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INTRODUCCION

Consideramos que la produccion artistica y teodrica de Dante Grela es
consecuencia directa del complejo juego de fuerzas que se generan entre la
Composicion y el Anadlisis Musical, entre la labor docente y la reflexion tedrica,
entre la indagacién del imaginario sonoro y el pensamiento con rigor cientifico;
pero tiene, ademas de la originalidad de su propuesta, el mérito de desplegar y
poner en accion la rigueza de otros sistemas de oposiciones a proponer e
inteligir en este escrito, como lo son la dicotomia entre la musica del pasado y
la del presente y las tensiones entre lo universal y lo regional. Este cruce nos
sitia precisamente en el territorio de la buUsqueda de una Mdusica
Contemporanea Latinoamericana, nulcleo central del pensamiento musical
Greliano, el cual aun en su unidad contiene productos estéticos y tedricos de
gran diversidad.

En cuanto a su produccidn compositiva, que abarca tanto la musica de
camara y sinfénica como la musica electroacustica, es frecuente advertir la
presencia de alguno de los siguientes criterios, tal como el mismo autor
detallara en su escrito “Planteo sintético de los principales aspectos que hacen
a mi labor creativa”, a saber:

1.- Empleo de rasgos derivados del sistema tonal o modal tradicional.

2.- Empleo de rasgos derivados de musicas étnicas de Latinoamérica.
3.-Planteos experimentales, en cuanto a diversos aspectos como notacidn,
forma, utilizacion de las fuentes sonoras intervinientes, etc.

Muchas veces en una misma obra coexisten las tres categorias a las que
deberiamos sumar los intereses mas generales por el timbre y del espacio,
mientras que en su produccién abundan titulos extremadamente ascéticos
como “musica”, “composicién”, “frase”, que no intentan condicionar al oyente

sobre el presupuesto compositivo de partida.

I Grela, Dante.*“Planteo sintético de los principales aspectos que hacen a mi labor creativa.” En: Escritos. Serie musica
contemporanea. Rosario. UNR Editora. 2014.
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Con respecto a su proyecto analitico, el mismo apunta a encontrar en la
musica a analizar las constantes universales que gobiernan la organizacion de
la forma temporal, proponiendo una terminologia neutra que pueda adecuarse
con igual éxito tanto al analisis de musica del medioevo, como de una
composicidn clasico-romantica, tanto a un material etnomusicolégico como a
una obra para Medios Mixtos, por solo citar algunos ejemplos. Esta neutralidad
extrema en cuanto al problema de la forma musical, persigue no solamente la
intencién de no condicionar al analista con terminologias concebidas para un
determinado tipo de musica, de un momento y un lugar particular, si no que
ofrece al compositor herramientas conceptuales que le pueden ayudar a
liberarse de moldes y categorias heredados, al explorar con intencionalidad
creativa el problema de la forma musical.

Las nociones de “Unidad Formal” como término genérico que designa a cada
una de las partes en que se articula una forma sonora y su estratificacion en
diversos “Grados”, siendo la “unidad formal de primer grado” aquella de mayor
duracion, permiten tanto organizar como comprender una totalidad musical
sin imponer moldes o categorias preexistentes, resultando ideas clave por su
contundencia y simplicidad.

Resulta no menos sorprendente que esta terminologia circule como
lenguaje comidn en un numero importante de compositores, intérpretes y
teodricos de la musica vinculados a los centros de estudios musicales de lugares
tan distantes entre si como Mendoza, Belo Horizonte [Brasil], las Universidades
Nacionales del Litoral y de Rosario en la provincia de Santa Fe, pero también
en Tucuman, Misiones y Pergamino en la Provincia de Buenos Aires. Esto
testimonia ademas la inquieta y febril actividad desplegada por Dante Grela a
lo largo de su intensa labor docente en diversas provincias argentinas y
estados de Brasil. El enfoque analitico de Grela fue sintetizado tempranamente
en su articulo “Analisis Musical. Una Propuesta Metodoldgica”2.

Quienes, como en nuestro caso, inicialmente hemos estudiado bajo su

orientacion, y luego, hemos compartido diversas experiencias profesionales

2 Grela, Dante. “Anélisis Musical. Una propuesta metodologica”. En Serie 5:la Misica y el tiempo. N° 1. Rosario .
Universidad Nacional de Rosario. 1992. p 1-14.
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con el maestro; (conciertos, proyectos de investigacidn, propuestas de
actualizacion de planes de estudio, mesas de examen, etc.), sabemos que
entre las primeras versiones, expuestas en sus clases desde mediados de los
'70 y el enfoque que él mismo hace actualmente, la referida propuesta, fue
sufriendo cambios, como si se tratase de un organismo vivo, producto de
nuevas reflexiones y cuestionamientos que aplicara el propio autor y que le
dictara la experiencia. Esta fértil propuesta espera un desarrollo mas extenso
en un texto aun en preparacion y que esperamos sea publicado en un futuro
proximo.

La presente compilacidon viene a aportar conocimiento a las producciones
compositivas, teorizaciones y planteos emanados por el compositor aludido,
ya que surge a consecuencia de las “Primeras Jornadas Internacionales de
Mulsica Contemporanea - Rosario — 2012 - En torno a la figura de Dante G.
Grela H.”, que el Centro de Estudios en Musica y Tecnologia, (CEMyT), de la
Facultad de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de Rosario
organizara oportunamente en la Escuela de Musica de dicha Facultad. El
mismo ha sido divido en tres partes, la primera relne cinco trabajos referidos
a diversos aspectos de Composiciones de Grela, la segunda parte incluye dos
aplicaciones de sus teorias en el campo del Analisis Musical, y la tercera, de
caracter mas documental, contiene ademas de un catalogo actualizado, los
afectuosos aportes de dos compositores brasilenos que testimonian la accion
incitadora y estimulante que la presencia de Dante ejercié particularmente en
el estado de Minas Gerais.

La primera parte consta de los siguientes capitulos: “Dante Grela y la
identidad cultural Latinoamericana: Espera como caso de estudio” en el cual
Joana D. Carrasco elige un medio mixto de reciente factura para indagar las
principales caracteristicas del lenguaje compositivo de Grela y rastrear en él
los rasgos que aluden a una posible identidad cultural, tematica abordada por
el autor en diversos escritos. El segundo capitulo se titula “El instrumento coral
en la obra Arena de Dante Grela. Analisis y técnicas de ensayo enfocadas en
sus caracteristicas e indicaciones especiales de ejecucion en funcién de la

interpretacién”. En este estudio Cristina Gallo y Alfredo Crespo plantean un



analisis descriptivo aplicando precisamente la propuesta analitica del
compositor, para luego profundizar en problemas de ensayo e interpretacion

En el capitulo “Los SEIS ESTUDIOS (2010/2011) para cuarteto de cuerdas
de Dante Grela”, Maria Mirtha Poblet analiza una obra que desde su titulo
expresa una clara funcidon pedagdgica, sin que esto sea un obstaculo para la
inclusidon de diversos planteos experimentales en cuanto a técnicas extendidas,
grafias y la alusién a materiales provenientes de musicas étnicas del noroeste
argentino.

Seguidamente Sergio Andrés Santi expone el andlisis de una obra
electroacustica rastreando los datos provistos por el compositor, cuyo titulo es
“GLACIACION (1979), una visién analitica”. Son abordados tres aspectos
principales: el analisis articulatorio, el comparativo y el funcional, siguiendo la
propia metodologia analitica de Grela. Los resultados de este analisis son
confrontados con la idea poética que origina y sustenta la obra.

Cerrando esta primera parte, Oscar Pablo Di Liscia en su escrito “Sobre la
espacialidad del sonido y la musica en la obra de Dante Grela” analiza los
aspectos mencionados en el titulo tomando como objeto de estudio a la
producciéon tedrica y artistica de Grela. Basandose en sus escritos, trata los
aspectos principales de su produccién tedrica acerca de este tema, para luego
estudiar aspectos generales de la espacialidad en la obra artistica de Grela.
Finalmente, analiza una parte de una de sus mas recientes composiciones,
usando como herramienta los considerandos tedricos previamente tratados.

En cuanto a la segunda parte, ésta se inicia con el escrito “El método
analitico de Dante Grela aplicado en el Estudio XX para guitarra de Leo
Brower”. Su autora, Patricia S. Chiappa, sintetiza el empleo de la propuesta
analitica de Dante Grela en el andlisis de una composicidn para guitarra. Aplica
su experiencia como intérprete y docente para afirmar que esta aproximacion
permite disponer de una terminologia genérica y flexible, adaptable a diversos
lenguajes, analizando la composicién desde distintas areas y llegando
finalmente a la obra como unidad.

En “Resonancias animicas de las “TENDENCIAS MULTIPLES (ASOCIATIVAS

-DISOCIATIVAS)” subyacentes en el analisis musical de orientacion
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musicoterapéutica”, Daniel A. Zimbaldo parte de otro escrito de Grela, “La
consideracion de las “Tendencias multiples” (Asociativas - Disociativas) en el
analisis musical”3. En este escrito, el enfoque analitico de Grela es puesto en
interaccion con el estudio de los estados animicos evocados por la musica
tonal, segln ciertas orientaciones de la musicoterapia.

El nucleo central de la tercera parte de este libro se consolida en una charla
académica realizada por Rubner de Abreu, Director del Conjunto de Mdusica
Contemporanea de la Fundacion Educacién Artistica de Belo Horizonte, Brasil
y Dante Grela en el marco de las citadas jornadas del afio 2012. Esta “Charla
con Rubner De Abreu (Escuela de Musica de la UNR / agosto 16, 2012)” abarca
desde una breve historia de la musica en Belo Horizonte, capital de Minas
Gerais (Brasil), hasta el comienzo de la presencia de Dante en 1977, el
impacto de la actividad docente de Grela y su “contrapunto” con Hans Joachim
Kollreutter y las nuevas generaciones de compositores de la regidn,
destacando también las experiencias musicales que quedaron como producto
de este vinculo.

A continuacién se incluye “Grela: Una Predestinacién leGra, leGar y reGla”,
un creativo homenaje en forma de anagrama, en portugués, realizado por
Teodomiro Goulart. El libro culmina con un anexo que contiene el “Catalogo”
actualizado al afio 2020 realizado por Joana Carrasco en el cual se enumera la
vasta produccién musical de Dante Grela.

Claudio Lluan
Gabriel Hugo Data
Alfredo José Crespo
(Compiladores)
CEMyT/UNR

3 Grela, Dante. “Tendencias multiples” (Asociativas - Disociativas) en el analisis musical”. En Serie 5:la Miisica y el
tiempo. N° 1. Rosario. Universidad Nacional de Rosario. 1992. p. 15-32.
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Dante Grela y la identidad cultural latinoamericana: Espera como caso de estudio.
Joana D. Carrasco
Abstract

Dante Grela es autor de numerosos escritos en los que aborda de manera central la
tematica de la identidad cultural, ademas de hacer referencia a este tema en comunicaciones
personales y analisis de obras de otros compositores. Explicita constantemente su
preocupacion por perpetuar en su obra rasgos latinoamericanistas integrandolos en procesos
compositivos diversos, manifiesta su posicidon con respecto a esta problematica, habla sobre el
tratamiento que considera pertinente a la hora de incluir alusiones a musicas de los pueblos
originarios en sus obras, abre interrogantes que lo interpelan como compositor argentino y
latinoamericano, y relata sus propias vivencias como compositor, investigador y docente en
este contexto sociocultural. Cuenta con numerosas obras en las que ha utilizado
deliberadamente dichas alusiones latinoamericanistas como factor de identidad cultural.

La seleccién de Espera como caso de estudio se debe a que, sin tratarse de la intencion
compositiva deliberada de Grela, consideramos que existen diversos rasgos de identidad
cultural que atraviesan su composicion. Por otro lado, Espera nos permite aproximarnos en
una sola obra a la pluralidad de facetas que posee el compositor, es decir, apreciar su
practica electroacustica por tratarse de una obra mixta, su interés por las técnicas extendidas
en instrumentos acusticos y en la voz, y su experiencia orquestal en la version sinfénica
Continuar esperando.... Por ultimo, siendo Espera una de sus obras mas recientes vy
tratandose de un compositor que posee una vasta produccion y un estilo que le es propio, las
conclusiones obtenidas mediante su estudio reflejan algunas de las caracteristicas que
progresivamente se han consolidado en el lenguaje de Grela a lo largo de su labor

compositiva.

Palabras clave: Dante Grela - identidad cultural - América Latina - pueblos originarios —

composiciéon - Espera -



Al estudiar la biografia de Dante Grela y su trayectoria como compositor, docente e
investigador encontramos que su vinculo con la problematica de la identidad cultural se
manifiesta consecuentemente en sus obras, en sus escritos, en su labor como docente y en su
tarea como investigador. Al respecto, Grela presenta una sdlida toma de posicion que explicita
abiertamente y ejecuta sin incongruencias entre la teoria y la practica, segin observamos en el
corpus estudiado hasta el momento.

Grela describe su toma de conciencia con respecto a la nocion de identidad cultural como un
proceso gradual, dado que durante su formaciéon musical no tuvo contacto con planteos de
esta indole que lo interpelaran. Lo que en primera instancia surgié en Grela como una
imperiosa necesidad de flexibilizar la rigida técnica compositiva llevada a cabo hasta ese
momento, encontré asidero en su inquietud inminente hacia la toma de contacto con la
produccion musical latinoamericana. Asi fue apropiandose de esta problematica e
incorporandola tanto a su lenguaje compositivo como a sus prioridades como docente e

investigador.

Analizando los escritos de Grela, encontramos tres aspectos que él considera troncales en
relacion a la toma de consciencia de nuestra identidad cultural latinoamericana. El primero
consiste en reconocer y valorizar a nuestros precursores musicales como tales. Esto significa
estudiar a aquellos primeros compositores latinoamericanos que tuvieron que basarse en los
modelos europeos para concretar su formacion, pero nos legaron a su vez su propia musica, la
cual debemos considerar como nuestra verdadera raiz. Siguiendo en la misma linea, postula
que la clave para encontrar rasgos que caractericen la produccion de estos compositores, es
analizar detenidamente aquellas divergencias existentes en sus obras con respecto al modelo
europeo del que partian, sin considerarlas como errores sino como particularidades de su
lenguaje. Otro punto principal en su postura es su aceptacién de modelos europeos y
norteamericanos como aporte a la variedad de técnicas compositivas necesarias para el
proceso creativo, sin que actien como filtros excluyentes de los rasgos del propio lenguaje
latinoamericano sino filtrandolas nosotros mismos, dejando de absorber indiscriminadamente
técnicas y estéticas que nos son ajenas sin meditar sobre su relaciéon con nuestro propio estilo
y lenguaje, evaluando como éstas se transforman al pasar por nuestra 6ptica y al tomar
contacto con nuestra realidad.

En comunicaciones personales1, Dante Grela nos ha manifestado los puntos en comun y las
divergencias que encuentra entre su posicion frente a esta problematica y la manera en que
otros autores y compositores encaran el mismo tema. Clasifica las diferentes posturas en tres

grupos:

a) Alusiones a musicas étnicas latinoamericanas como factores de

identidad cultural incluidas dentro de las obras, no de manera forzada sino

' Grela Dante: comunicacion personal: 12/08/2011.



naturalmente, a partir del conocimiento y la toma de contacto previa con aquel

material que se esta incorporando a la creacion.

b) Alusiones latinoamericanistas explicitas en los titulos de obras que no

presentan, a nivel musical, factores de identidad cultural.

c) Alusiones a nivel organolégico, utilizando instrumentos autéctonos
como factor de identidad cultural para la ejecucion de obras que no presentan otros

rasgos latinoamericanistas.

Grela se incluye a si mismo en el primer grupo, explicando que al recurrir al apoyo de rasgos
derivados de las musicas étnicas, lo hace fundamentalmente como “disparadores estructurales”
que se convierten en parte de sus propias imagenes y formas, y en ningin momento como

obvias referencias a los modelos utilizados.?

Espera fue compuesta entre los afios 2006 y 2010, sobre el poema homénimo de Oliverio
Girondo®, para piano con dos ejecutantes (en teclado y encordado), soprano y sonidos
electroacusticos. Consta de 5 movimientos. El poema de Girondo fue segmentado en 4 partes
utilizadas en la parte vocal en los movimientos niumero 1, 2, 3 y 5, ya que el 4to movimiento no

incluye a la soprano.

Como material concreto para la composicion de la parte electroacustica, Grela grabd y procesé
las partes de piano por separado, la parte de voz, y la lectura del poema de Girondo realizada
por la misma soprano4. Esto fue trabajado en combinacion con sonidos de origen puramente
electrénico. Segun las instrucciones detalladas por Grela en la partitura de Espera, la
reproduccion del SEA® debe ser realizada a través de un sistema stereo, duplicado en el fondo
de la sala. El piano y la voz también deben amplificarse, de ser posible, y salir por estos
mismos parlantes mezclados con el SEA con el fin de lograr un buen equilibrio en los niveles
de intensidad. Los parlantes frontales deben ubicarse paralelos a los intérpretes para lograr
que se mezclen lo mejor posible los sonidos vocales e instrumentales con la reproduccion del
SEA, siempre con los recaudos necesarios para que la voz no quede enmascarada durante la
ejecucién. Debe conservarse siempre la localizacién espacial original de acuerdo a la ubicacion

de los intérpretes.

Conocemos por comunicaciones personales con Dante Grela que al planificar y componer

Espera no incluyé deliberadamente en la misma alusiones derivadas de musicas de los

? Grela, Dante: “Tres expresiones de la creacion musical Latinoamericana en la primera mitad del siglo
XX, en Musica e Investigacion, Instituto de Musicologia “Carlos Vega”, N° 7-8, 2001, pp. 75-110.

3 Girondo, Oliverio: “Espera”, Persuasion de los dias, Buenos Aires, Losada, 2002, pp. 95-96

* Susana Caligaris.

’ SEA: se nombraré de ésta manera al sonido electroaciistico de la obra.



pueblos originarios de América Latina. Sin embargo, consideramos que la obra presenta ciertos
rasgos latinoamericanistas, que nos remiten a otras obras de Grela en las que si los incluyé
conscientemente, y que funcionan como factores de identidad cultural también en Espera.

No pretendemos mediante este analisis desentrafiar inclusiones que se encuentren ocultas
bajo procedimientos compositivos complejos o procesos de transformacién exhaustivos. Al
contar con el testimonio del propio Grela sobre la ausencia de dicha intencidon compositiva en
Espera, no tendria relevancia alguna para este trabajo “desmentir’ al compositor. Nuestro
objetivo en este punto, por el contrario, fue detectar aquellos rasgos que son perceptibles para
el oyente (consciente o inconscientemente) durante la audicion de la obra y que lo remiten en
mayor o menor medida a cierto contexto latinoamericano, no por explicita voluntad de Grela en
este caso, sino por la existencia de caracteristicas inherentes a su lenguaje que exceden la
estricta planificacion de sus obras. En términos de Grela, no nos ocuparemos de la técnica
compositiva subyacente a la obra sino del lenguaje compositivo y de la expresion inherente a

ese lenguaje’.

Comprobamos nuestra hipétesis de trabajo al encontrar numerosas influencias de la
baguala de los Valles Calchaquies que atraviesan su composicion y estan presentes en la
utilizacion del texto, morfologia, ritmo, alturas, timbre y textura. Ademas, fuera de lo
estrictamente musical, logramos establecer una estrecha relaciéon entre el fendmeno de la
baguala como hecho creativo colectivo existente en funcidon de un contexto determinado y el
proceso de composicién, ensayo y estreno de Espera, marcado por caracteristicas inherentes
al contexto, a sus intérpretes y a la inclusion del publico dentro del espacio sonoro de la obra.
Es importante destacar que algunas de las relaciones y asociaciones que siguen no se atan al
andlisis inmanente de la obra sino que estan basadas en consideraciones que parten
fundamentalmente de nuestra interpretacién personal al respecto, con toda la subjetividad que

esto implica.

Con respecto al texto

El poema, que fue escogido por gusto personal de Grela, no tiene contenido
latinoamericanista. Lo que opera en este caso como factor de identidad cultural reside en que
se trata de un poema en castellano, de un escritor argentino, condiciones que se propuso Grela
al comenzar la busqueda del texto que utilizaria en la composicién de su obra.

Por otro lado, conocemos por comunicaciones personales que la planificacion de la obra fue
concebida desde un principio a partir del poema de Girondo, teniendo en cuenta tanto
cuestiones estructurales como estéticas. EI compositor intentd reflejar en la musica el

contenido del texto, y con este fin incluyé en Espera numerosos madrigalismos. Esta génesis

% Grela, Dante: “La composicién como oficio”, Actas de las Iras. Jornadas internacionales sobre
investigacion en musica académica latinoamericana, Facultad de Artes y Diseflo de la Universidad de
Cuyo, Agosto, 2006, pp. 31-41.



de la obra a partir del texto constituye un primer punto de contacto entre Espera y la baguala,
considerando que en su articulo “Introduccién al analisis técnico-musical de la baguala de los

Valles Calchaquies”’

, Grela la define como “poesia cantada” donde el texto funciona como
generador y regulador de la accion musical.

Numerosos recursos fueron premeditados por el compositor para asegurar un elevado nivel de
dramatismo en el canto de la soprano e imprimirle el caracter la expresién y la espontaneidad
deseada. Esto se logr6 mediante indicaciones no convencionales, utilizando diferentes
dinamicas, aumentando o disminuyendo la duracion de los valores ritmicos, arribando a notas
climax en las alturas, creando tensién armoénica mediante diferentes polarizaciones y
empleando diversas técnicas extendidas segun la intencidn y el clima pretendido, siempre en

relacion al contenido del texto.

Con respecto a la morfologia

En la ausencia de texto y, por consiguiente, de la soprano en el movimiento |V de Espera
encontramos un punto en comun con la Cantata para América Magica de Ginastera, obra que
Grela considera paradigmatica en relacion a la problematica de la identidad cultural segun ha
manifestado en su articulo “Identidad Cultural y creacién musical en Latinoamérica”®. Si bien la
obra de Ginastera consta de 6 movimientos y Espera tiene 5, el movimiento V de Espera es
mas extenso que los anteriores, lo que las equipara proporcionalmente a grandes rasgos. Al
respecto, Grela nos explica que al planificar morfolégicamente Espera, sintié la necesidad de
que la parte vocal se interrumpiera en algin momento y decidi6 la ubicacién de dicha
interrupcion con respecto a proporciones temporales de la obra. Se percatdé luego de la
coincidencia con la obra de Ginastera, lo cual le parecié interesante a pesar de no habérselo

planteado como una cita o alusion a la misma.?

Con respecto al ritmo

Desde el comienzo de Espera y a lo largo de los cinco movimientos, es claramente
perceptible un ostinato ritmico que va transformandose en sus repeticiones, pero mantiene
durante toda la obra ciertas caracteristicas que lo hacen facilmente identificable. Dicho ostinato
fue denominado por Grela como “ostinato de la espera” y nos explica al respecto que su
aparicion constante en la obra surgié como necesidad de transmitir la obsesion de la persona
que espera, reflejando la sensacion que produce en él el poema de Girondo. Ritmicamente es

notable su semejanza con el ostinato ritmico presente en la baguala, al que Grela caracteriza

7 Grela, Dante: “Introduccién al analisis técnico-musical de la baguala de los Valles Calchaquies”, Actas
del simposio de literatura regional, vol. 11, Universidad Nacional de Salta, 1978, pp. 110-123.

¥ Grela, Dante: “Identidad Cultural y creacién musical en Latinoamérica: La Cantata para América
Magica de Alberto Ginastera”, en Revista del Instituto Superior de Musica, N°9, 2002, pp.85-98.

? Grela, Dante: comunicacion personal, 11/10/2011.



en su articulo'® como un agrupamiento de tipo anacrusico de dos corcheas y una negra que en
ciertos casos aparece con variantes.

El “ostinato de la espera” funciona como factor de unidad, cohesién y continuidad en la obra
tanto a nivel macroformal, entre los distintos movimientos, como a nivel microformal, entre las
partes cantadas o melddicas, en introducciones o interludios. Aqui reside otro punto de
contacto a nivel funcional ya que el ostinato ritmico de la baguala, cumple con la funcién de
unificar la ejecucidon cantada y conferir continuidad a la forma total en cuanto a su evolucién
temporal, cuando la caja continda sonando entre copla y copla.

Espera fue compuesta en su totalidad en compas de cuatro cuartos y valor metronémico de
negra 60. Segun indica Grela en las instrucciones de ejecucion de la obra, la métrica no tiene
valor como tal, sino solamente como ayuda para lograr la sincronizacién durante la ejecucion
de la obra y no debe ser percibida por el oyente como un tempo fijo, sino variable. Las
variaciones de movimiento se logran a través de la escritura ritmica. Asi, notamos que se
produce un progresivo accelerando desde el movimiento | que alcanza su climax en el
movimiento lll, reflejando, segun Grela, “el aumento de la desesperacion y la excitacién
producida por la espera que transmite el poema”. Luego va disminuyendo la velocidad,
realizando el proceso inverso a través de los movimientos IV y V. En este caso encontramos
relaciéon con lo postulado por Grela sobre la baguala, donde no existe un tempo fijo, sino
variable, siempre por aceleracion muy paulatina, y por lo tanto muy poco perceptible en su
evoluciébn a medida que avanza la ejecucién, producido por un acrecentamiento de la

excitacion en el individuo que esta participando de la accion musical’".

Con respecto al timbre

En la mayoria de sus apariciones, y sobre todo en aquellas que son mas perceptibles a nivel
auditivo, el “ostinato de la espera” aparece en el SEA con timbres que nos remiten a la caja,
coincidentemente el Unico instrumento utilizado como acompafiamiento de la voz en la
baguala. En otros casos se incluye en la parte de piano para ser ejecutado en forma percusiva
con baquetas en la tabla arménica o en los travesanos.

También se perciben en el SEA durante los cinco movimientos, sonidos que se asemejan a
instrumentos aerdfonos, como por ejemplo el erkencho, que si bien no se utiliza en la ejecucion
de la baguala si esta presente en otras musicas de la Quebrada de Humahuaca y del noroeste
argentino en general. El sonido producido por los arcos, utilizados en la ejecucion en el
encordado en los movimientos IV y V, también puede asociarse timbricamente a este tipo de

instrumentos aerdéfonos.

' Grela, Dante: “Introduccion al anélisis técnico-musical de la baguala de los Valles Calchaquies”, Actas
del simposio de literatura regional, vol. 11, Universidad Nacional de Salta, 1978, pp. 110-123
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Con respecto a la textura

Se impone en Espera la heterofonia. EI SEA constituye una textura heter6fona en si mismo
contando con planos derivados de la voz, otros derivados del piano y otros compuestos a partir
de sonidos de origen electrénico. A esto se le suman los planos ejecutados en vivo: la voz de la
soprano y las partes de piano | y I, que ocasionalmente se constituyen también como planos
diferentes. En los movimientos I, Il, lll y V, se percibe la linea cantada por la soprano, como un
plano jerarquizado sobre los demas. En el movimiento IV, la textura heteréfona esta constituida
por 4 ostinatos melddicos ejecutados en el piano tanto en el encordado como en el
teclado que se repiten consecutivamente, transformandose ritmicamente. Estos ostinatos
melddicos se superponen al SEA, que cumple en el movimiento IV la misma funcion textural

que en el resto de los movimientos.

Podemos relacionar el tratamiento textural de Espera con lo que Grela nos explica al respecto
de la textura de la baguala al senalar que se presenta una alternancia regular entre dos tipos
basicos de texturas: monodia, cada vez que una copla es enunciada por un “solista” y
heterofonia, cada vez que la copla es cantada por el grupo. Por otra parte sefiala que siempre
se percibe la jerarquizacion de una linea melddica principal, mientras que las restantes obran a
modo de subsidiarias, como variantes engendradas por dicha linea™. Con respecto a la textura
monddica, la misma no se presenta en Espera como tal, pero se perciben ocasionalmente
contrastes notables al pasar de la heterofonia a una textura de melodia acompanada, que
podemos relacionar con los recitados presentes en la baguala, y que produce un efecto similar

al de la mencionada alternancia entre monodia y heterofonia.

Con respecto a las alturas

Conocemos por comunicaciones personales con Grela que la planificacion de las mismas
en Espera no se até a ningun tipo de sistematizacion, partiendo de una idea totalmente libre, y
trabajando luego sobre la reelaboracion de esa idea inicial.

Nos encontramos durante el analisis con el hecho de que Espera no es una obra tonal,
tampoco es totalmente modal, ni puede enmarcarse dentro del atonalismo libre. Asi, contiene
un hibrido de técnicas compositivas sin encasillarse en un solo sistema. Predominan las
polarizaciones sobre la nota “la”. En segundo lugar se polariza la nota “mib”, que
coincidentemente forma un tritono en relaciéon a “la”. También encontramos polarizaciones
sobre “sib”, nota que ademas constituye el climax agudo de la obra en el movimiento Ill. La
nota sol# aparece reiteradas veces funcionando como “sensible” de “la” para reforzar su

polarizacion. La 5ta justa y la 4ta aumentada funcionan como intervalos estructurales en

12 Ibidem



Espera. También predominan los intervalos de 2da menor, los de 4ta justa y las triadas

mayores.

La conexién con la baguala en este caso reside en la ausencia de una sistematizaciéon
determinada y en la tendencia hacia cierto modalismo producido por la polarizacion reiterada
de determinadas notas. A esto se le suma el hecho de que la triada mayor, la 4ta justa y la 5ta

justa son intervalos caracteristicos de la baguala, (mas alla del uso de la cuarta aumentada).

Los ornamentos, muy presentes en Espera, tanto en la voz como en las partes de piano y el
SEA, pueden funcionar también como remisiones a la baguala teniendo en cuenta el uso
frecuente de ciertos adornos vocales en la misma, a los que se llama kenko o kenkito.

Otro punto de conexion reside en la imprecision y la divergencia de afinacion entre las partes
constitutivas. En la baguala, si bien la estructura melddica basica se desenvuelve en base a los
sonidos de lo que llamariamos convencionalmente “triada mayor”, la afinacién de los intervalos
correspondientes suele variar. Ademas, no podemos hablar de una afinacién extrictamente
temperada, siendo esta una caracteristica inherente al contexto en el que se desarrolla su
ejecucion. Algo similar ocurre en Espera sin haber sido planificado deliberadamente por Grela.
En primer lugar, el material utilizado para la composicién del SEA fue grabado en diferentes
pianos con afinaciones también diferentes, combinados luego con sonidos de origen
electrénico a los que si pudo imprimirseles una afinacién temperada perfecta. Por otro lado, fue
otro el piano utilizado en la ejecucion en vivo de Espera, difiriendo su afinacion de la afinacién
del SEA. La ejecucion en el encordado del piano se aproximé lo mas posible a la afinacion del
teclado, pero aun asi existen diferencias entre los mismos. Esto sucedié también al realizar
intervenciones en las cuerdas para modificar el sonido de la ejecucion del teclado. Finalmente
la soprano afind con respecto al piano, pero las notas que utilizaba como guia se encontraban
tanto en la ejecucioén en vivo del piano como en el SEA, pudiendo producirse asi variaciones en
su afinacion. Cabe destacar que al igual que en la baguala, este fendbmeno obedece a

cuestiones inherentes al contexto en el que Espera fue compuesta y estrenada.

Caracteristicas inherentes al contexto de ejecucion

Nos parece importante sefialar algunas coincidencias que encontramos entre la
composicion y ejecucion de Espera con las consideraciones que Grela realiza sobre la baguala

como hecho creativo colectivo perteneciente a un contexto determinado:

Evidentemente, y como es légico, considero que seria una parcializaciéon inadmisible el considerar a la
Baguala unicamente como una forma poético-musical, independiente del contexto en que se genera y en que
vive. [...]

Lo dnico que deseo sefalar es que, en el caso de la Baguala el contexto en que ésta se produce es de
fundamental importancia para que dicha expresién sea forma y contenido como totalidad Unica e indisoluble.
En el caso particular del Carnaval, por ejemplo, la carpa, el vino, la albahaca, la fabricacion de la caja, etc.,
todo forma parte de un ritual del cual la baguala es parte integrante y existe como tal Unica y exclusivamente
en funcién de dicho contexto [...]



Es lo que se podria llamar musica y poesia en funcién vital, y no en funcion estética.’

El surgimiento de Espera y su resultado estuvieron marcados por el contexto en el que se
inserta la obra. Su caracterizacion final se conformé respondiendo exclusivamente en funcion

de dicho contexto:

- Proponer un organico con el que contaba en ese momento.

- al componer el SEA a partir del procesamiento de las grabaciones parciales de la
obra, lo cual imprime al mismo ciertas caracteristicas inherentes a cada intérprete
en particular (por ejemplo la voz de la soprano).

- al construir segun las necesidades de los intérpretes las herramientas necesarias
para la ejecucion de las técnicas extendidas.

- al modificar partes de la obra respondiendo a las caracteristicas de los pianos
disponibles para las grabaciones, ensayos y estreno.

- al aceptar aportes de los intérpretes a través del proceso compositivo de la obra,
del que los mismos formaron parte.

- al realizar las grabaciones en un determinado lugar no preparado especificamente

para esta tarea, incluyendo en las mismas los sonidos de su actividad cotidiana.

Por ultimo, citaremos a continuacion la comparacién que Grela realiza en su articulo, entre
la baguala y la musica de vanguardia:

Lo expuesto en el punto anterior nos lleva a una inevitable comparacion del fendmeno de la Baguala
con ciertas importantes tendencias de la musica actual, que tratan, de un modo u otro, de recuperar
dicha funcién vital del hecho creativo, “desintoxicandolo” de estética, por asi decirlo.
Asi se generan las tendencias hacia la improvisacion colectiva, hacia ciertas formas del teatro musical,
hacia la eliminacion del “publico” como sector pasivo, como audiencia, tal como acurre en el concierto
convencional, tendiendo hacia un hecho creativo integral y sumamente vital.

Se trata, en estas cosas de una busqueda de identidad entre individuo y contexto, a través de la
expresion con empleo de medios sonoros, visuales, plasticos, etc. ™

En relaciéon a Espera podemos decir que su estreno tampoco supuso un publico pasivo y
espectador. Al planteo de cierto espacio sonoro determinado por la distribucion de los parlantes
en la sala se le sumoé el acuerdo conjunto entre Grela y los intérpretes de permanecer con la
sala y el escenario a oscuras durante la ejecucién de la obra, vestidos de negro, y contando
solo con pequefas lamparas que iluminaran el teclado, el encordado y las partituras. Asi, los
oyentes permanecieron insertos dentro del acontecimiento musical, lo que implicé una
experiencia acustica circunscripta a un contexto espacial y temporal determinado, premeditado

con el objeto de acentuar el dramatismo y la vitalidad de la obra.

" Grela, Dante: “Introduccién al analisis técnico-musical de la baguala. .. art. cit.
14 1.
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Conclusioén

Como consecuencia de la demostracion de nuestra hipétesis podemos afirmar que Espera
constituye un caso de estudio pertinente para la caracterizacion del lenguaje musical de Dante
Grela, y nos permite relacionar el mismo con sus experiencias previas, su contexto
sociocultural y su sentimiento de responsabilidad con respecto a la problematica de la identidad
cultural latinoamericana, excediendo en este caso la planificacién compositiva deliberada y
emergiendo espontaneamente como rasgo de identidad, no solo cultural, sino del propio

lenguaje del compositor.
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“El instrumento coral en la obra Arena de Dante Grela. Analisis y técnicas de
ensayo enfocadas en sus caracteristicas e indicaciones especiales de ejecucién en
funcién de la interpretacion”.

Cristina Yolanda Gallo
Alfredo José Crespo

El presente estudio se enfoca sobre el proceso de recreacion y la consiguiente
interpretacion musical de la obra Arena del compositor Dante Grela con poesia de Oliverio
Girondo. Para tal fin, se plantea un analisis descriptivo de la obra. Los datos que
proporciona este proceso analitico son tenidos en cuenta, en primer lugar para un planteo
estructural de la obra y de la potencial resultante sonora. A partir de los resultados
obtenidos se infieren propuestas de preparacion de la obra y desde ello se planifican
estrategias de ensayo.

Arena fue compuesta por Dante Grela en el afio 2008 por encargo de la Directora del
Coro Universitario de Mendoza, Silvana Vallesi, pero finalmente no fue estrenada por ese
organismo. El organico de la obra esta constituido por coro mixto, piano (con encordado) y
percusion. Se hace efectivo entonces, en el marco de las Jornadas de Mdusica
Contemporanea - Rosario 2012, el estreno mundial de la misma, a cargo de la formacion
coral independiente de camara, de Villa Maria, Provincia de Cérdoba, denominada Coral
Mediterraneo, el 15 de agosto, en la Sala Principe de Asturias, situada en el Parque de
Espania, ciudad de Rosario, en el mismo afo.

Para el andlisis descriptivo se utiliza la propuesta de Dante Grela' ya que resulta
interesante que el mismo compositor ha elaborado un método analitico propio, y que
puede aplicarse a su obra en este caso. También se abordan aspectos relativos al poema
de Girondo, y su relacion con los aspectos musicales. El analisis propuesto ofrece un
panorama estructural de elementos musicales y demas aspectos, los cuales son de vital
importancia para plantear la interpretacidn musical, y por ende, las estrategias para
llevarla a cabo.

Con esto, el director- intérprete tiene sélida informacion sobre como puede recrear aquella
idea compositiva que funcion6 de germen para la obra. El coro, como instrumento musical
colectivo, consta de singularidades, tanto en lo técnico y lo timbrico, como en lo sensible y
subjetivo. Asi, la obra interactia con un instrumento coral especifico, y la resultante
artistica se ve atravesada por las decisiones interpretativas y por una suerte de red
intersubjetiva.

Este trabajo, si bien se focaliza en la interpretacién y la ejecucion de la obra Arena,
también pretende acrecentar el estado del conocimiento que se tiene de la obra y de la
produccion compositiva en general, aportando datos analiticos, caracteristicas

' GRELA, Dante: “Analisis Musical. Una Propuesta Metodologica”. En serie 5: La Misica y el tiempo. N° 1. Rosario.
Universidad Nacional de Rosario. 1992 p 1-14.



discursivas, y a la vez, proponiendo estrategias para la resolucion de dificultades
interpretativas en aras de difundir la musica del tiempo actual.

Analisis descriptivo:

Refiriendo al analisis musical, la propuesta metodoldgica planteada por Dante Grela?

resulta congruente, ya que la obra es un producto artistico del mismo autor. Para
explicar brevemente el método es preciso primero dar las explicaciones pertinentes:

[...] considero de fundamental importancia la delimitacion de una serie de
AREAS, dentro de las cuales se examinaran aspectos parciales especificos,
que aportaran sus resultados en funcién de una fase posterior del analisis que
contemplara las INTERRELACIONES e INTERACCIONES entre las
resultantes obtenidas en las diversas areas, [...] A tal efecto, deslindo las
siguientes *

En aras de explicitar de manera mas directa el método, se exponen seguidamente una

sintesis acerca de las “Areas” mencionadas antes:

Articulatorio Delimitaciones de unidades
formales, segin se den los
procesos de: separacion,
yuxtaposicion, elision,
superposicién, inclusion vy

magnitud de la articulacion.

Comparativo Grado de parentesco en
materia de :ldentidad,
semejanza, desemejanza,
oposiciéon

Funcional Clasifica la funcion de las

diversas unidades formales
dentro del contexto total de la

obra segun sea: exposicion,

transformacion, transicion,
introduccion, interpolacion,
extension, conclusion,

interjecciéon. Cabe destacar la
posible existencia de una
funcionalidad multiple en

cada unidad.

? Grela, Dante: “Anélisis Musical. Una Propuesta Metodologica”. En serie 5: La Miisica y el tiempo. N° 1. Rosario:
Universidad Nacional de Rosario, 1992 pp.1-14.
? Ibid. p 3-4



Parameétrico Aspectos relacionados a las
alturas, duracion, intensidad,
timbre; y su interaccién como
textura y modos de ataque
y/o articulacion

Estadistico Implica recuento,
clasificacion, tabulaciéon de

hechos sonoros

De Consideracion conjunta de

Interrelaciones los resultados obtenidos

anteriormente.

()

Seguidamente se expone un grafico que representa el analisis de la obra Arena en el cual
constan las “Areas” aplicadas a las unidades formales de acuerdo a cada nivel. La
articulacion de las unidades formales se expresan mediante los nUmeros de compases,
las que también son caracterizadas segun las funciones correspondientes. En el nivel
macro también constan las indicaciones de tempo. Todo esto es expuesto en funcion de
explicar el analisis de una forma directa, ejemplificadora y sintética, a sabiendas que
existen muchos mas datos generados a partir del presente analisis, y s6lo se toman los

relevantes al tratamiento de la interpretacidn, aspecto central del presente estudio.

* F. del A.(Fuente del Autor)
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En cuanto a la relacién entre la forma y el texto, se exponen los versos con su
correspondiente lugar en la composicion. Esto da la certeza de que el texto estructura el
devenir y el orden de los eventos sonoros, contenidos en las unidades formales. Se
expone, para su verificacion, el texto original de Girondo citado a continuacion para
comprobar la correspondencia.

Grandes unidades formales - correspondencia con el texto poético:
unidad formal (en adelante UF) introductoria: 1 compas — instrumental
UF primera: compases 2 al 10: “Arena, arena y mas arena y nada mas que arena”

UF segunda: compases 11 al 29: “de arena el horizonte el destino de arena de arena los caminos” (y repite
textos para conectar secciones)

UF tercera: compases 30 a 40: “arena y mas arena y nada mas arena” (vuelve a la primera estrofa, sin
corresponderse con la poesia)

UF cuarta: compases 41 al 62: “el cansancio de arena, de arena las palabras, el silencio de arena”
UF quinta: compases 62 al 78: “Arena de los ojos con pupilas de arena”.

UF sexta: compases 78 al 88: “Arena de las bocas con los labios de arena”.

UF séptima: compases 88 a 104: “Arena de la sangre de las venas de arena.”

UF octava: compases 104 a 124: instrumental

UF novena: compases 124 a 145: “ Arena de la muerte... De la muerte de arena.”

UF décima: compases 146 al 155 (final) “nada mas que de arena” (solista)

Poesia original®: (perteneciente a Persuasion de los dias — 1942)
“ARENA,
y mas arena,

y nada mas que arena.

De arena el horizonte.
El destino de arena.

De arena los caminos.
El cansancio de arena.
De arena las palabras.

El silencio de arena.

3 Girondo, Oliverio. Persuasion de los dias. Buenos Aires. Losada. 1942.



Arena de los ojos con pupilas de arena.
Arena de las bocas con los labios de arena.

Arena de la sangre de las venas de arena.

Arena de la muerte...

De la muerte de arena.

iNada mas que de arena!”

Trabajo de ensayo del coro en funcidn de las caracteristicas vy dificultades de la obra.

Es preciso decir en primer término sobre este punto, que la intérprete que selecciona la
obra para trabajarla lo hace desde su rol de directora de coros, con el objetivo de abordar
una obra de lenguaje de vanguardia, con uso de técnicas extendidas, tipo de obra, que si
bien no es la primera vez que se estudia en esta agrupacion, si lo es desde un lenguaje
compositivo decididamente no tonal ni modal, ni tampoco tenia experiencia en montar
obras que incluyen otros instrumentos con técnicas extendidas, como en este caso el
piano.

Dicho esto, La obra fue trabajada por el Coral Mediterraneo durante 4 meses con
frecuencia promedio de un ensayo semanal. El pianista estudio la obra durante el mismo
periodo, los primeros dos meses sin sumarse al coro y los dos ultimos con el coro; los
percusionistas se sumaron a los ensayos durante el ultimo mes. Ademas se realizaron
ensayos solo instrumentales también durante el ultimo mes.

Las caracteristicas sobresalientes y dificultades de la obra Arena se presentan en este
trabajo de manera jerarquica o teniendo en cuenta en el ordenamiento con el que fueron
abordadas.

- Ritmo: el compas es de 4/4 durante toda la obra, y si bien no hay cambios de compas en
todo el transcurso de la composicion, el pulso se modifica a menudo, ya sea por
velocidades generales marcadas en cada unidad formal, la primera con un valor
metrondmico de negra igual a 40, y otros pasajes que llevan la misma figura desde
valores de 50 hasta 160, como de variaciones paulatinas de velocidad, principalmente
rallentando poco a poco y acelerando poco a poco.

A modo de ejemplo de como el pulso no llega a estabilizarse en la mayor parte de la obra,
el pasaje siguiente, comienza con valores de negra igual a 60, luego hay un calderon de
extension mediana, una indicacidon de poco rall con duracion de un compas, tras lo cual se
presenta otro calderon, esta vez mas breve, luego hay un cambio de velocidad, a 80, y un
compas después una aceleracion paulatina del movimiento [Graf. 1]
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Un elemento de gran importancia es el reiterado uso del calderon, éste se expone en tres
presentaciones diferentes, indicadas de modo general como “calderén relativamente
breve”, “calderén de extensién mediana” y “calderén de extensién muy larga™. Pero la
mayor dificultad consiste en los valores ritmicos utilizados, se presentan divisiones de la
negra en tresillos con multiples variantes internas de silencios, combinaciones de figuras,
puntillos, dobles puntillos, también tresillos de blancas y sus variaciones, quintillos,
valores breves como fusas. Todo esto con una gran independencia ritmica entre los
diversos instrumentos (coro, piano, vibrafon, marimba, tom toms, platillos, tumbadoras,
etc).

La percepcion del discurso ritmico es que no hay un pulso, ya que la mayor parte de los
sonidos (sobre todo de la percusion) no caen sobre los inicios de los tiempos. El
compositor aclara sobre este punto en las indicaciones generales de ejecucion de la obra,
diciendo que “la métrica no tiene valor como tal, sino solamente como ayuda para lograr la
sincronizacion durante la ejecucion”, sin embargo la precision ritmica resulta
imprescindible para lograr el efecto de no pulsacion. En este sentido, se ensayo
basicamente la lectura de la obra con uso del metrénomo. Mas avanzado el trabajo se
agregaron las marcas de direccion, sumadas a una marca sonora del primer pulso de

cada compas, ya que los cantantes no podrian aun retirar la mirada de la partitura.

® Ver las indicaciones de ejecucion en: Grela, Dante: Arena: para coro mixto, piano y percusién. Rosario:[S/D],
2008.(Inédito)
" Idem



Finalmente, y ya con la presencia de los instrumentos en los ensayos, se trabajoé con la
marca del compas por parte del director, requiriéndose que todos los ejecutantes estén
ubicados en un espacio fisico en el que puedan ver de frente al director, tanto para
percibir claramente el esquema del compas como las entradas, cortes y calderones. Son
éstos ultimos en gran medida los que requieren de mayor atencién, ya que, si bien en
lineas generales se les atribuyeron 1 pulso mas, 2 pulsos mas y 4 pulsos mas
respectivamente segun sean estos breve, de mediana duracion y de extensa duracion,
otros factores como las resolucion de dificultades técnicas por parte de los instrumentistas
en cortos lapsos de tiempo, determinaron que esas atribuciones de los calderones no
fueran estrictas.

Para resolver esto en los encuentros con el coro se realizaron ensayos sin la ejecucion de
las alturas, solo con lectura ritmica y de texto, proponiendo diferentes articulaciones y
dinamicas, hasta incorporar también estos aspectos musicales antes de incluir la altura.

- Intervalica melddica y armonica

El intervalo mas recurrente y distintivo de la obra, que da inicio a unidades formales y se
presenta de diversas maneras, invertido, superpuesto, es la quinta justa ascendente. A
nivel de superposicion de las voces el compositor trabaja con quintas por pares de voces
contiguas (baritono y bajo, o mezzosoprano y contralto) superponiendo este intervalo a
semitono de distancia. Asi en diversos pasajes centrales se escuchan las 5° fa-do, fa
sostenido do sostenido, sol re y sol sostenido re sostenido, durante uno o varios
compases, como puede verse en el siguiente fragmento.[graf 2 ]
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Estas superposiciones de quintas justas, de segundas mayores y menores, quintas
aumentadas, sextas mayores y aumentadas, se trabajaron en vocalisos concebidos
especificamente para el abordaje de esta obra, en una serie de ejercicios de dificultad
progresiva en los que el objetivo no es sélo cantarlos con una 6ptima afinacion, si no
también escuchando lo que los cantantes ubicados de manera mas cercana cantan,
intentando “naturalizar” las referencias de los intervalos mencionados.

- Técnicas extendidas: sprechgesang® - sonido hablado — susurros — gritos.

Si bien la aparicion de indicaciones referidas al uso de la voz de manera no convencional,
desde el principio de la composicion, los valores dinamicos (intensidad) son trabajados en
los extremos (entre 4p y 4f), hecho que presenta ya la busqueda de sonoridades que
exploren los principios y los fines del sonido del instrumento coro, obligandolo a indagar
en ese sentido. Sobre esta amplitud de matices, aclara el compositor en las indicaciones
que acompafan a la partitura que el “pppp” debe presentarse “cuidando que sea
claramente audible desde todos los puntos de la sala en que se ejecuta la obra, y “ffff’
representa el maximo nivel de intensidad posible”, mostrando con esto la relatividad de
las indicaciones, y el objetivo centrado en la percepcion del auditor como referencia. Por
otro lado, y también en las indicaciones generales de la obra, se relativizan las marcas

¥ Tratase de un técnica de utilizacion de la voz cuya caracteristica es un punto intermedio entre la voz cantada y
hablada.
’Op CitN° 6



dinamicas en funciéon del logro de un balance general, que tome en cuenta las
caracteristicas particulares de cada instrumento en el total. En este punto, y ya referido a
la preparacion de la obra, se presentan planteos de indole técnica por parte de los
cantantes, acerca del menor y del mayor valor dinamico en funcion de la calidad sonora.

A partir del compas 78 aparece una indicacién que se extiende a través de una linea de
puntos y que dice, “todos: canto a canto hablado”. En comunicacién con el compositor, se
define que “canto hablado” esta aludiendo a la técnica denominada sprechgesang,
empleada por Arnold Schonberg en Pierrot Lunaire y por Alban Berg en Wozzeck para
roles solistas. [Graf 3]

TODOS: €anto @ === == == = = = e e e e e e e e e »
N\)
_ 78 - A - e na - A-re - na de las bo
A | y S— 'i} : c; il ‘rik P S— JE\_ILE’}EJ IJ- x } )H- é'
S o £ 2 1 - 1 . - £ 1
r 3 r | X 1 R 3 - . - y 1 v
S L A e -
A-p - na - A-re - na de las bo
[Fsempre
s ( - TUTTL A - 1e - na - A-re na de las bo
CORO 1’1: 1 t i T T i - — T i T T - i 1 ] 1 i
-~ — r3 ra 1 1 1 1 1 - 1 1 1 1 £ 1 D
= + = + ¥ o = =
:_r- fFsempre
A AN) A-re na A- e na de la bo
| :@ i = > | - n— col Col 1 gl = o A3 - C— -‘@
2/ . - - - -
fFsempre o i ~
----------------------------------------------- - canto hablado
- bios - - dea - 12 - na
. 3
SO —3-1 ! /\
A I--"’_\I r\p "‘.IA’I aj ’1 fj
ol r o — == A -, A
SHae—F " " = = | —>
Dl (S T — 1T ¢
v | [ S : |
- bios - - dea 1@ - ma
A - bios - - - dea re - na
‘I l._‘—l | - 1
CH— —————+ 3  — —
. 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
CORO
- - bwos - - de a re na
O —3— T 3
A 1 | 1 1 1 1 1 1 4
THZ 1 R — | + ——=
S — e . = e ——
- 4
om0 1 1
rE - T - | —




El uso de este recurso requirié de una serie de ejercicios individuales y luego colectivos,
ya que el resultado de uno y otro trabajo es muy diferente, el canto hablado en un coro
nos traslada indefectiblemente al ambito de la imprecision en la afinacion, ya que cada
cantante va dejando la afinacion precisa en diversos momentos y hacia distintas alturas.
Este sin duda fue el trabajo mas alejado del realizado habitualmente por el Coral
Mediterraneo.

- Referencias melddicas: en los primeros ensayos, la directora brindaba al piano las
referencias melddicas mas importantes, que resultaban indispensables en los inicios de
las UF. Al incorporarse el pianista a los ensayos, éste facilita esas referencias,
adjudicadas casi siempre al vibrafén, y en menor medida al mismo piano. En los ensayos
con todo el organico esas referencias toman otra dimensién sonora desde lo dinamico, al
incorporarse un riquisimo set de percusiéon que a veces no permite percibir sonoridades
brindadas por el piano en el encordado y con dinamica pianissimo o menor. De modo que,
para el pasaje final, cada una de las cantantes femeninas (con todos sus divisi) se
constituye en una voz real, (dado que la cantidad de voces escritas son la misma cantidad
de integrantes femeninas) lo que obligé a valerse cada coreuta con un diapason para
resolver la falta de referencia de las alturas.

En pos de la exactitud ritmica, la afinacion precisa, la aplicacion de las técnicas
extendidas, se deriva en un segundo momento en el que la obra ya es ensayada por la
totalidad del organico. A uno de estos ensayos asiste el compositor, quien aporta términos
que caracterizan de manera particular a cada unidad formal, y que, una vez aplicadas al
trabajo musical permiten avanzar positivamente sobre el proceso interpretativo. Asi,
precisiones expresadas por Dante Grela tales como “dulce” para el pasaje que va entre
los compases 17 y 22, “oscuro y misterioso” para el dialogo entre las voces graves entre
los compases 25 y 29, “envolvente y contenido” para la gran seccion comprendida entre
los compases 41 y 62, en la que hay un aumento paulatino de la densidad de voces y
superposiciones de los versos de una estrofa poética a cargo de las diferentes cuerdas
del coro, permiten a los cantantes acceder de manera mas profunda a los cambios de
climas sonoros propuestos.

La obra Arena de Dante Grela presenta para el instrumento coral un gran desafio, por su
busqueda expresiva, el uso de técnicas extendidas de la voz aplicadas a este
instrumento, técnicas que en Latinoamérica no son frecuentemente abordadas, en las
ultimas décadas acaso solo tal vez en obras de Alberto Grau o de Carlos Alberto Pinto
Fonseca, y que llevan al coro a bucear en sus posibilidades sonoras. En esta obra
ademas, en conjuncion con una riquisima timbrica que explora variaciones entre
diferentes alturas de instrumentos de parche, placas e idiéfonos y de un piano ampliado
en sus posibilidades sonoras timbricas a través del uso del encordado y del percutido en
la madera y encordado.

En materia discursivo-musical, la obra se encuentra enteramente ligada al poema
homdénimo de Oliverio Girondo, potenciando mediante la composicion las expresividades
sugeridas por la palabra. Tales cuestiones no parecen tener relaciones entre si de
caracter histérico o canonico a la usanza del post-romanticismo incidental; pudiendo verse
reflejada en la composicion relaciones texto-musica que no necesariamente remiten a



utilizaciones canonizadas, sino mas bien son expresadas desde una perspectiva
simbdlica. Claro esta, puede inferirse al intervalo de quinta ascendente, que funciona
como factor de unificacion de toda la obra, como un reflejo de lo antiguo, inmemorial y
pasajero, cuestion que puede ser relacionada directamente con el poema aludido.
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LOS “SEIS ESTUDIOS “ (2010/2011) PARA CUARTETO DE CUERDAS, DE
DANTE GRELA

Maria Mirtha Poblet

El maestro Dante Grela desde el ano 1985 esta vinculado a Mendoza a través de
diversos cursos y maestrias, como asimismo a través de su produccién musical. En
la década del "80 dict6é diversos cursos de analisis, entre ellos el Curso de Analisis
de Varése y realizd con el Grupo de Camara de Musica Contemporanea de Rosario
un concierto en el Teatro Independencia. Fue jurado en concursos docentes,
evaluador de proyectos de Investigacion en la Universidad Nacional de Cuyo
(Argentina) y coordinador del equipo que disefio el plan de estudios de la carrera de
Composicion en la Escuela de Musica de la misma Universidad; desempefandose
como profesor de Composicion en el aino 2001. A partir del afio 2005 dict6 clases
particulares; en el afio 2006 fue profesor en diversos seminarios de la Maestria en
Interpretacion de Musica Latinoamericana del siglo XX en la Facultad de Artes de la
UN Cuyo y desde el afio 2010 en adelante se desempefia como asesor del Centro
de Estudios de Musica Contemporanea. Este Centro tiene como objetivo principal la
formacion integral de musicos en cuanto a técnicas de composicion musical, analisis
y orquestacion, la promocion de la creacion musical, la conformacion de conjuntos
dedicados a su interpretaciéon y la difusion de las creaciones nacidas en su seno y
del repertorio de la musica contemporanea de los siglos XX y XXI.

La composicion titulada Seis estudios, para cuarteto de cuerdas, es una obra
musical escrita con una clara intencién pedagdgica. Este género comienza a ocupar
un lugar en la produccién musical a partir de comienzos del siglo XIX, con la
finalidad de presentar elementos esenciales del virtuosismo. Entre otros
compositores que escribieron estudios podemos citar a Czerny, Cramer, Liszt,
Chopin, Schumann, Kreutzer, etc.

Los SEIS ESTUDIOS para cuarteto de cuerdas fueron compuestos entre los afios
2010 y 2011. Son seis piezas relativamente breves; cada una de ellas presenta una
cualidad y caracteristicas diferentes.

ESTUDIO I

En este estudio el compositor garantiza el potencial atonal a través de las
neutralizaciones cromaticas. Las conexiones se dan de manera unipolar y bipolar.

Ejemplos: -c.1: do, re bemol, re nat. - sol, la, si bemol.

-c.2: re bemol, re nat. - mi, fa.
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Los acordes, en una textura monorritmica discontinua, acompanan la melodia que
expone la viola.

Andante J =60
2
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Ejemplo N°1

Las unidades formales se diferencian por cambios de textura y de timbres. La
primera macrounidad se destaca por la polifonia monorritmica y la melodia de la
viola y la segunda macrounidad por los armdnicos que evocan la melodia de la
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Ejemplo N°2

En este estudio coexisten procesos diferentes: Por un lado los acordes, que
contrastan con la melodia discursiva de la Viola y por otro los armoénicos que
constituyen un discurso sintactico.

La variante timbrica se da por los cambios en los puntos de ataque: Sul Tasto, Sul
Ponticello y uso de Sordina.

ESTUDIO II:
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En este estudio el autor utiliza el sistema de notacidon proporcional, planteando una
disminucién gradual del tempo, la densidad cronoldgica y la intensidad a lo largo de
la pieza. También el registro va descendiendo en forma paulatina.
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La pieza termina con un sonido en cada instrumento, en una intensidad medio piano
dolce, empleando un pizzicato glissando lento en cada uno de los instrumentos.

Es un estudio que esta escrito en forma puntual, pero se percibe un discurso
matérico, debido a la constante interaccion entre las lineas.
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ESTUDIO lll:

Este estudio se caracteriza no sélo por el empleo de espectros inarmodnicos, sino

también por la sutileza en los matices y variedad de toques.

El autor presenta solamente el ritmo de la Vidala, segmentado y alternandose entre

los distintos instrumentos, percutiendo sobre el puente con la madera del arco.
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A continuacion se ven algunos ejemplos de técnicas extendidas utilizadas en este
estudio:

: “Col Legno battuto” sobre el puente.
: Sobre la tapa.

:Sobre el fondo.

Il

: “Doble presion” Frotar la cuerda con la mayor presion posible
del arco, y muy lentamente de modo de producir un “crujido”.

.

: La altura mas aguda posible sobre la cuerda indicada.

-~

: En la region mas aguda posible de la cuerda indicada, variando
ligeramente las alturas entre los eventos sucesivos.

Ejemplo N° 6
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En el estudio aparecen varias de las técnicas mostradas en la lista anterior:
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Debido a la exploracién del campo inarmédnico logra un discurso matérico, que revela
la fuerte influencia de la musica electroacustica.

ESTUDIO IV:
En este numero, la Vidala en armonicos aparece completa en el primer Violin,

acompanada por los trémolos y glissandos, ascendentes y descendentes de los
demas instrumentos.
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Largo ( J= 40)
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Ejemplo N°8

Se destaca la riqueza en el manejo del timbre: Comienza Sul Tasto y se desplaza a
Sul Ponticello. A partir del C.22 disminuye progresivamente la velocidad del trémolo
hasta lograr el estatismo en el compas final.

La intensidad se mantiene en pppp, luego disminuye hasta llegar a la extincion del

soni

do.
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Ejemplo N° 9

El primer Violin plantea un discurso sintactico; en los otros instrumentos el campo es
gestual por los glissandos y matérico por los clusters, lo cual plantea una acentuada
variacion.
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“‘En este estudio se ha logrado, a través de recursos técnicos y timbricos, gran
profundidad e intimismo”

ESTUDIO V:

Se utilizan diadas en cada uno de los instrumentos, con ataque simultaneo,
empleando el total cromatico.

La Vidala se encuentra en la voz superior del primer Violin.
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Ejemplo N° 10

Se observa:

- Un juego de espacialidad virtual a través del cambio constante de los tamafios
intervalicos de las diadas y un aumento progresivo y sincrénico de la velocidad
e intensidad.

- Coexisten dos tipos de métricas: Una, la indicada por el compositor al inicio y la
otra, que se genera por las acentuaciones que van produciendo las recurrencias
de puntos climax en la linea del primer violin.

- A pesar de que la escritura es absolutamente puntual se percibe una resultante
de tipo inarmonico.
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Sul pont.
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Ejemplo N°11
ESTUDIO VI:

Este estudio presenta cuatro lineas melddicas diferentes en simultaneidad
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Ejemplo N°12

Con respecto a la organizacion de alturas cada instrumento responde a diferentes
sistemas, éstos se van permutando entre los instrumentos.
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Violin Il
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Ejemplo N°13

Se emplean cuatro tipos de toque simultaneos, los cuales son: Ordinario, Con Sul
Tasto, Sul Ponticello y Pizzicatto; esto genera combinaciones timbricas sugestivas.

La intensidad en esta obra se mantiene en pp y finaliza en un pppp.

Se crea una seudo-cualidad matérica, por la interaccién entre los diferentes estratos
discursivos que realizan cada uno de los instrumentos.

En este estudio se advierte el trabajo técnico, escogiendo notas, ritmos y timbres
con un extremo cuidado, pero sin dejar al método, el gobierno del pensamiento.
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En conclusién, esta obra refleja el gran interés del autor por el timbre, el espacio y el
tiempo. La busqueda de una estética mediante el empleo de rasgos derivados de los
sistemas tonal, modal, atonal, de musicas étnicas de Latinoamérica, de planteos
experimentales en cuanto a notacion, forma o utilizacion de fuentes sonoras, la
influencia de la musica electroacustica y la exploracion timbrica con instrumentos
acusticos; lo condujo hacia una heterogeneidad multitemporal propia de la
Hibridacion.

La simplicidad y belleza de la Vidala, la cual aparece de distintas maneras en los
diferentes numeros, esta inmersa en el contexto sonoro de cada estudio sin perder
su fuerza expresiva y sus caracteristicas propias, convirtiéndose asi en el soporte
que une a las seis piezas.

Es evidente que no es solo técnica, sino musicalidad, gusto y refinamiento del
compositor, lo que se destaca en esta obra.

Mendoza, agosto de 2012
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“GLACIACION” (1979), UNA VISION ANALITICA
Sergio Andrés Santi

UNIVERSIDAD NACIONAL DE ROSARIO - FACULTAD DE HUMANIDADES Y ARTES
ESCUELA DE MUSICA

Resumen

El propdsito del presente estudio es exponer la visidn analitica que se ha desarrollado de
“Glaciacién” (1979), partiendo de la constatacién de datos provistos por el mismo compositor,
Dante Grela. Se analizan, en respectivo orden, tres aspectos principales: articulatorio,
comparativo y funcional, de acuerdo a como Grela lo propone en su propia metodologia,
ademas empleada para la ensefianza de la composicion. Cada aspecto analizado aporta
claridad acerca del planteo que, en tanto idea poética, sustenta la obra.

Palabras clave: electroacustica; acusmatica; objeto sonoro; analisis; metodologia;

representacion.

“Glaciacién” es una pieza de musica electroacustica fijada sobre soporte’, o de tipo
acusmatica®, de aproximadamente 00:12:30 minutos de duracién. Fue compuesta en el
Electronic Music Center of Columbia University - Estados Unidos, entre diciembre de 1978 y
febrero de 1979 y se estrend en Argentina el mismo afo de finalizacion. El origen de la fuente
sonora es electrénico y el montaje fue realizado en 64 canales de cinta magnética, finalmente

mezclada en estéreo.

Antes de ir al anadlisis se detallan los siguientes textos principales sobre los cuales éste se

apoya:

a) Archivo de audio digital - “Glaciacion” (musica)

b) Representacion grafica - Partitura analdgica

e) Esquema formal — Analisis

f) Cuadros clasificatorios de objetos sonoros — Analisis

g) Esquema comparativo — Analisis

Gran parte de la documentacidn acerca de los textos a tratar, incluso los textos a) y b), ha sido

obtenida a través del contacto tanto directo como indirecto (por teléfono o correo electrénico)

! Originalmente cinta magnética y posteriormente digitalizada.
2 Chion, Michel, El sonido. Musica, cine, literatura. . . , Paidos, 1999, p 251
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con el compositor. A partir de a) y b) se han producido e), f) y g)

La “partitura” analégica de su obra fue realizada con posterioridad a la obra musical y
constituye en si un metatexto, que permite acceder a la visién analitica del propio compositor,
ademas del seguimiento de la obra durante la audicion.

Dicha representacion presenta ademas la siguiente informacion paratextual, como aporte

didactico, a modo de prefacio:

La presente partitura es una representacién analdgica de los tipos de eventos sonoros
y su evolucion durante el transcurso de la obra. ... tiene por finalidad dar una visién
global relativa al desarrollo de la misma, sin presentar una correspondencia de tipo
puntual. Por lo tanto, los aspectos representados corresponden a: regiones de altura,
ritmo y dinamica general, no siendo posible la graficacién de los aspectos timbricos y
de localizacion espacial de las estructuras sonoras. ...

Seguidamente, Grela resefa la grafia3 utilizada para representar los tipos principales de micro
estructuras sonoras, u objetos sonoros, que emplea la obra®.

Fue necesario por lo tanto analizar primero las caracteristicas particulares de cada uno de los
mencionados objetos sonoros (OS), ya que éstos interactian en la obra jugando un papel que
permite asociarseles con supuestos “personajes” de una historia.

Antes de seguir adelante es oportuno destacar los limites con los que debe enfrentarse ante la
necesidad de representar y/o describir el fendbmeno sonoro. Sobre todo en relacion a los
medios electroacusticos, dada la imposibilidad de representar simbdlicamente todos los
aspectos de los sonidos creados o manipulados en el laboratorio, la representaciéon grafica
viene a cumplir una funcion técnica referencial. No se trata de una partitura (al menos no tiene
tal funcién), sino una trascripciéon del sonido, una representacion de lo que uno oye, cuyo

aspecto visual dependera totalmente de las elecciones y puntos de vista del que transcribe.

Para la representacion de “Glaciacion”, Grela ha empleado un tipo de grafia analégica que
intenta dar cuenta, por un lado, de las caracteristicas sobresalientes de los objetos sonoros; y
por otro, de como interactian entre si para dar lugar a diferentes configuraciones espacio
temporales. La Figura 1 y la Figura 2, muestran respectivamente, en un cuadro clasificatorio,
los OS simples y los OS compuestos, estos uUltimos como derivados de los OS simples.

* Una imitacién de dicha grafia puede observarse en la Figura 1, la cual consiste en un cuadro clasificatorio de los
objetos sonoros simples.

* Para el presente trabajo consideraremos OS simple a aquel que es percibido como evento unitario sin articulacion
interna, como por ejemplo a. Por lo tanto llamaremos OS compuesto al conjunto de dos o0 mas OS simples en tanto
eventos organizados en algun tipo de estructura, constituyendo una unidad de sentido, por ejemplo el caso homogéneo
de a1.
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SIMBOLO PERFIL ALTURA ESPECTRO (tipo) REGISTRO
0O a impulsivo con global inarmonico  4=—  variable
resonancia fija (tipo metal)
. mezcla .
® b continuo puntual (tipo campana) variable
fija variable evolutivo
[ AVAVAVAVAVAVAVAVAN C continuo puntual armonico variable
fija movil no evolutivo
[ ] d impulsivo puntual mezcla variable
fija (tipo madera)
e_ _- e impulsivo con puntual mezcla fijo
- resonancia fija medio grave
. | inarmonico variable
‘w g continuo global €= (banda masiva =
variable)
z h impulsivo puntual mezcla fijo
poliy fija (tipo madera) medio

Figura 1 - Glaciacion - CUADRO DE OBJETOS simples

ESTRUCTURA
SIMBOLO ESPECTRO REGISTRO
RITMO ALTURA
n° de eventos muy variable inarmonico variable
a; (tiende a no evolutivo
regular variable metal)
velocidad alta no evolutiva
y fija.
n°® de eventos muy variable .
mezcla variable
d - (tiende a no evolutivo
1 regular variable no d
velocidad evolutiva maders)
media fija
e conjunto de eventos iterados mezcla variable
oo L d (tiende a no evolutivo
2 - madera)
regular variable
velocidad no evolutiva
media fija
o inarmoénico medio agudo
= f iterado no perceptible variable no
L evolutivo

Figura 2 - Glaciacion - CUADRO DE OBJETOS compuestos

Las principales diferencias existentes entre los OS de tipo a y d en “Glaciacion”, es que los

primeros tienen mayor contenido inarmoénico y presentan un énfasis en los componentes mas
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altos de su constitucion espectral, por lo que resultan de sonoridad metalica; mientra que los
segundos, contrariamente tienden mas al tipo de sonoridad asociada a los instrumentos
percutidos de madera, con gran presencia de ruido en el ataque pero con cierto grado de
tonicidad®. Otro rasgo caracteristico de algunos OS como los del tipo a, es su resonancia
ambiental (o reverberacion) a través de la cual se crea la ilusion de una dimension espacial

diferente.

La “partitura” analégica deja entrever, en forma bastante clara, cuestiones relacionadas con el
aspecto formal y/o comparativos. Entre los datos que en ésta interpretamos y nuestro propio
analisis realizado a partir de la escucha, encontramos un alto porcentaje de coincidencia a

saber:

Aspecto articulatorio

Figura 5 — Esquema articulatorio 2

Dados los puntos de articulacion mas claramente definidos, observamos un total de 15
unidades formales (UF) de diferentes proporciones temporales. (Ver Figura 3 en la cual se
ilustra esquematicamente el aspecto articulatorio). El modo de articulacion mas frecuente es la
yuxtaposicion y podria considerarse que el punto de mayor magnitud articulatoria se situa
aproximadamente en 00:06:47, por las siguientes razones principales: por un lado se produce,
a partir de alli, una notoria discontinuidad en el ritmo articulatorio; por otro, la magnitud del
contraste en la yuxtaposicién, sobre todo (asociado a lo primero) por el estatismo que
presentan los dos nuevos estratos superpuestos (contrastados entre si) en cuanto al tipo de

movilidad no evolutiva que encierra cada uno’. (ver Figura 4 en la cual se ilustra el esquema

® Saitta, Carmelo, Percusion. Criterios de instrumentacion y orquestacion para la composicion con instrumentos de
altura no escalar, Saitta publicaciones musicales, 1998.

® La metodologia de analisis y la terminologia correspondiente, empleados en este trabajo, han sido propuestas por
Grela para la ensefianza de la composicion.

’ Por razones que exceden esta presentacion, no nos extenderemos sobre estas cuestiones que hacen a un andlisis
mas minucioso del aspecto comparativo.
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formal segun la propuesta 1)

Desde este punto de vista quedarian conformadas dos UF a un macro nivel, de proporciones
muy semejantes (UF de 2° grado). Sin embargo en relacién a la unidad final, que comienza en
el minuto 00:11:50 aproximadamente, se plantea una situacién un tanto ambigua y nos obliga a
mirarlo de otro modo. El punto de inflexidn que aqui tiene lugar podria equipararse en magnitud
con el mencionado anteriormente (00:06:47). El fundamento es el siguiente: éste es el Unico
punto de articulacion por separacion que ocurre en la obra y se da justamente luego del tramo
mas extenso, cuya continuidad temporal es total, dado que los cambios producidos en su
transcurrir suceden por emergencia y extincion gradual de los estratos intervinientes. Por lo
tanto consideramos que puede darse a interpretar la macro forma de las dos maneras
mencionadas segun que aspecto se enfatice, el comparativo o el articulatorio exclusivamente.
Sintéticamente, una visidn implicaria considerar que la JUltima UF, de extension
considerablemente menor, quedara subsumida en la segunda UF de macro nivel; y la otra
implicaria simplemente la consideracién de tres unidades, dos de macro nivel y una, la ultima,

de meso nivel. (ver Figura 5 en la cual se ilustra el esquema formal segun la propuesta 2).

Aspecto comparativo

En relacién a este aspecto, por un lado podemos observar de qué manera las diferentes UF, en
el meso nivel, se encuentran caracterizadas principalmente por el grado de presencia de los
diferentes objetos sonoros; y por otro, cdmo al transcurrir la obra se evidencia un crecimiento
en el grado de transformacion y de acumulaciéon de objetos. Describamoslo sintéticamente de
la siguiente manera:

En un estadio inicial (hasta 00:02:43), las sucesivas UF se encuentran definidas, cada una en
su totalidad, por un solo tipo de OS simple, primero a luego b, luego ¢ y por ultimo d. A
continuacion, durante los estadios intermedios, éstos objetos se van superponiendo
progresivamente, interactuando y/o combinandose, derivando en estructuras cada vez mas
complejas hasta alcanzar un estado de saturacion total (00:06:47). A partir de alli,
paulatinamente esta masa heterogénea comienza a ser desplazada por la emergencia de otro
nuevo tipo de objeto cuya estructura masiva homogénea y continua, completamente
diferenciada de lo anterior, poco a poco va ocupando la totalidad del espacio sonoro.
Finalmente, tras su lenta extincién y luego de una pausa tiene lugar la gradual aparicién de un

“nuevo” OS simple, incipiente y periddicamente constante con el cual la obra concluye.
Este planteo formal obedece a un soporte literario preexistente que, aunque hasta ahora nunca
se lo haya expresado en forma escrita, tuvimos oportunidad de escuchar directamente del

propio compositor en una reciente entrevista personal:

Supuestos “personajes” se encuentran dialogando hasta que comienzan a interferir uno
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con otro. Asi comienza un clima de conflicto y anarquia creciente que convierte a estos
“personajes” en una masa anénima e informe.

Una sefal de advertencia aparece, como campanadas. Finalmente llega la glaciacion
(ruido blanco) cubriéndolo todo, como un método de purificacion (por el frio). Tras esto
queda un germen, el nacimiento de algo nuevo, una esperanza.

Ver Figura 6 en la cual se ilustra el aspecto comparativo.

Aspecto funcional

Para continuar, una vez identificados los OS, podemos describir la manera en que éstos

intervienen en funcion del planteo morfolégico. Para ello nos remitimos al esquema de la Figura

7 — donde se expone el punto de vista funcional.

conglomerado

e o

a b at+b|c+b

cld e | h
| ]
:

Figura 6 — Esquema articulatorio comparativo
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Figura 7 — Esquema funcional

Primer macro UF
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La primer UF® de 2° grado (macro nivel articulatorio) que se extiende hasta 00:06:47, incluye

varias UF de diferentes grados, en el meso nivel:

Consideramos el tramo que va desde el comienzo hasta 00:02:43, como una UF (de 4°
grado) con funcién expositiva dado que contiene una sucesion de UF de menor proporcién

yuxtapuestas, enteramente definidas, cada una, por un unico objeto en estado original.

La UF siguiente (de 5° grado) que va de 00:02:43 a 00:04:20, reexpone dichos OS
interactuando de a pares.

A continuacién, la UF (de 4° grado) que va de 00:04:20 a 00:06:47, muestra un proceso
de transformacion. Se observa un crecimiento en el nimero de OS que interactian, tanto en
estado original como variados (algunos conformando estructuras complejas). Poco a poco los
objetos comienzan, en mayor o menor medida, cada uno a asumir rasgos de otros,
estableciéndose algunos parentescos en un progresivo aumento de la densidad tanto
cronomeétrica como espectral.

Podriamos considerar que ésta UF tiene también una funcion globalmente transitiva aunque se

sub-articula en dos UF internas, cada una con una funciéon mas especifica:

1) — (de 6° grado) Hasta el minuto 00:05:20 actian objetos re expuestos (excepto e)9 y
derivados por transformacion, de tipo variacidon. A la vez se articula por yuxtaposicion
en dos UF internas (7° grado): una definida por la presencia de d1 y d2 (00:04:20 —
00:04:50); y la otra por a1 (00:04:50 — 00:05:20). A esta Ultima se le encuentra
superpuesta una unidad de nivel inferior (9° grado) (con sincronia inicial), en la cual se
expone el objeto e, conformando un plano diferenciado e independiente por
mantenerse fijo en su constitucion matérica y en su comportamiento ritmico (ya que
describe una pulsacion regular) (00:04:50 — 00:04:57).

2) — (de 3° grado) Hasta el minuto 00:06:47 practicamente deja de haber OS re
expuestos (excepto e) y las transformaciones van siendo cada vez mas elaboradas,
presentando un considerable aumento progresivo de la velocidad cronométrica de los
eventos. Se articula internamente en cuatro unidades internas, las tres primeras de 8°y
la dltima de 7° grado:

a) — (00:05:20 — 00:05:40). Presencia de d2 y a’ (tendiente a a).

b) — (00:05:40 — 00:06:00). En realidad se trata de dos UF totalmente superpuestas, ya
que se pueden apreciar dos planos perfectamente diferenciados; uno, definido por la
reexposicion del objeto e, cuyo idéntico comportamiento ritmico se asume como

caracteristica estructural de OS compuesto; y el otro, por la presencia del par de

® Las dos macro UF son de 2° grado dado que el 1° grado corresponde a la extension total de la obra.
® Mas adelante nos referiremos particularmente al objeto e

40



objetos a - ¢, practicamente en estado original. Es interesante destacar que esta UF
tiene una doble funcién de interpolacién dado que interrumpe un proceso de transicion,
por medio de la reexposicion de los objetos a - ¢ asociados a lo pasado (omitida en la
combinacion de a pares observada anteriormente) y e como vestigio de lo futuro.

c) — (00:06:00 — 00:06:15) Esta UF tiene una funcién transitiva interna construida
mediante una aceleracion de la alternancia entre los extremos izquierdo — derecho de
la imagen stereo, y que se observa en una sumatoria de objetos superpuestos que
describen una alta velocidad en su movilidad interna no evolutiva (caracteristica
sobresaliente asociada a los objetos a1, a1’ y d1). A su vez presenta un aumento
gradual de intensidad y un desplazamiento ascendente por bloques en el registro.

d) — (00:06:15 — 00:06:47) Finalmente, como punto de llegada de dicha trayectoria, el
estado alcanzado puede identificarse con el OS que hemos denominado h,
considerando hipotéticamente que podria surgir de uno u otro objeto anterior como
resultado de un proceso de constante transformacion (ver detalle en el cuadro de los
OS de la Figura 2). Esta UF cumple una funcién suspensiva, tensién que sera
abruptamente interrumpida y/o resuelta por la UF siguiente.

Segunda Macro UF

Si consideramos como tal a la UF de 2° grado que va de 00:06:47 a 00:12:30, diremos que
presenta tres momentos bien definidos. El primero comienza con dos UF superpuestas
conformando dos estratos: uno esta constituido solo por el objeto e, y el otro, por una densa
aglomeracion de objetos diferentes. La clara diferenciacion de dichos estratos se debe a lo
siguiente: mientras que el objeto e se mantiene fijo respecto a todas sus caracteristicas
matéricas, describiendo una lenta pulsacion regular (ostinato); la masa heterogénea de objetos
varia constantemente comenzando “desde lejos” en cuanto a espacio virtual se refiere®, para
luego acercarse cada vez mas hasta llegar, en 00:09:00, a ocupar todo el espacio sonoro. El
objeto e, parcialmente enmascarado, finaliza su actividad, y 20 segundos mas tarde comienza
a emerger el objeto f, perfectamente diferenciado por la continua homogeneidad propia del
ruido blanco filtrado. Unos 47 segundos dura la superposicidn en la cual f emerge y el estrato
multiple se aleja. Podria interpretarse que f produce el desplazamiento de esta masa
heterogénea para aduenarse del espacio total.

El estrato constituido por el objeto e presenta momentos de discontinuidad que afectan a su
articulacion interna. Para no extendernos demasiado solo destacaremos lo siguiente respecto a
los cuatro segmentos que resultan por separacion:

.- Dos breves segmentos se dan al inicio; el primero consta de un solo evento (OS e
propiamente dicho), artifice del gran contraste con la macro UF anterior. El segundo, donde re

expone su modo de actuar habitual, la regularidad ritmica. El tercero, el mas extenso, mantiene

"% El espacio virtual, en este caso, esta referido a aquel que deviene de los niveles de intensidad que permiten
asociarse a situaciones de distancia entre fuente y receptor.
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la velocidad de pulsacion.

.- La separacion de mayor magnitud se da entre 00:07:40 — 00:08:10 y el punto medio de ésta
coincide con el punto que divide la duracién total de la obra (“A”) en dos secciones (‘B y C”)
segun la proporcién aurea.

.- En el segmento que tiene lugar luego se observa que la velocidad de pulsacion del objeto e
es mucho menor, por lo que podria deducirse que, estos dos estadios ritmicos conforman dos
UF internas, de las cuales la ultima tiene una funcidn conclusiva. Este hecho refuerza la
hipotesis de que e funcione antes como una interpolacién, ya que, apareciendo invariable,
como estrato diferenciado, anticipa estos dos estadios caracterizados por la velocidad; el

primero en su exposicion (00:04:50) y el segundo en su primera re exposicion (00:05:40).

En 00:11:50, luego de la lenta extincion de f, tiene lugar el tercer momento mencionado, ultima
UF de la obra (7° grado), tras una pausa que, como se dijo, es la Unica separacién en lo
referente a la articulacion total. Alli es expuesto el OS g que presenta rasgos muy definidos.
Emerge con una pulsacion regular, alejandose luego de crecer solo un poco.

Ademas de la pausa, otro motivo por el cual esta ultima UF presenta ambigliedad al momento
de considerar su integracion en la segunda macro UF, ahora vista desde un angulo
comparativo, es su relacion de semejanza con lo anterior. Entonces tenemos que: por un lado
presenta gran desemejanza con lo inmediato (f, ruido coloreado mientras que g, ostinato de
altura puntual) y por otro una gran semejanza con e, (la monorritmia regular - ostinato). Por
ultimo, tanto e como g, en tanto OS simples, no evidencian procesos de transformacion. Mas

aun, dentro de los rasgos de g, el intervalo de 52 justa es completamente inédito.

Finalmente, la interpretacion que hemos hacho a través del andlisis funcional, permite constatar
el planteo surgido del soporte literario. Esta vision se asienta en los analisis previamente
realizados (tipologia de los OS, aspecto articulatorio y comparativo), y su importancia se halla
también en la medida en que éste aporte claridad acerca de como la ultima UF queda

vinculada, tras el Unico momento de discontinuidad, a la totalidad de la obra.
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Sobre la espacialidad del sonido y la musica en la obra de Dante Grela
Oscar Pablo Di Liscia
Universidad Nacional de Quilmes

Resumen:

Este articulo analiza la espacialidad del sonido y la musica en la produccion
tedrica y artistica del compositor Dante Grela. En primer lugar, se tratan los
aspectos principales de su produccion teodrica acerca de este tema, basandose
en sus escritos. En segundo lugar, se tratan aspectos generales de la
espacialidad en la obra artistica de Dante Grela. Finalmente, se realiza un
analisis de una parte de una de sus mas recientes composiciones, usando los

aspectos principales de su marco tedrico.

Palabras clave: composicion musical, analisis musical, musica electroacustica,

sonido espacial, percepcion auditiva.

Abstract:

This paper deals with the spatial quality of sound and music in both, the
theoretical and artistic output of the composer Dante Grela. In first place, the
main features of Grela’s theoretical production on this subject is analyzed
based on his papers. In second place, some general data about the spatial
treatment of sound and music in the artistic output of Dante Grela are analyzed.
Finally, an analysis of a part of one of his most recent compositions is done

using his own theoretical framework.

Keywords: musical composition, musical analysis, electro acoustic music,

spatial sound, auditory perception.
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La espacialidad del sonido en la produccion teérica de Dante Grela.

El pensamiento tedrico de Dante Grela sobre la cualidad espacial del
sonido en la musica aparece netamente delineado en su articulo: La
consideracioén analitica del espacio en las formas sonoras’.

En este trabajo, Dante Grela define a la musica como un arte “espacio-
temporal”, en el sentido en que todos los eventos sonoros ocurren en un
momento y un espacio determinados. Asimismo, establece dos aspectos
espaciales de la musica (“espacios” de la musica): Espacialidad Real vy
Espacialidad Virtual.

La Espacialidad Virtual aparece ligada a la naturaleza musical, como
configuracion de la materia sonora que provoca en el oyente sensaciones que
puede asimilar con las percepciones espaciales, desde lo visual hasta lo tactil.
Por ejemplo, las configuraciones de la altura (entendida como distancia de una
nota a otra), de Intensidad (relacionada también con la distancia), de Textura
(en donde los espacios de altura y tiempo permiten el despliegue de estratos
simultaneos, como en el Preludio Voiles de Claude Debussy que Grela cita en
su trabajo) y de las caracteristicas espectrales.

La Espacialidad Real es definida por Grela como “...aquella que es lograda en
funcion del empleo de localizaciones diversas de las fuentes sonoras en
Jjuego...”, y compromete tanto a recursos de fuentes e instrumentos mecano-
acusticos como a los producidos por medios electrénicos. Este aspecto de la
espacialidad es tratado a través de la clasificacion en Configuraciones Fijas,
Configuraciones Moviles y Tipos de Evoluciones (cambios entre distintas
configuraciones). También se clasifican los desplazamientos unitarios o
multiples y sus diversas caracteristicas (como velocidad, direccién, tipo de
trayectoria, magnitud, etc.).

En términos generales, entonces, la espacialidad real es la localizacion y
movimiento de las fuentes sonoras en el espacio fisico (ya sean los medios
empleados instrumentales u electroacusticos), mientras que la virtual son las
sensaciones de espacio que generan determinadas organizaciones de

parametros, particularmente de la Altura y la Intensidad. La altura estaria

1 Dante Grela, 2007: La consideracion analitica del espacio en las formas sonoras, Revista del Instituto
Superior de Miusica, Vol. 11, UNL.
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relacionada con la dimension vertical y la densidad, a través de la extension y
separacion en registro, mientras que la intensidad se relacionaria con la

distancia.

La espacialidad del sonido en la produccién artistica de Dante Grela.
Ademas de un pensamiento tedrico claro, coherente y original Dante
Grela tiene, por supuesto, una abundante produccién musical en la que la
espacialidad del sonido cumple un rol significativo.
De las 111 obras que figuran en el catalogo 2012 de obras musicales de Dante
Grela?, hay nueve en las que, por su titulo y organico, se puede suponer que la
Espacialidad Real adquiere un protagonismo relevante, pero es posible inferir a
través de su planteo tedrico que la llamada Espacialidad Virtual esta presente
en casi todas ellas y constituye un rasgo destacado de su imaginario sonoro.
Sigue una lista de estas obras, con el organico de cada una de ellas.
1)Musica para una exposicion de Pop Art (musica concreta), obra inédita,
Rosario, 1966.
2)Espacios | (trompeta, piano, guitarra eléctrica, bajo eléctrico, vibrafono y
percusion), obra inédita, Rosario, 1968.
3)Espacios Il (flauta, clarinete, trompeta y piano), obra inédita, Tucuman, 1970.
4)Voces (soprano, trombdn, piano, percusion y cinta magnética/musica
concreta), obra inédita, Rosario, 1976.
5)Espacio-tiempo (flauta, oboe, piano, guitarra, violonchelo, dos grupo de
percusion y tres grupos vocales), obra inédita, Brasil, 1978.
6)Glaciacion (musica electrénica), obra inédita, Nueva York, 1978.
7)Configuraciones espaciales (musica electronica), obra inédita, Rosario, 1982.
8)Musica para un espacio (para diecisiete grupos instrumentales y vocales
distribuidos espacialmente), obra inédita, Minas Gerais/Brasil, 1983.
9)Imaginarios (clarinete bajo y sonidos electronicos), obra inédita, Rosario,
2010. La parte de sonidos electronicos es cuadrafonica.

2 Catdlogo de obras 2012 de Dante Gerardo Grela H. organizado por Johanna Carrasco. Publicacion electronica
realizada en el marco de las Jornadas Internacionales de Musica Contemporanea 2012, Resimenes de Ponencias,
CEMyT, UNR, 2012.
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De entre todas las obras mencionadas, un ejemplo destacado en el sentido de
la espacialidad, lo constituye la obra musica para un espacio (1983, para
orquesta, baritono y coro masculino de camara, aproximadamente 58
ejecutantes en total), que esta planeada en funcién de las caracteristicas
espaciales del ambito para el cual fue concebida. El mismo es un espacio
fisico natural (conocido como Gruta do Salitre), localizado en la region
montafiosa de las afueras de la ciudad de Diamantina, en el Estado de Minas
Gerais, Brasil. El total de las fuentes sonoras, se divide en 17 grupos, que se
ubicaron en distintos puntos del espacio natural. Segun menciona el propio
autor en el comentario de esta obra:

"El proceso compositivo (llevado a cabo a partir y en funcion de dicha
distribucion espacial predeterminada de las fuentes sonoras), regula de
diversas maneras, tanto las apariciones de distintas combinaciones entre los 17
grupos timbricos, como sus interrelaciones registrales y de intensidades. De tal
modo, se logra un juego de “configuraciones espaciales” constantemente
cambiantes en funcion del tiempo, generando ‘sub-espacios” dentro del
espacio real total, constituido por el ambito de la gruta (cuya forma “genérica”
es la de un cilindro vacio, con paredes de roca (y abierto en su parte superior),
en cuyo interior se desarrolla la obra."

Analisis de la espacialidad del sonido en una obra de Dante Grela

Se ha elegido la primera parte (Pieza |) de la obra “CONTINUAR
ESPERANDOQ?” (2011, para soprano, Orquesta y Sonidos Electronicos) porque
es una de las obras mas actuales de este compositor y fuera interpretada en un
concierto en su homenaje en las Jornadas Internacionales de Musica
Contemporanea 2012, CEMyT, UNR, 2012. Esta obra consta de cinco
movimientos y esta basada en el poema “espera” de Oliverio Girondo. En ella,
el trabajo sobre la espacialidad no parece ser un objetivo principal del autor,
pero justamente ello hace interesante un analisis de este aspecto, para poner
de manifiesto aquello que el compositor desarrolla en este sentido de una

manera mas espontanea.

Aspectos relacionados con la Espacialidad Virtual
El analisis de la estructura de alturas de los instrumentos de sonido
determinado de la primera pieza muestra la organizacion en registro, que

coincide claramente con el pensamiento expresado por Dante Grela respecto
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de la Espacialidad Virtual en lo que hace este aspecto. La Imagen 1 muestra un
resumen de las alturas de toda esta parte. Las etiquetas superiores detallan los
compases en los que se desarrolla cada complejo de alturas. Las notas
pequefias marcan alturas que aparecen en disefios rapidos y breves. La
organizacion en compases solo denota distintas configuraciones de notas y
registro que se suceden y la duracion de estas es arbitraria, solo elegida para
mostrar superposiciones o solapamientos cuando los hubiera. Cada compas
constituye una “unidad constructiva® respecto del aspecto analizado, y no

necesariamente una “unidad formal’.
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Imagen 1: resumen de la organizacion de las alturas en la pieza | de “Continuar

esperando” (2011, Dante Grela).

Este analisis no se centrara en el aspecto intervalico sino en la organizacién de
registro. Respecto de esta ultima, y de manera general, resulta evidente la
organizacion en “bloques” o “regiones” de registro, simultaneos o sucesivos.
Légicamente, esta es una vision esquematica que se basa sélo en el disefio de
las “alturas tonales” de la parte instrumental y que tiene multiples refinamientos

y relaciones con la organizacion de la “altura espectral” de la misma parte
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instrumental y, sobre todo, de la electroacustica, y con la Espacialidad Real de
la obra. Siguen algunos comentarios mas detallados.

Las tres primeras organizaciones (Seccién A de la Imagen 1) contrastan
registro medio (en la electroacustica) con agudo (en los violines | y Il) y grave
(Contrabajos, Timbal y Cello). La novena Do-Re, anotada en la electroacustica,
no se escucha como tal, sino como una banda inarmdnica en movimiento que
se funde con el sonido del Tam-Tam asociado a las notas graves reiteradas
que finalizan esta parte. Las notas agudas de los violines conforman una
pequefia cadena de semitonos que se funde con la parte superior y media de la
parte electroacustica (un Re una octava arriba del anotado en la electroacustica
es la primera nota de esta cadena cromatica).

En la Seccion B aparecen figuraciones rapidas en el registro agudo y
sobreagudo a cargo de Flauta, Piano y Clarinete. Las relaciones de grados
cromaticos invariantes e intervalica con la seccion anterior son evidentes.

En la Seccion C aparece un complejo sonoro con tres bloques de registro
diferenciados, si bien “contraidos” en el espacio de alturas. La intervalica
contribuye a crear “colores diferenciados”: en el agudo, un tetracordio derivado
de la escala hexafénica; en el medio un tricordio derivado de la escala
pentatdnica y en el grave un tricordio muy caracteristico de la musica atonal
que reune al semitono, la cuarta justa y el tritono.

En la Seccion D, la expansidén de los bloques extremos (agudo y grave) de la
seccion anterior resulta evidente.

En la Seccion E presenta una contraccion en registro mucho mayor de la
seccion C. Esquematicamente: C=diferenciacion de tres estratos por intervalica
y registro, D=expansion de los estratos extremos, E=contraccion maxima.

La “contraccion de registro”, a la vez que la diferenciacién de bloques “agudo-
grave” se manifiestan claramente otra vez en la primera parte de la Seccion F
con el movimiento “contrario” de Sol-Mi (agudo) y Do#-Re# (grave) hacia las
mismas notas una octava mas abajo y mas arriba, respectivamente. La ultima
parte de esta seccion presenta un bloque medio-grave que esta reforzado en
octavas graves por una acciacatura del arpa y luego, en contraste un complejo

de alturas sobreagudo.
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Las Secciones G, H, | y J desarrollan cuatro ostinatti con distintas
combinaciones de pentacordios claramente situados en registros que van
desde el grave y medio-grave (G en adelante) y medio y medio-agudo (H en
adelante) con distintas instrumentaciones, principalmente de las maderas con
duplicaciones sostenidas de las cuerdas con sordina divisi a solo. Intercaladas
con estas texturas moéviles aparecen intervenciones rapidas con marcado
registro agudo (G), grave (H) y mas grave (I). En la seccion J un acorde agudo
breve deja la resonancia de las cuerdas del complejo agudo.

La parte electronica esta organizada a partir de tres tipos de materiales:
1-Sonidos sostenidos de banda ancha, inarmonicos (presuntamente obtenidos
a través de la técnica de sintesis de Frecuencia Modulada).

2-Sonidos breves, percusivos (presuntamente obtenidos a partir de
grabaciones de instrumentos de percusibn y piano muestreados vy
transformados), de banda ancha y densa, pero con energia situada, en general,
en la region grave-media. Secuencias de este tipo de sonidos aparecen a lo
largo de todo el movimiento.

3-Sonidos de voz femenina recitando el texto, en modalidad de emisidn
susurrado (salvo en casos excepcionales que seran comentados). Si bien los
sonidos de “habla susurrada” son de banda ancha, es interesante destacar que
esta modalidad de emision y las palabras seleccionadas (con predominancia
del fonema “S”: “esperaba”, “siempre, “esperando”) produce bandas de ruido
con énfasis en regiones de frecuencia altas, que van aproximadamente entre
los 6 y 10 KHz. Secuencias con estos sonidos aparecen en dos oportunidades:
luego del comienzo y en el “climax” del movimiento, antes del final.

La Imagen 2 muestra un esquema sencillo de la relacion temporal de los tres
tipos de materiales electroacusticos (los tres estratos superiores), como asi
también de la parte vocal solista (en el centro) e instrumental (abajo). Las
proporciones en funcion del tiempo son arbitrarias, solo tienen la funcion de

poner en evidencia las relaciones de solapamiento o superposicion.
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FM 1 FM 2

Sonidos percusivos

Voz solista

Orq.A Orq.B-C-D-E-F Orq.G-H-l

Imagen 2: relacion temporal de las partes Electroacustica, Vocal Solista e

Instrumental.

Respecto de los sonidos de Frecuencia Modulada, estos aparecen dos veces,
en secuencias al comienzo y al final del movimiento. En el comienzo forman
una especie de continuo que se desarrolla hasta la entrada de la voz solista. La
banda de estos sonidos es ancha (ocupa todo el continuo de frecuencia
audible), pero su evolucién no la cambia, sino que las variaciones son de
densidad. En efecto, al comienzo la banda no es densa, sus componentes se
encuentran muy espaciados, y luego estos espacios son progresivamente
“ocupados” por parciales que se ubican entre los primeros. Esta es la funcién
que cumplen, ademas, los complejos de alturas de la Seccién A (Ver Figura 1)
a cargo de los violines (cadena cromatica cerrada en el agudo) y los sonidos
del Tam-Tam en la secuencia grave de la Seccion A. En la secuencia del final,
en donde la electroacustica queda sola, reaparecen los sonidos sostenidos
inarmoénicos, de banda ancha, pero esta vez la evolucidon en registro es muy
diferente de la primera, porque es movil. Se trata de un complejo de alturas que
se va haciendo cada vez mas denso y, a la vez, sube aproximadamente al
doble de frecuencia al final, en donde otra vez vuelve a ser menos denso
(cerca del final quedan solo tres parciales con amplitud significativa muy
separados en frecuencia).

Los sonidos de habla susurrada aparecen también en dos secuencias, con un
espectro menos evolutivo que las anteriores en la escala temporal media. Muy

significativa es la correspondencia de espectro que se produce entre las “S” de
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las voces susurradas y el sonido del platillo unido al acorde agudo del
comienzo de la Seccion |.

Los sonidos percusivos aparecen en toda la obra y son de espectro de banda
ancha, pero de gran variedad, desde los que concentran energia en zonas
graves de frecuencia, hasta los que estan compuestos por adicion de mas de
un instrumento de percusién, y que destacan también zonas medias y altas,
como los que aparecen en la parte central. En el comienzo y el final estos
sonidos son breves, con una evolucion simple, tomados presumiblemente de
parches, con una banda ancha y densa. En el medio de la pieza, a partir de la
aparicion de la voz solista, estos sonidos se vuelven mas complejos y variados,
produciendo varios tipos de dialogos entre los complejos de alturas
instrumentales que, en general, estan orquestados con sus comienzos
marcados por instrumentos de percusidn, piano y arpa mientras que su cuerpo
y resonancia son presentados por maderas y cuerdas con reguladores

dinamicos decrecientes.

Aspectos relacionados con la Espacialidad Real

El autor de este articulo se arriesga a afirmar que no existe en la pieza
analizada, una intencién manifiesta de producir por asociaciones de sonidos
analogos en las distintas posiciones de los instrumentos de la orquesta y del
solista, un juego notorio de “desplazamientos” o “configuraciones”. Sin
embargo, hay algunos aspectos de la organizaciéon espacial de la parte
electroacustica que, en conjuncion con la instrumental o por separado, son
dignos de mencion al respecto.

En primer lugar, la electroacustica de la obra es austera en cuanto a los
recursos tecnolégicos y técnicos que usa para la espacializacién. La parte
electroacustica es estéreo y el compositor establece que debe ser reproducida
mediante un juego de altoparlantes frontal (delante de la orquesta) y otro
trasero (al final de la sala) reproduciendo exactamente lo mismo que el frontal.
Es posible inferir que tal decision obedece al proposito de lograr una mayor
sensacion de “inmersion” de la audiencia en el campo sonoro. Esto, ademas,
limita el juego espacial a un angulo de —a lo sumo- 90 grados, al frente del
publico y a sus espaldas.
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En segundo lugar, no se advierte en la parte electroacustica otra técnica de
distribucion espacial de las fuentes sonoras virtuales en el angulo horizontal
que el panoramico de intensidad. Por el otro lado, tampoco se advierte el uso
de reverberacion artificial como posible recurso en el trabajo con la profundidad
del campo sonoro.

Tres aspectos salientes de la espacialidad seran destacados, sin embargo,
respecto de las secuencias con distintos materiales de la electroacustica y su
relacion con la instrumental.

En primer lugar, la distribucion espacial de la energia en distintas bandas de las
dos secuencias de sonidos de Frecuencia Modulada no es uniforme en el
angulo horizontal, contrastando con su estatismo en la extension de registro.
En la primera de ellas, al comienzo, se situa en el lado izquierdo y la
densificacion a la que se aludi6 anteriormente (aparicibon de nuevos
componentes “entre” los espacios de los iniciales) toma lugar en el lado
derecho. Al final de esta secuencia, significativamente, la banda mas ancha
queda hacia la derecha y las frecuencias bajas a la izquierda. En la secuencia
final, que es movil en registro, las bandas en evolucion se ubican al centro.
Respecto de las dos secuencias con materiales de voz hablada, comparten una
particularidad que se relaciona con la distancia. La emision susurrada no puede
ser realizada con gran intensidad, es por ello que resulta sorprendente el
dramatismo que le da a estos sonidos la electroacustica, al simular un susurro
muy cercano. De hecho, la primera secuencia precede la entrada de la voz
solista, que se presenta también en emision susurrada y con la indicacion del
compositor “il piu f possibile”, 1o que produce un susurrado forzado muy
singular. Ademas, existe en toda la primera secuencia un movimiento angular
desde la derecha hacia la izquierda y luego hacia el centro. A partir de este
ultimo momento, se produce una divisidon de la voz en dos estratos: a la
derecha con emision normal y a la izquierda susurrado. La segunda secuencia
aumenta progresivamente la cantidad de copias de la voz susurrada y (en
menos casos) de emisidon normal, produciendo tantos solapamientos y un
aumento de la densidad cronométrica que hacen que el texto sea casi
ininteligible. El texto se transforma en materia sonora en movimiento, donde las

consonantes preponderantes (como la “S”) cambian rapidamente de posicidon
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angular. Vale mencionar que, en contraste con estos materiales generados
electroacusticamente, la voz solista evoluciona en todo el movimiento desde
emision hablada susurrada hasta cantada, pasando por varias modalidades
diferentes.

Respecto de las secuencias de sonidos breves, ya se mencioné que estas
establecen diferentes complementaciones con los complejos orquestales cuyo
ataque se refuerza con sonidos de percusion, arpa y piano. En la parte central
se desarrollan con una gran riqueza timbrica y son los que “animan” los rapidos
cambios timbricos entre estos y los sonidos orquestales a través de distintas
ubicaciones en el angulo horizontal. Es en esta parte en donde se pueden
percibir diversos juegos de “traslacion virtual” en los que estos sonidos y los
orquestales participan.

Finalmente, se mencionara al respecto que en la secuencia inicial, mientras
existe cierta movilidad angular en la secuencia de sonidos de Frecuencia
Modulada (ya descripta) que se superpone, los sonidos breves se ubican en el
centro; pero al final, donde la secuencia de sonidos de Frecuencia Modulada
son estaticos en el angulo horizontal, los percusivos realizan un movimiento
gradual desde la derecha hacia la izquierda. Este contraste entre fijo-moévil en
la localizacion espacial es un recurso que dota a diferentes estratos con

cualidades de movimiento diferentes.
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El método analitico del Mtro. Dante Grela aplicado en el Estudio XX para
guitarra de Leo Brouwer

Patricia S. Chiappa

El musico como intérprete, al querer abordar una obra concebida por un
compositor, se encuentra ante varios aspectos y desafios a resolver. Desde tener
el instrumento adecuado, una técnica sélida, empatia psicolégica con esa manera
de “decir” del autor y, la llave para llegar al conocimiento profundo sobre la obra,
hasta adentrarnos en los elementos estructurales sintacticos que el compositor
utilizé en su concepcion. Este ultimo paso, constituye a nuestro entender, la base
fundamental en todo proceso de recreacion.

En esa busqueda larga, fructifera y constante, tengo la afortunada
oportunidad de acercarme al Mtro. Dante Grela, persona generosa, de
pensamiento claro y preciso. La construccion de su metodologia analitica ha sido
para mi una herramienta basica, pilar de cualquier acercamiento a una
interpretacion musical que pretenda encararse de manera seria fluida y solvente.

Considero que los ejes de esta propuesta metodoldgica nos permite:  A)
disponer de una terminologia genérica, flexible, aplicable a diversos lenguajes
estéticos. B) analizar una obra ordenadamente desde distintos angulos para
luego integrarlos. C) tomar el objeto sonoro como estructura inicial al proceso
analitico para conformar resultados parciales que nos ayudaran en el futuro
estudio de relaciones y funciones en macro y micro estructuras.

Sintéticamente, se determinaran areas de analisis (aspectos especificos)
que nos permitiran observar interrelaciones e interacciones de estos resultados
parciales para luego llegar a un trabajo de ensamble y ver la obra como una sola

unidad.
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MACROFORMA

Forma Completa

U.F. de Primer Grado:

l [ I I

U.F. de Segundo Grado:

Gréfico 1

Cada una de estas areas nos muestra un enfoque parcial de un aspecto de
la obra:
El analisis articulatorio (sobre la fragmentacion del tiempo y el espacio), el analisis
comparativo (observar y comparar los contenidos de las diversas unidades
formales encontradas), el analisis funcional (como se relacionan funcionalmente
las partes que conforman la obra), el analisis estadistico (clasificacion vy
tabulaciéon de hechos sonoros), el analisis paramétrico (que comprende el estudio

del tratamiento particular de la intensidad, el timbre, la altura, la duracion).

Estudio XX, para guitarra de Leo Brouwer. Su analisis.

Para dar un ejemplo practico de esta metodologia de analisis, he
seleccionado el estudio XX (de la serie “estudios sencillos”) para guitarra del
compositor cubano Leo Brouwer. Esto nos permitira observar cada una de las
areas anteriormente detalladas en forma breve y concreta.

Nuestro primer paso consiste en reconocer una macro forma (unidades
formales de primer grado): el analisis articulatorio deja ver tres unidades formales
de primer grado, que comparativamente pueden ser denominadas a, b, a’

respectivamente.
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Gréfico 2

Se observa que el tratamiento compositivo en cada seccién es diferente con

respecto a la forma y procedimientos.

En la 1ra. Unidad Formal de primer grado (a) encontramos una forma fija en

escritura homofénica tradicional. La misma abarca 16 compases.

B|
1 23] [4] (5] (6] [7)/8\ 1] [2] [3] (4] [3][s] [7] /&)

N,

2* 4 6" 6" ]
Disefio-interv. A 7 7 N N\

Dinamica PRP-19 -9~ "-of - f- -0

Gréfico 3
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En el analisis paramétrico vemos la jerarquizacién de una célula ritmica sincopada
y constante. Intervalicamente se destacan las terceras de disefio ascendente y

descendente .la dinamica presenta reguladores en crescendo y decrescendo.

Observando la 2da. U. F. de primer grado (b), vemos una forma parcialmente

movil .

l [l Il I

16 c.
|

A
HEEERAARREERAYTE RN ERR/AY S .
1234567 8 1234567 8

Forma fija Forma tipo moévil Transp. 72 f. abierto

Gréfico 4

En particular, debemos considerar que esta seccion consta de 16 recuadros.
(Micro estructuras fijas) de repeticion aleatoria, salvo dos de ellas. A su vez,
conforman dos unidades que la partitura expone, segun indicacion del autor,

como Ay B.

Veamos la parte A:Paramétricamente, diremos que el ritmo se establece
en una divisibn de semicorcheas. En cuanto al disefio intervalico hay una
ampliacion de registro (re — mi, re — sol, re — si, etc.) y extension temporal (de 4 a
22 ataques) en un procedimiento de transformacién y agregacion de segmentos
en cada recuadro. Dinamicamente, es poca la informacion que nos brinda el

compositor. Siendo este, otro parametro que le permite al intérprete presentar su
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propia elaboracién. Una posibilidad seria la seleccion de una organizacién serial

de la dinamica (ppp, pp, p, mp, etc.).
La seccion B es una transposicién de una 7ma. descendente de A.

La tercera Unidad Formal (a’) nos muestra una re exposicion de (a) con un final

conclusivo abierto.

Del area funcional, diremos que en (a) vemos una funcion expositiva del material y
una extensiva (Y/o transitiva) en los 4 ultimos compases. En (b) la 8va micro

estructura funcionara con funcion transitiva de esa unidad formal.

Como breve referencia al area estadistica, encontramos que los 16 compases de

(a) estan en relacion numérica igual a las 16 micro estructuras de (b)

Otra particularidad a comparar, es la presentacion en % de la primera seccion (a).
Mientras que la segunda seccién (b) nos pide un corte con esa regularidad. Siendo
en primer lugar 0/4, luego 2/4, 3/4, 5/4, 5/4 /2y 3/4.

Finalizando, deseo sefalar que el planteo sintético de los lineamientos basicos de
esta metodologia de analisis, representa para mi el comienzo de un camino para
continuar profundizando cada uno de los conceptos expresados en esta

oportunidad.

Patricia S. Chiappa
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Daniel Amadeo Zimbaldo
Madrid — Espafia
E-mail: danemzv(@yahoo.com

Resonancias animicas de las “Tendencias Miltiples’ (Asociativas - Disociativas)”
subyacentes en el Analisis Musical de orientacién Musicoterapéutica

?Queridos amigos, buenos dias. Estoy muy contento de que se me brinde la posibilidad de
participar en este Homenaje al Mtro. Dante Grela, ya que es una ocasion excelente para expresar
publicamente el afecto, la admiracion y la gratitud que siento hacia su persona.

Antes de comenzar con la exposicion propiamente dicha, quisiera hacer dos brevisimas
aclaraciones. La primera de ellas tiene relaciéon con los contenidos que voy a tratar, y quiero hacerla
ya que por experiencia sé que no es usual introducir en el Analisis Musical aportaciones psicologicas
proximas a un posicionamiento espiritual. Hablaré de Alma, de Espiritu y de Materia, e intentaré
relacionar estas realidades con lo musical. Considero saludable hacerlo.

La segunda aclaracion tiene que ver con mi propia vision del Ser Humano, que incluye la
existencia de un plano fisico (hecho de materia), un plano vital (constituido por fuerzas formativas y
regenerativas), un plano mental (compuesto de imagenes) y un plano espiritual, el Yo (hecho de
atencion). Es decir, el Yo entendido como una Entidad Espiritual que recibe un cuerpo concordante
con el Espiritu para desarrollar su vida en la Tierra. Dicho esto, entro en tema.

Cuando el Ser Humano se expresa a través de la musica o de la palabra, manifiesta en estas
acciones toda su organizaciéon ontoldgica en cuerpo, alma y espiritu, tanto hacia el exterior como
hacia el interior de s{ mismo, estando siempre enteramente contenido en su propia manifestacion.

Por ello en una obra artistica coexisten tantos y tan diversos aspectos, desde la representacion
de los diferentes niveles constitutivos de una sociedad en un determinado momento de su historia,
hasta el reflejo de aquellas realidades colectivas inconscientes a las cuales el artista esta naturalmente
conectado, pasando por el resultado inefable de ese psiquismo creador constituido por la propia
individualidad, con las instancias que le son propias y que la definen como tal.

Esta idea de multiples variables que pueden interactuar en el tiempo de manera concordante o
contradictoria -algo que habitualmente experimentamos en el dia a dia de nuestras vidas con bastante
asiduidad- es uno de los aspectos que el Mtro. Dante Grela ha observado, sistematizado y
desarrollado dentro del siempre complejo ambito del Analisis Musical definiéndolo como “Tendencias
Miiltiples (Asociativas - Disociativas)”.

! Grela, Dante: “La consideracion de las “tendencias multiples” (asociativas - disociativas) en el Analisis Musical ”. En serie 5: La
Musica y el tiempo. N° 1. Rosario: Universidad Nacional de Rosario, 1992 pp.15-32

? El presente texto se expuso en formato de Video, realizado y editado por el autor, en las Jornadas Internacionales de Musica
Contemporanea-Rosario 2012: En torno a la figura de Dante Grela.
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Comencemos pues recordando con algunos breves ejemplos en qué consisten estas Tendencias

Miiltiples:

[Ejemplo 1]
6 1 1
B - L - L -

En este sencillo giro melédico podemos observar dos aspectos bien diferenciados como son la
altura y la duraciéon. Cada uno con su propia peculiaridad tendera a asignar, como veremos a
continuacioén, una manera de articulacion particular que lo diferenciara del otro.

Al analizar sus comportamientos por separado, lo primero que podemos constatar es como
por ejemplo las alturas, en su interrelaciéon interna, son portadoras de una tendencia asociativa-
disociativa que lleva a formar dos grupos idénticos de tres notas cada uno (57b-/a-sol).

[Ejemplo 2]

0

Vemos también que los dos intervalos que constituyen cada grupo de tres notas son todos
descendentes, mientras que el intervalo que aparece entre el final del primer grupo y el comienzo del
segundo, al que podriamos denominar “intervalo de separacion”, tiene una direccionalidad diferente
(es ascendente) y ademas también tiene una amplitud diferente (pertenece al grupo intervalico de las
terceras en vez de al de las segundas de los otros cuatro). La reiteracién idéntica e inmediata del
primer grupo de tres notas, ayuda a que percibamos a cada uno de estos pequefios grupos o
microestructuras como si fueran formas completas dentro del modelo inicial.

Respecto a las duraciones, también es posible reconocer la presencia de microestructuras de
varios elementos.

[Ejemplo 3]
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Esta manera de definir las microestructuras ritmicas la hacemos basandonos en la tendencia
que tenemos a percibir que un sonido se asocia a otro de mayor duracién siempre que este ultimo le
siga de manera inmediata.

Comparemos ahora graficamente las interrelaciones entre las tendencias asociativas de estas
dos variables:

[Ejemplo 4]
ALTURA T | I 1
O ! 1 ! 1
& - o & - >
DueacION Il I

-La nota s bemol, desde el punto de vista del parametro altura es inicio de microestructura. Sin
embargo, esta circunstancia tiende a ser neutralizada por la tendencia asociativa de las duraciones, ya
que esta nota se agrupa fuertemente con la anterior que tiene una duraciéon de semicorchea,
tendiendo entonces a constituirse en elemento intermedio de la microestructura (en el 2° 57 bemol del
ejemplo es donde esto puede verse claramente).

-La nota /a, en tanto componente de las microestructura de alturas, presenta una tendencia
hacia la continuidad, mientras que como parte de la microestructura de duracién funciona como
punto de articulacion por su posicion final.

-La nota so/ tiende a funcionar como elemento final de la microestructura de la variable altura y
en este sentido tiende a unirse con el sonido que le antecede, mientras que observado desde la
variable duracion es elemento inicial de las microestructuras ritmicas con lo que tiende a agruparse a
los sonidos que le siguen.

De esta manera, habiendo seguido minuciosamente las pautas de analisis del Mtro. Dante
Grela —aunque mas no sea en solo dos parametros- nos es posible constatar como este interesante
juego de fuerzas le da al compas en cuestion un grado particular de tensién gracias a la accion
conjunta de las diferentes Tendencias Miiltiples que, asi descritas, ya quedan accesibles a nuestra
comprension.

Veamos ahora qué ocurre con nuestro ejemplo musical cuando lo incluimos en un contexto de
mayor amplitud y dirigimos la atencién al devenir armoénico:

[Ejemplo 5]
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El ejemplo, sumamente sencillo, esta en Sol M. Excepto en la apariciéon del acorde de Do M
(c.2 / IV 7b-9b), el Sol M se mantiene durante los tres primeros compases. A partir del compas
cuatro ya se vuelve arménicamente algo mas inestable, introduciendo el acorde de Mi M (c.4 / VI
3#-7). A continuacion, el flujo arménico coquetea primero con el La m (c.5 / II), luego con el Do m
(c.6 / TV 3b-7b), después con el Sol m (c.7 / 1 3b-78), para llegar por fin al compas 8 en donde se
propone una dualidad arménica (mayor-menor) entre Mib M (c.8 / VIb 5b-7b-98) y Do m (c.8 /
IV 3b-7b). 1.a musica resuelve en un acorde de Re M (c.9 /V) con el que finaliza esta primera
unidad.

Como vemos, en esta unidad formal hay dos zonas bien diferenciadas, una de acordes mayores
(cc. 1-4) y otra de acordes menores (cc. 5-7) que desembocan en nuestro compas 8 que, por cierto, es
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el tnico que contiene un acorde mayor y uno menor, con todo lo que esto significarfa a la hora de
afiadir esta variable en el analisis de las Tendencias Miiltiples a nivel de microestructuras.

Veamos ahora una idea de orientacion musicoterapéutica referida a los acordes mayores y
menores’,

Dicha idea esta relacionada con la resonancia que se produce en el plano vital del Ser Humano
ante la vibracién de los acordes mayores y menores. Esta resonancia nos va a permitir localizar hacia
qué zona de nuestro organismo tiende lo mayor o lo menor, ya que en la musica tiene particular
importancia la colaboraciéon que opera entre estas realidades. Para ello, pensemos simplemente que
aquello que nuestra consciencia interpreta como placer, como alegria, nos muestra una tendencia
animica que se mueve desde el plano vital hacia la espiritualidad (hacia “arriba”); mientras que
aquello que nuestra consciencia interpreta como dolor, como falta de alegria, nos muestra en cambio
una tendencia animica que tiende hacia lo corporal (hacia “abajo”).

El Ser Humano bajo la accién de la tonalidad menor puede sentir como es lo material lo que
resuena con mayor intensidad, mientras que bajo la accion de la tonalidad mayor es lo espiritual lo
que resuena con mayor intensidad. Por este motivo las personas que rebosan salud se encuentran en
una predisposicion resonante mas préxima a la triada mayor, mientras que las personas enfermas
tienden a estar en una predisposicion resonante mas cercana a la trfada menor. Es decir que los
acordes mayor y menor equivaldrian respectivamente a vivencias de salud y enfermedad que se
integrarfan perfectamente dentro de la concepcion de las “Tendencias Miiltiples” enunciada por el Mtro.
Grela. Ahora bien, por favor, entiéndaseme bien. No estoy diciendo que el acorde mayor sea un ideal
de salud, ni que el acorde menor lo sea de la enfermedad. No es eso. Tampoco estoy hablando de
tarmacopea musical del tipo: “si usted se siente deprimido tomese 3 acordes mayores antes de las
principales comidas durante una semana y si el tratamiento va bien entonces bajamos la dosis”. Ni
tampoco digo con esto que los acordes o las tonalidades mayores sean mas espirituales que las
menores. {No!

Simplemente digo que los acordes mayores y menores pueden ser indicadores de salud o
enfermedad en el plano emocional cuando al resonar en el alma de las personas nos muestran las
tendencias o disposiciones animicas de éstas respecto a ellos.

Esta idea que acabo de exponer reviste un gran interés a la hora de ponernos a hablar de las
resonancias animicas que subyacen en el arte musical y/o en el analisis musical, ya que la musica esta
intimamente ligada con el mundo de los sentimientos. La instancia animica que denominamos sentir
(o afectivo), es en realidad el elemento central de todas las experiencias del hombre. Es una instancia
que por un lado “tiende” a prolongarse hacia la voluntad (lo conductual) y por el otro tiende hacia la
representacion (lo cognitivo). En tal sentido podemos trazar ciertas analogfas respecto a los
parametros musicales. Lo que ocupa actualmente en la musica el nucleo central del sentir es de una
parte el parametro duracion (el verdadero factor afectivo) y de la otra el parametro altura (cuando
ésta aparece en el plano armonico-vertical). El parametro que tiende hacia el intelecto (aunque sin
acabar de llegar a ¢l, permaneciendo siempre en el sentimiento) es el parametro altura cuando se
expresa a través del plano melédico-horizontal. Y por dltimo, lo que musicalmente hablando tiende
hacia la voluntad es el parametro intensidad.

3 STEINER, Rudolf: La esencia de lo musical, Editorial “Puerta del Sol”, Plasencia, 2004.
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El poder de la musica en relaciéon con el sentir y con su capacidad para activar sentimientos y
emociones ha sido reconocido desde muy antiguo. Asi por ejemplo en la edicién de 1588 de sus
Ensayos, Michel de Montaigne incorporaba la siguiente anécdota*:

“Estando Pitdgoras en compaiiia de un grupo de jovenes que, excitados por la fiesta, le dieron la sensacion de
estar magquinando querer violentar una casa decente, ordend a los miisicos que cambiaran de tono, y con una miisica
pesante, severa y espondaica [esto es, un ritmo poético en el que se acentrian todas las silabas] lanzd con la mayor
dulznra un encantamiento que les adormecid su ardor.”

Bueno, no siempre podemos esperar que la musica sea tan eficaz a la hora de intervenir sobre
las personas. No obstante, también en la actualidad podemos corroborar esta capacidad en muchos
estudios clinicos hechos con personas con problemas emocionales de muy diversa etiologfa, en
donde se observa que /a ¢ficacia de los tratamientos se incrementa por las diferentes y sutiles maneras en que la
miiisica puede evocar sentimientos® (entre otras cosas porque quizas la sublimacién por la musica sea una de
las formas mas perfeccionadas de la libido y de la evolucién creadora®).

En todo caso, todo esto debe tomarse como aproximaciones susceptibles de tener
interpretaciones diferentes’, y sin perder de vista que es muy dificil realizar un andlisis de estas
caracteristicas separando los elementos que constituyen la musica en la medida en que estos se hallan
profundamente interrelacionados, lo que dificulta explicarlos de manera aislada sin tener en cuenta a
los demas.

Hecha esta necesaria matizacion, veamos ahora qué es lo que ocurre melédicamente cuando
incluimos en este ambito algunas ideas inherentes a la experiencia vital que late en cada uno de los
intervalos cuando los entendemos como parte de la relacién del Yo con el Entorno.

[Ejemplo 6]

* ROSEN, Charles: “Muisica y sentimiento”, Alianza Editorial, Madrid, 2012.

S THAYER GASTON, E. y otros: “Tratado de Musicoterapia”, Editorial Paidos, Buenos Aires, 1971.

6 LIBERMAN, Arnoldo: “De la musica, el amor y el inconsciente”, Editorial Gedisa, Barcelona, 1993
"LACARCEL MORENO, Josefa: Psicologia de la musica y educacion musical, Editorial Visor, Madrid, 1995.
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Desde los primeros compases podemos apreciar como alternan los grupos formados por
intervalos de segunda (mayores y menores) con las intervenciones puntuales de intervalos que
flucttan entre la 6* M y la 3* m. Ahora bien, si queremos reinterpretar estas dos tendencias
basandonos en conocimientos derivados del ambito de la Musicoterapia tendremos que tener alguna
tormulacion de partida como puede ser por ejemplo la de aceptar que dentro del rango de una octava
es posible estudiar el movimiento del Yo fluctuando desde el ensimismamiento maximo que
corresponderfa al unisono hasta la comunién con el Otro que corresponderia al intervalo de octava.
De esta manera podremos asignar a cada tipo intervalico un significado que corresponda a una
vivencia funcional diferente. Este modelo en concreto es el utilizado por la llamada Musicoterapia
Creativa, siendo conocido también como Modelo Nordoff-Robbins®.

En los tres primeros compases se puede observar una alternancia entre intervalos de segunda
(agrupados) e intervalos de sexta mayor (sueltos, no agrupados). Los intervalos de segunda nos
muestran que el Yo entra en movimiento. El intervalo de segunda menor nos indica que hay
actividad dentro del Yo, que hay experiencia interna (a diferencia del unisono que es indice de
inactividad). El de segunda mayor nos describe como la experiencia interna pasa a ser mas activa. El
intervalo de sexta en cambio tiene una gran importancia porque indica la puesta en marcha de la
salida del Yo de su propia yoidad hacia la yoidad ajena. Con la sexta menor verdaderamente
comienza el movimiento de acercamiento del Yo hacia el Otro, dando el paso definitivo con la sexta
mayor en donde el Yo se esta saliendo ya del si mismo.

¥ BRUSCIA, Kenneth: Modelos de improvisacion en musicoterapia, Editorial Agruparte, Vitoria-Gasteiz, 1999
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Sin embargo, en los compases 4 y 5 esta situacion de alternancia entre segundas y sextas
comienza a variar con la aparicion de otros intervalos: tres cuartas, una quinta, ademas de una sexta
menor. Con la cuarta justa se inicia una nueva experiencia que nos aleja de la seguridad de las
terceras, y nos lleva a vivenciar la existencia del Entorno. Es el impulso inicial, el primer gesto del Yo
hacia el encuentro con el Otro. Lo singular de la cuarta es que el Ser Humano en ella se vivencia a si
mismo en su propio poder interior, pero de una manera menos intima, menos subjetiva que en las
terceras debido a la incorporacién del Entorno. Con la quinta justa el Yo se vuelve extrovertido, y
tiene la experiencia de estar en equilibrio respecto al mundo externo (diferente al de las terceras en
donde el equilibrio es interior). El intervalo de quinta manifiesta delimitacién, ya que en la
experiencia de este intervalo el Ser Humano se mueve con su Yo fuera de su organizacion fisica.

En el compas 5 aparece por vez primera un intervalo de tercera (a nivel de intervalo
envolvente), y en el compas 7 tenemos como intervalos diferentes a las segundas una sexta menor y
una cuarta, llegando asi al compas 8 (el del ejemplo inicial) en donde sélo se alternan las segundas
con una tercera menor. El intervalo de tercera expresa interioridad, y representa el movimiento
interior de la subjetividad. Con la tercera menor vamos a encontrar un cierto equilibrio interno, que
se consolida y estabiliza con la tercera mayor. El Yo permanece dentro del limite del organismo
humano, tomando consciencia de si mismo y acompanando la experiencia con un sentimiento de
reafirmacion de su mundo interior. En el ir de una quinta a una tercera experimentamos la transicion
de una experiencia exterior a una experiencia intetior.

Es decir que siguiendo la idea de las Tendencias Miiltiples, podemos observar como existen dos
tendencias animicas diferentes en la conduccién melédica de los intervalos. Como esbozabamos
anteriormente, mientras los intervalos de segunda se mantienen estables en sus apariciones grupales,
el resto de intervalos tiene una trayectoria variable que evoluciona mas o menos gradualmente desde
la sexta mayor hasta la tercera menor.

Si ahora  analizamos conjuntamente los procesos armoénicos y melddicos desde una
perspectiva animica inspirada en la idea de las Tendencias Miiltiples —fijaros que ahora mismo sélo
estamos observando el parametro Altura- podemos ver como dichos procesos se asocian y se
disocian a través de las diferentes formulaciones musicales que cada ambito adopta.

[Ejemplo 7]
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Inestabilidad armdnica que resuelve en una
tension de tipo ascensional (V / ac. mayor)

El ambito armoénico tiene ocasioén de expresar una tendencia dual, por un lado a través de esa

“elevacion” que nos proporciona toda trfada mayor (movimiento hacia lo espiritual, resonancia de
salud), y por otro a través de ese “descenso” que nos brinda toda triada menor (movimiento hacia lo
material, resonancia de enfermedad). Todo ello dispuesto en dos bloques de tres compases (uno
mayor, otro menor) que desembocan en el compas que hemos tomado como ejemplo en donde esta

misma situacion dual se resuelve con un acorde mayor y uno menor, para finalmente después de esta
alternancia decantarse por un acorde mayor.
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Al mismo tiempo, el ambito melédico nos muestra una tendencia dual en esas apariciones
intervalicas individuales que fluctian desde la sexta hasta la tercera y en esos grupos recurrentes de
segundas mayores y menores.

O sea que mientras “lo armoénico” (que es lo que permanece en el sentir) se mueve por zonas
de tendencias contrastantes que tienden hacia una posicion mas espiritualizada o mas materializada,
“lo melodico” (que es esa parte del sentir que tiende hacia el pensar) se debate entre mantener una
actividad yoica atenuada o fluctuar entre un acercamiento-alejamiento respecto al Otro de manera
gradual. Y es justamente esta situaciéon convocante de tensiones y contradicciones la que nos remite
al problema del conflicto en psicopatologia, ya que de alguna manera “e/ conflicto es una forma de la
contradiccion'”.

En fin, desde mi punto de vista todo esto viene a demostrar la importancia de la idea de las
Tendencias Miiltiples con sus juegos de fuerzas asociativos — disociativos, ya que al operar en diferentes
planos podemos trazar correspondencias entre lo singular (por ejemplo un compas en la partitura o
una sesion de Musicoterapia en la practica clinica) y lo global (por ejemplo una unidad formal en una
obra o una etapa determinada en un proceso terapéutico) como manera de reconocer las resonancias
animicas latentes en todo Ser Humano y subyacentes en todo material sonoro-musical.

En este sentido, la perspectiva de las “I'endencias Miiltiples (Asociativas - Disociativas)” propuesta
por el Mtro. Dante Gerardo Grela nos abre una puerta y nos muestra un camino que bien podtia
erigirse -por su profundidad, claridad y objetividad- en una herramienta de gran ayuda a la hora de
describir las esencias de los diferentes estados animicos del Ser Humano en términos estrictamente
musicales.

Ojala que estas reflexiones hayan sido de vuestro interés, ya que como decfa Camille Saint-
Saéns, “no hay nada mas dificil gue hablar sobre miisica...”.

Muchas gracias por vuestra atencion.

’ FIORINI, Héctor Juan: “El proceso creador”. Editorial Paid6s, Buenos Aires, 1995.
10 LINDT, Lawrence: “Historias curiosas de la musica”. Ediciones Robinbook, Barcelona, 2004.
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CHARLA CON RUBNER DE ABREU (Escuela de Musica de la UNR / agosto 16,
2012)’

Rubner: Buenas tardes a todos. Me gustaria en primer lugar, agradecer la invitacion
del CEMyT (Centro de Estudios en Musica y Tecnologia de la Universidad Nacional de
Rosario). Por otra parte, es un placer poder participar de este homenaje a Dante, quien
fue una persona fundamental para mi ciudad y también para mi vida musical.

Traigo aqui mi testimonio personal, y voy a leer también algunas declaraciones de
colegas sobre el trabajo de Dante, desde que comenzd a frecuentar nuestra vida
cultural a partir de 1977, y hasta la ultima vez que estuvo en Belo Horizonte, en 2008.
Quisiera primeramente hacer una introduccién a lo que vamos a conversar en este
didlogo con Dante Grela, dado que la importancia del trabajo de Dante tiene mucho que
ver con el momento cultural de Belo Horizonte, que es una ciudad muy nueva, que fue
construida para ser la capital del Estado de Minas Gerais.

A partir de 1897 comenzo6 su construccidn, y la vida musical de Belo Horizonte se
desarroll6 particularmente recién después de los afios 60. Las primeras décadas fueron
fundamentalmente de inicio del proceso de construccion. La llegada de Dante fue en
1977, y a partir de alli, él desarrollo de una actividad muy intensa durante las décadas
de los 80 y los 90 (y particularmente en los 80, que constituyen un momento de
transformacion cultural de la ciudad), y eso tuvo un papel, significativo, fuerte y
presente en nuestra vida cultural hasta hoy.

Por lo tanto, voy a contextualizar esa presencia de él, y voy a trazar un sintético
panorama de la vida cultural de Belo Horizonte, y también un poco de Brasil, porque en
nuestras conversaciones, Dante siempre me alertdé sobre el hecho de que no se tiene
mucho conocimiento sobre el proceso histérico de formacion de la musica brasilera.

En 1978, Dante (Grela) estuvo por primera vez en el Festival de Invierno de Ouro

Preto, el cual se trasladd posteriormente a Diamantina. Esas ciudades fueron, en los

1 El siguiente escrito corresponde a una charla académica que dictara el autor Rubner de Abreu en el
marco de las Jornadas Internacionales de Musica Contemporanea. Rosario 2012. “En torno a la figura de
Dante Grela”.
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siglos XVII y XVIII — y hasta el siglo XIX — dos grandes centros economicos de
produccién de oro y diamantes — tal vez los mayores de América Latina — y eso hizo
que se convirtieran en el centro econdmico de Brasil durante ese periodo.

Como resultante de la participacion de Dante en esos encuentros, es simbdlico que en
los titulos de un video del Festival de Diamantina, se lo incluye como parte de los
compositores “mineiros”, que venian ya desde el siglo XVII, lo cual de cuenta de su
integracion a la vida cultural de Minas Gerais.

En Ouro Preto, particularmente — que fue la region mas rica, y fue la sede de la capital
del pais durante los siglos XVII y XVIII - se desarrollaron una serie de actividades
culturales, especialmente musicales vy literarias. Poetas, escritores y musicos tuvieron
una produccion enorme en ese periodo, en el cual resalta un gran musico llamado
Joaquim Emerico Lobo de Mesquita.

Ese proceso de formacién inicial tuvo una particularidad: todos los musicos eran
mulatos, hijos de portugueses blancos y de negras. Ellos no eran esclavos, pero
tampoco se los integraba a la sociedad — quedando un tanto al margen de la misma —y
fueron aceptados en las comunidades religiosas, como musicos, y especialmente como
compositores.

La produccion musical durante ese periodo en la region de Ouro Preto y Diamantina
fue enorme. Habia mucho dinero, se hacia mucha musica cotidianamente, y si moria
alguien, por ejemplo, en la misa del séptimo dia se estrenaba una misa para coro y
orquesta, donde los compositores producian en una semana una pieza cuya duracion
dependia de la cantidad de dinero de que dispusiese para ser homenajeado quien
habia muerto.

En el inici6é del siglo XIX ocurri6 un cambio muy grande, porque Napoledén Bonaparte
invadio Portugal, y a consecuencia de eso, la Corte portuguesa se instalo en Brasil. En
esa época no se hablaba exactamente portugués, sino una lengua que era una mixtura
de idiomas locales con ciertos rasgos del portugués. Entonces, Don Juan VI, que era el
rey de Portugal, sabiamente, vino por el noreste de Brasil, descendiendo por la costa:
Recife, en el extremo nordeste, luego Salvador, y asi continud, quedandose un tiempo
en cada lugar, como simbolo de la nacion, dado que Brasil se convierte en ese

momento en el centro del imperio portugués. Dicha situaciéon trasformé completamente
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el panorama politico, cultural y econdmico del Brasil de aquel momento. El llegé con la
corte completa, e inclusive con la biblioteca de la corte de Portugal. Vinieron también
compositores (uno de ellos, Sigismund Neukomm, quien habia sido alumno de Haydn).
Cuando el rey Don Juan VI y la corte portuguesa, en 1808, se instalan en Rio de
Janeiro, la capital del pais se traslada desde Ouro Preto a esta ciudad, y a lo largo del
siglo XIX, Rio se transforma en el centro politico, cultural y econdmico del pais, y juega
un papel preponderante el hecho de que Rio de Janeiro es un puerto, en tanto que
Ouro Preto, Diamantina, y de un modo general, el estado de Minas Gerais constituyen
una regién central, de montana, distante de la actividad portuaria.

Luego de esta transformacion, en este periodo sobreviene la independencia del pais,
habiendo Don Juan VI conseguido la unificacién del mismo. A partir de entonces se
comenzd a hablar portugués, y los lugares por los cuales él habia pasado, hablan
portugués brasilero, con algunas palabras y tipos de acento del portugués de Portugal.
A lo largo del siglo XIX nos encontramos frente a un cambio, un crecimiento
exponencial en la vida cultural de Rio de Janeiro, con la aparicion de 6peras, escuelas
de musica, compositores que van a Europa a estudiar y a su regreso crean una
Escuela, a mediados del siglo — en 1857, aproximadamente - , la Academia Real de
Musica, que luego se transforma en la Escuela Nacional de Musica. Y todo el proceso
de gestacion de la musica popular brasilera (el samba, el choro, etc) se da en Rio de
Janeiro en este periodo, a lo largo del s. XIX.

En el inicio del s. XX, se produce un acontecimiento muy importante, constituido por el
desplazamiento del centro de la actividad cultural a Sao Paulo, debido al surgimiento
de esta ciudad como una potencia econdmica, y al inicio del proceso de
industrializacion del pais. Y, justamente en 1922, se lleva a cabo en Sao Paulo una
Semana de Arte Moderno, donde surge la figura de Villa Lobos y de otros compositores
de ese periodo. Esta Semana, por otra parte, se hallaba centrada fundamentalmente
en los poetas (habia dos grandes figuras, muy importantes en ese momento). Este
evento, que durd justamente una semana, constituyd una muestra del arte de
vanguardia de Brasil por aquel entonces,

Y, colocé a Sao Paulo como un centro definitivo de la vida cultural del pais a partir de

entonces y hasta hoy.
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Por otra parte, Belo Horizonte surge culturalmente después de la Segunda Guerra, y en
1945 aparece una Sociedad de Conciertos Sinfénicos y una Sociedad Coral. También
se da la primera generacidon de instrumentistas que viajan a estudiar en Europa, pero
todavia no existia una vida en cuanto a la actividad creativa. Solamente habia dos
compositores que desarrollaban actividad: un belga llamado Arthur Bosman, y el
uruguayo Guido Santorsola. Esta situacion se mantuvo asi hasta finales de los anos 50.
Por lo tanto, lo que acontecié es que todo un grupo de jovenes instrumentistas fueron a
estudiar a Europa (basicamente a los conservatorios de Paris y de Viena), y retornaron
durante los inicios de los afos 60, con una buena formacion y una necesidad de
renovacion y ampliacién de la vida cultural de Belo Horizonte.

En los afios 60, por lo tanto, este grupo de instrumentistas vuelve de Europa, con las
intencion de modificar el panorama musical de la ciudad. Ellos fundaron una escuela
llamada Fundacion de Educacion Artistica - en 1963 - y eso dio comienzo a un
movimiento de mayor contacto y de renovacion, principalmente en cuanto a la
formacion de instrumentistas. Sin embargo, lo inherente a la actividad creativa todavia
no existe practicamente en la ciudad. Continua todavia en actividad el compositor
Arthur Bosman, quien se transforma en profesor del Conservatorio de Musica de la
ciudad, donde la mayoria de los profesores venian de formar parte de conjuntos de
ciudades pequefias del interior del Estado, sin poseer una preparacion musical
adecuada. Por lo tanto, la generacion que retorné de Europa fue la primera en poseer
una formacién musical mas amplia.

A partir de 1967, comenzaron los Festivales de Invierno de Ouro Preto, y al respecto es
importante destacar que eran festivales de arte en general, y no solo de musica. Habia
teatro, teatro de titeres, artes plasticas, fotografia, danza, literatura. O sea, que se
trataba de un gran encuentro de arte. En estos festivales, la parte musical estaba
inicialmente dirigida hacia la formacion de instrumentistas. Por lo tanto, la preocupacion
era la de formar buenos musicos, y también establecer contactos con profesores de
otros lugares de Brasil y de otros paises también.

En 1970 se produjo un cambio, debido al hecho de haber sido invitado a participar el
cantante y profesor de canto Eladio Pérez Gonzalez, quien era un exilado paraguayo

que vivia en Brasil, habiéndose formado en Europa y trabajado en la ONU. El era un
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intérprete muy comprometido con la musica contemporanea, y cuando como obra final
del Festival de 1970 fue interpretada una Misa de Schubert, él, sabiamente, planted
que para el proximo festival se debia encargar una obra a un compositor
contemporaneo. Asi, se comenzaron a encargar obras a compositores jovenes
brasilefios. El primero de ellos fue Aylton Escobar (quien actualmente es un director
orquestal muy conocido en el pais, y un compositor muy talentoso). A partir de
entonces, todos los afios se encargaba una obra a un compositor relevante.

Este cambio y esta preocupacion hacia el trabajo creativo fue un proceso lento. En
1975, Eladio fue invitado a los Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporanea de
Piriapolis (Uruguay) y alli conocié a Dante, Conrado Silva, Ledn Biriotti y una serie de
compositores mas. A partir de entonces, se establece un contacto estrecho con
compositores de diversos paises de América Latina (y particularmente de Argentina).
Ya por ese entonces, Conrado Silva (uruguayo) estaba viviendo en Brasil, y Rufo
Herrera (argentino) formaba parte del Grupo de Compositores de Bahia.

De tal modo, comenz6 en ese momento un contacto muy amplio y continuo, con una
vision direccionada integramente hacia América Latina, incluyendo también a
compositores de América Central, entre ellos el importante compositor guatemalteco
Joaquin Orellana. Asi, el Festival se transformé en un punto de contacto, de union,
entre los diferentes paises de América Latina, gracias al excelente trabajo diplomatico
de Eladio, quien fue presentando, sugiriendo e invitando a los diferentes compositores.
Asi, Dante llega al Festival en 1977, donde la parte musical del mismo se desarroll6 en
Belo Horizonte y no en Ouro Preto. En ese festival hubo siete compositores invitados,
que dieron clases y dirigieron talleres, lo cual representé una transformacion muy
profunda en ese momento, dado que en la ciudad habia una falta absoluta de contacto
con la musica contemporanea.

Los compositores invitados en aquella oportunidad fueron Willi Correa de Oliveira y
Mario Ficarelli, ambos de Sao Paulo, Hans Joachim Kollreutter, importante compositor
y pedagogo de origen aleman, Dante (Grela), Ledn Biriotti, de Uruguay, Marco Antonio
Guimaraes, de Belo Horizonte, y Rufo Herrera, argentino que habia llegado a Belo

Horizonte desde Bahia.
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Esto tuvo un efecto enorme sobre la cultura musical de la ciudad, y a partir de entonces
el compositor Mario Ficarelli comenzé a viajar regularmente a Belo Horizonte, y Dante
fue invitado para el Festival siguiente, de 1978, que se realiz6 en Ouro Preto. A partir
de entonces, él continué viniendo en forma regular a Belo Horizonte, dando cursos de
un mes, a razén de 6 o 7 horas diarias, lo cual, para nosotros era una actividad muy
intensa, dado que en realidad sumaba la duracion total de un semestre en tanto carga
horaria.

El vino regularmente a lo largo de la década del 80, y a partir justamente de 1979 u 80,
el profesor Kollreutter también comenzé a dictar clases en Belo Horizonte, en la
Fundacion de Educacion Artistica. Por lo tanto, los trabajos de ambos ocurrieron en
forma paralela.

Este trabajo intensivo de Dante posibilité una influencia enorme de su actividad sobre
toda una generacion de musicos que estan hoy ocupando cargos en cuatro de las
principales universidades del Estado, que son: la Universidad Federal de Minas Gerais,
la Universidad Federal de Ouro Preto, la Universidad Estadual de Minas Gerais y la
Fundacién de Educacion Artistica. Toda esa generacion de musicos que trabajé con
Dante durante los afios 80 y 90 son hoy profesores de composicion, analisis, armonia,
contrapunto, etc., etc., en esas universidades. Y todos estos musicos trabajaron
simultaneamente con Dante y con Kdllreutter. Luego voy a hablar un poco mas sobre
esta dupla de profesores, muy distintos, pero que plantaron la semilla de la creacion
musical en la ciudad.

Actualmente tenemos toda una generacion de compositores jovenes, produciendo
mucho, y algunos también en Europa, estudiando y haciendo doctorados; en esa
modificacion, el profesor Dante Grela tiene un papel esencial, fundamental, dado que
fue uno de los disparadores en el proceso de creacion de toda una generacion de
compositores.

Tenemos todavia algunas cosas para decir, pero quisiera en este momento pasar la
palabra a Dante., y luego continuar.

D.: Muchas gracias, Rubner. En primer lugar quiero manifestar que realmente me
siento muy contento de que Rubner, a quien aprecio tanto desde hace largos afos,

esté aqui. Inicialmente, él tuvo una conexion conmigo como discipulo y luego como
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amigo. Hemos compartido muchas horas de conversacion a lo largo de los afnos, sobre
musica, sobre estética, y, en ultima instancia, sobre la vida misma.

Por otra parte, creo que es sumamente importante esta introduccién que él ha hecho,
donde ha presentado una sintesis, estrecha pero muy clara, sobre el proceso historico
— cultural de la musica brasilera, hasta focalizarlo en la ciudad de Belo Horizonte,
mostrandonos como se fue gestando el movimiento musical contemporaneo en la
ciudad, y como se llega a la creacién de una institucién y de una instancia generada
por esa institucion. La institucion es la Fundacién de Educacion Artistica, a la cual yo,
en todos mis viajes a Brasil desde el afio 1977 y hasta el presente, he estado siempre
profundamente ligado. O sea que, por decirlo asi, mi “plataforma de lanzamiento” en
Brasil fue realmente la Fundacién de Educacion Artistica. Y la instancia a la que hago
referencia, que se genera impulsada en una importante medida por la Fundaciéon de
Educacion Artistica, son los Festivales de Invierno de Ouro Preto. Los Festivales de
Invierno eran auspiciados y sostenidos econdmicamente por la Universidad Federal de
Minas Gerais, y la Fundacion de Educacion Artistica era quien aportaba ideas y
propuestas en cuanto al direccionamiento estético del Festival y a quienes serian
invitados como profesores al mismo.

Luego quisiera volver a referirme a estos Festivales de Invierno, dado que los mismos
tuvieron muchos que ver con una serie de ideas que pude desarrollar y llevar a cabo en
Brasil.

Quiero comentar ahora algo referente a un punto que ya fue tocado por Rubner,
aportando mi propia vision sobre el mismo. El tema en cuestion es: cémo llegué yo a
Brasil. Recuerdo al respecto que aqui en Rosario, en la década de 1970 existia el
Centro de Estudios Brasilefios, que dependia de la Embajada de Brasil. En un
momento dado, llegé como Director de este Centro el poeta brasilefio Santiago Naud, a
quien conoci a través de unos amigos comunes. Y justamente, a través de Santiago
Naud y del Centro de Estudios Brasilefios de Rosario, entré en contacto por primera
vez con la musica brasilera contemporanea, dado que en la biblioteca del Centro de
Estudios Brasilefios habia una serie de discos editados por el MEC (Ministerio de
Educaciéon y Cultura de Brasil), donde figuraban obras de compositores del Grupo de

Bahia. Este grupo surgioé a partir de la labor en Bahia del compositor y profesor Hans
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Joachim Kollreutter, a cuya actividad pedagdgica en Brasil se referira Rubner
posteriormente. Por mi parte, solo quiero decir que Kdllreutter jugd un importantisimo
papel en cuanto a la formacion de varias generaciones de compositores, a través de su
actividad pedagogica en muchos lugares de Brasil, representando de algun modo un
paralelo con el rol que desempend el compositor Juan Carlos Paz en la musica
argentina contemporanea.

Al grupo de Bahia, constituido por un conjunto de jovenes compositores discipulos de
Kollreutter, pertenecié también el argentino Rufo Herrera, radicado desde hace muchos
anos en Brasil.

Y es asi que, a través de este material discografico del Centro de estudios Brasilefios -
que copié y oi - tuve un primer contacto con la musica de mis colegas y
contemporaneos de Brasil, la cual me atrajo fuertemente en una serie de aspectos.
Entretanto, mi amigo Santiago Naud me decia siempre: “te quiero en Brasil, te quiero
en Brasil...” Y yo, realmente, hasta ese momento, ni conocia Brasil, ni tenia pensado
viajar para alla, hasta que, en 1975, fui invitado como profesor - tal como ya mencioné
Rubner — a los Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporanea, de Piriapolis
(Uruguay), en el mes de enero, Yy cuyos organizadores principales eran Coriun
Aharonian (compositor uruguayo) y Conrado Silva (compositor uruguayo radicado en
Brasil).

En ese mismo Curso Latinoamericano de 1975, también estaba como profesor invitado
el baritono Eladio Pérez Gonzélez — paraguayo, exiliado en Brasil — a quien Rubner
también se refirid. Alli, Eladio presencio algunas de mis clases, entramos en contacto, y
al finalizar el evento, me manifesté que le habia interesado mucho mi trabajo, y que él
estaba trabajando en Belo Horizonte (por ese entonces, yo solamente sabia que Belo
Horizonte era la capital de un Estado en Brasil, y absolutamente nada mas, dada mi
total falta de contacto con Brasil hasta ese momento). Eladio me coment6 sobre la
existencia de los Festivales de Invierno, y me manifesté que iba a proponer que me
invitasen. Y asi, me llegdé una nota de Berenice Menegale — quien era y continua siendo
la Directora de la Fundacion de Educacion Artistica — invitdindome a dictar varios cursos
(de Introduccion a la Composicidon, de Analisis y de Acustica) en el Festival de Invierno
de 1977.
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De este modo, se concretdé mi primer viaje a Brasil. Viajamos con Ana, y en el
aeropuerto de Sao Paulo (donde debiamos hacer combinacién a Belo Horizonte al dia
siguiente), nos esperaba Eladio Pérez Gonzéalez (quien en ese momento vivia alli).
Eladio nos llevé a su casa, donde cenamos con él, su esposa Lola y un compositor
joven de Sao Paulo (cuyo nombre no recuerdo en este momento).

Esa noche dormimos en casa de Eladio, y a la mafana siguiente nos llevo al
aeropuerto, desde donde viajamos a Belo Horizonte, llegando al antiguo aeropuerto,
que quedaba cerca de la ciudad (actualmente, el aeropuerto internacional de Belo
Horizonte estd mucho mas lejos). Alli, nos estaban esperando Berenice y Marco
Antonio Guimaraes, compositor de Belo Horizonte. Nos llevaron al hotel, y al dia
siguiente, con mi primera clase, comenzd mi contacto con la actividad musical de la
ciudad. Recuerdo un aula llena de gente, donde di esta clase, que recuerdo que fue de
Acustica. De hecho, yo di mi clase en espanol — dado que no sabia una palabra de
portugués — y en determinados momentos me senti realmente muy perdido, dado que
los alumnos me hacian preguntas en portugués que yo no lograba entender bien; en
otros momentos, intercambiaban ideas entre ellos y a su vez me preguntaban a mi, y
en estos casos la situacién se volvia aun peor.

R: Yo estaba en esa clase (y se rie, recordandolo).

D: Bueno, de algun modo consegui dar mi clase ese dia, y otra cosa que recuerdo
también es la siguiente: quienes me conocen saben que a mi me gusta hacer algun
descanso en medio de las clases, para tomar un café y charlar un poco, y luego
continuar con la clase. Por lo tanto, ese dia propuse hacer una parada, bajamos a la
planta baja (dado que estabamos en el primer piso) y fuimos a un pequeno barcito que
habia alli, con un grupo de alumnos. Alli estaba también Rufo Herrera, el compositor
argentino que vive en Belo Horizonte, a quien conoci en ese momento. Tomamos un
café, y, en el momento de pagar, yo insisti enfaticamente: “yo pago, yo pago”. Ante
esto, recuerdo que alguien me dijo, con mucha calma: “ustedes los argentinos son un
tanto complicados en estas cosas. Deje que alguno de nosotros pague ahora, y usted
lo hace en algun otro café que tomemos”. De hecho, en ese momento, yo estaba
entrando casi en una lucha para pagar el café. Y me estoy deteniendo a contar esta

anécdota, porque creo que sirve muy bien para mostrar ciertas diferencias de
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comportamiento social que — a mi modo de ver — resultan importantes para comprender
en profundidad determinadas cuestiones que seguramente tocaremos en lo que sigue
de esta charla.

R: Quiero leer ahora dos testimonios de compositores actuales — de mi generacién. El
primero de ellos es de Rogerio Vasconcelos, quien es Profesor de Analisis y
Composicion en la Universidad Federal de Minas Gerais: “La presencia de Dante
Grela en mi formacion — asi como en la de mis colegas generacionales — fue muy
importante. Asisti a sus clases por primera vez en el Festival de Invierno de 1982,
en Diamantina. El ya era conocido a través de algunos colegas mayores que yo, y
fue una revelaciéon para mi descubrir que la dimension técnica de la composiciéon
podia abrirse a una investigacion tan detallada y creativa. En las clases, Grela
nos presentaba todo un panorama de técnicas analiticas y un método — para mi
inusitado — de pesar, con una balanza de alta precision, aquellas esferas de la
imaginacién que son las ideas musicales. EI navegaba con mucha libertad y
fluidez entre los diferentes repertorios, cuidando especialmente de presentarnos
piezas de compositores latinoamericanos, habitualmente desconocidos en la
academia.

Después de ese primer contacto, tuve diversas oportunidades de reencontrar a
Grela en otros cursos en la Fundacion de Educacion Artistica. Sin duda, mi
manera de pensar la composicion musical hoy, debe mucho a él, a su cuidado en
revelar las minucias que existen por detras de las formas sonoras, a su
investigacion del equilibrio sutil de los parametros, y principalmente a la
interrelacion de la técnica con la dimension expresiva en la composicion”.

El otro testimonio pertenece a Oilian Lanna, quien es Director Orquestal y Profesor de
Orquestacion, Composicion y Contrapunto en la Universidad Federal de Minas Gerais:
“En mi actividad profesional, como profesor, director y compositor, mantengo
viva la experiencia de los cursos de Dante Grela en Belo Horizonte. Continuo
admirando al profesor ejemplar, cuya cultura musical siempre fue colocada al
servicio de la inteligencia y de la sensibilidad. En sus clases, Grela mostraba una
rara capacidad de articular ideas, de sintesis, en un tejido fino de obras de

épocas y lenguajes muy diversos. Como compositor, Grela nos transmitié la
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imagen de un profesional atento, inquieto, abierto a un mundo de posibilidades,
que eran sometidas a su mirar critico y se transformaban en su musica.

El profesor, hoy celebrado por su larga carrera, y a quien deseamos muchos
anos de intensa produccion, sera siempre recordado por mi generaciéon de
compositores como un ejemplo inspirador. Con él, aprendimos mucho. Para mi,
particularmente, una de sus inolvidables lecciones fue la distincion entre rigor y
rigidez. Practicar lo que implica el primero de estos términos es un aprendizaje
diario, que viene del ejemplo del maestro que hoy homenajeamos”.

Estos dos testimonios muestran exactamente el efecto del trabajo del profesor sobre mi
generacion.

Para nosotros, la doble presencia de Kollreutter y de Grela fue una verdadera
revolucion de la ensefianza en Minas Gerais. Por ejemplo, en el Conservatorio se
ensafiaba Contrapunto con el Tratado de Dubois; Kdllreutter mandé quemar el Tratado
de Dubois e introdujo una ensefianza directa del contrapunto bachiano, del contrapunto
palestriniano y del contrapunto dodecafénico.

Kollreutter era una personalidad muy diferente de la de Dante, y yo le dije a él (a Dante)
muchas veces, que si esto hubiese ocurrido en otro lugar, muy probablemente se
hubiesen generado dos escuelas enfrentadas. Pero, para nosotros fueron cosas
complementarias y perfectamente integradas en nuestro trabajo cotidiano, sin ningun
tipo de conflicto.

Kollreutter era una personalidad muy particular. El fue alumno de Hermann Scherchen,
Paul Hindemith y Kurt Thomas. Tanto con Scherchen como con Thomas estudio
direccion. Por otra parte, Scherchen se hallaba muy ligado a la Escuela de Viena. Fue
amigo personal de Schonberg y de Webern, responsable de los estrenos de muchas
obras de la Escuela de Viena, y fundador en Alemania de un grupo de intelectuales —
no solo musicos - ligados a la musica contemporanea en plena época nazi. Kdllreutter,
quien formaba parte de aquel grupo, recibi6é una influencia muy importante de parte de
Scherchen. Al respecto, hace poco tiempo compré una grabacion de un ensayo de la
52 Sinfonia de Beethoven, y cuando comencé a oir lo que Scherchen conversaba en

italiano con la orquesta, quedé muy impactado, porque realmente parecia Kollreutter
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hablando. La influencia era increible, y ahi se podia oir al maestro ensefando que se
debia llevar siempre adelante la bandera del pensamiento musical contemporaneo.
Kollreutter vino a Brasil en 1938 — a la edad de 19 0 20 afios — huyendo de un abismo,
dado que ya estaba siendo perseguido por los seguidores de Hitler. El venia con la
recomendacion de un amigo suyo, quien le habia mostrado una foto del Corcovado y le
habia dicho que tenia en Rio un amigo llamado Villa Lobos, a quien le recomendaba
buscar. Asi, Kdllreutter llegé a Rio, donde comenzé a desplegar una gran actividad
junto a musicos de todo tipo, inclusive con una influencia muy grande sobre los
musicos populares. Dos de sus alumnos mas importantes fueron Antonio Carlos Jobim
- quien comenzo a estudiar con Kollreutter teniendo 16 0 17 afios — y Moacir Santos,
musico no muy conocido aqui en Argentina, pero también de gran importancia, e
inclusive con un perfil mas amplio que el de Jobim, y con una influencia enorme — a
partir de los afios 50 — sobre la musica popular brasilera, practicando mixturas tales
como el samba con el jazz, etc., etc. Y, sin duda, este tipo de cosas tiene mucho que
ver con las ensefianzas de Kollreutter, quien ensefiaba armonia a los musicos
populares y a los arregladores de Rio de Janeiro. Todo esto, muestra sin duda la
importancia muy particular que él tuvo también en el campo de la musica popular.
Cuando Kollreutter se trasladé a Bahia, en 1960, y fundd una Escuela Libre de Musica
en la Universidad Federal de Bahia, aparecieron también — junto a los compositores
del area erudita — los compositores de musica popular, que eran adolescentes y
frecuentaban la Escuela, tales como Caetano Velloso, Gilberto Gil, y cineastas como
Glauber Rocha, dado que en realidad se trataba de una Escuela Libre de Arte, y no
solo de musica.

Posteriormente, Kodllreutter deja Bahia para viajar a Oriente, de donde regresa en 1975.
En Oriente pas6 12 o 13 afios, en Japon y en la India, volviendo de alli completamente
modificado en cuanto a su pensamiento.

Cuando yo tuve mi primer encuentro con él - dado que queria tomar clases de
Composicion — él oyd mis piezas y me dijo: “muy bien, yo te acepto como alumno, pero
a condicion de que aceptes dos principios. Primero: no creas en nada de lo que los
profesores dicen. Segundo: no creas en nada de lo que los libros dicen. Si aceptas

esos dos principios, entonces puedes estudiar conmigo”. Por lo tanto, era un tipo de
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profesor que deconstruia todo tipo de conocimiento ‘libresco”, que no fuese un
conocimiento directo y vivido. O sea, que no aceptaba nada que fuese una mera
repeticion de lo que dijese un libro.

Y este tipo de ensefianza corrié paralelo a la ensefianza de Dante, a lo largo de los
anos 80. Nosotros vimos el trabajo de Dante como el de un artesano; un trabajo
direccionado hacia la problematica musical propiamente dicha, y el trabajo de
Kollreutter - ademas de las cuestiones musicales - con un direccionamiento hacia
cuestiones filosoficas y estéticas.

Cuando él volvio de Oriente, con un cambio radical de pensamiento, nosotros lo
tuvimos en Belo Horizonte - donde trabajé por ocho afios - en su fase mas plena y
madura, a la edad de 60 afnos.

Belo Horizonte pasoé a constituir el tercer polo musical del pais, y a tener un grupo de
compositores extremadamente significativo y sumamente activo a partir de entonces.
Paso ahora la palabra a Dante, nuevamente.

D: Creo que lo que esta planteando Rubner es muy interesante, y de hecho hemos
charlado mucho sobre todas estas cosas No solamente Rubner, sino toda esta
generacion de compositores remarca mucho — y se los he oido decir en distintas
oportunidades — que para ellos fue de una importancia fundamental en su formacion, la
influencia de Kollreutter, por un lado, y la mia, por otro. Incluso, me acuerdo en este
momento de Nelson Salomé — que hoy me envié también una salutacién - ; el es un
musico de alla, que estaba haciendo un doctorado - creo que en la Universidad de Rio
de Janeiro — y en su tesis tocaba lo referente al proceso formativo de toda esta
actividad musical en Belo Horizonte. El una vez me hizo una entrevista en relacién a su
tesis, y el tema especifico de la misma fue justamente ese.

Y en conexion con todo esto, quisiera retomar el tema referente a cdmo me senti, o con
gué me encontré cuando llegué a Brasil.

A lo largo de los anos, he estado en diversos lugares de Brasil (como Sao Paulo, Rio
de Janeiro, Salvador, Porto Alegre, etc.), pero mi actividad central siempre se
desarrollé en Belo Horizonte. Y si me pregunto con qué me encontré alli, en las clases,
en los alumnos de Composicion (dado que siempre hay caracteristicas que son

particulares en cada lugar, en cuanto a lo cultural, al modo de ser, etc., etc.), la
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respuesta es por demas interesante: y fui descubriendo — y no solo en los alumnos,
sino también en los organizadores, como es el caso con Berenice Menegale, por
ejemplo — una mentalidad con una caracteristica muy particular en cuanto a libertad de
pensamiento ante el hecho creativo. Y esto me resulté muy curioso y muy interesante,
porque — tal como dijo Rubner, yo soy un artesano de la composicion (y realmente, me
gusta serlo), y en funcion de eso, siempre plantee en mis clases un trabajo muy
riguroso en cuanto al componer en tanto “oficio”. Pero, cuando todo este tipo de
planteos mios llegaba a los alumnos, generaba de inmediato una respuesta creativa. O
sea, habia todo un entusiasmo muy particular hacia el aprendizaje mimo del oficio de
componer. Recuerdo al respecto, que solia dar cursos introductorios, para quienes
querian iniciarse en la composicion (aparte de los cursos que dictaba para quienes ya
tenian un determinado nivel de formacion compositiva). En el caso de estos cursos
para quienes estaban “comenzando desde cero’, yo me planteaba siempre el
interrogante con respecto a cual seria el punto de partida para la ensefianza de la
composicion a ese nivel. Y lo que siempre senti en relacidon a esta situacion, es que
fuese cual fuese el punto de partida y el recorrido que yo propusiera, el alumno lo
tomaba con una actitud muy “virgen” y de “disposicion hacia el hacer”. De ese modo,
me encontraba con un terreno muy fértil, donde, independientemente de las
caracteristicas de la propuesta de trabajo, se generaba siempre un profundo interés.
Por ejemplo, en una oportunidad — en el Festival de Invierno de Ouro Preto, en 1978 —
propuse un trabajo de composicidn colectiva, y de inmediato todos los alumnos
asistentes al curso se involucraron fuertemente, y asi, el trabajo resulté una experiencia
fascinante, y al finalizar el Festival, recuerdo que dirigi a los mismos alumnos en un
concierto donde interpretaron su composicién colectiva. O sea, que encontré siempre
un tipo de actitud de intensa predisposicion y a la vez de desprejuicio hacia el trabajo
de aprendizaje. Y este tipo de espiritu se manifesté siempre, de una manera u otra, a lo
largo de los afos y frente a grupos de alumnos muy diversos.

Al comienzo, pensé que habia un cierto grado de inconsciencia en ese modo de actuar
y de entregarse a la busqueda de conocimiento, pero luego fui ddndome cuanta de que
no era eso, sino que se trataba de un contexto cultural que tenia determinadas

caracteristicas, y que si uno se volvia parte del mismo, eso realmente se transformaba
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en algo altamente positivo, mas alla de que se tratase de un grupo de principiantes o
de alumnos poseedores de una formacion previa.

Y la otra cosa que encontré - y también me enriqueci6 - fue la constante discusién en
las clases. Pero era siempre un tipo muy particular de discusion: no era aquella
discusidon que genera enfrentamiento o pelea. Recuerdo al respecto, que en
determinados festivales hemos tenido reuniones de profesores y alumnos, donde de
pronto me encontraba frente a un alumno que me cuestionaba cosas bastante
duramente (recuerdo que en una oportunidad, en una de estas reuniones, un alumno
me dijo que en determinada obra mia, lo Unico que encontraba eran constantes
crescendos y decrescendos, y nada mas). Al comienzo, estos tipos de cosas tenian
para mi un tinte agresivo, pero de a poco me fui dando cuenta de que no era asi, que
solo era una manera muy directa de decir, y que luego todo volvia a la normalidad sin
que se generase ninguna “lucha definitiva”. Posteriormente, ese alumno estaba
nuevamente en mi clase, absolutamente interesado en lo que yo estaba planteando, y
totalmente entusiasmado con mis propuestas.

Todo esto me aportaba muchisimas cosas, y me incentivaba para hacer y para
proponer nuevas cosas. Y justamente, un ejemplo absolutamente importante en cuanto
a esto, fue lo que ocurrié con el “concierto de la gruta”, en el Festival de Invierno de
Diamantina, en 1983.

Recuerdo que llegué a la Terminal de Omnibus de Diamantina (luego de un viaje de
varias horas, desde Belo Horizonte, dado que Diamantina queda en plena zona de
montanas). En el momento en que el dmnibus se detuvo y estabamos descendiendo
los pasajeros, se produjo una fuerte explosion (recuerdo que estaba Berenice
Menegale — Coordinadora del area de musica del Festival - esperandome en la
Terminal, y que me dijo sobresaltada: “jqué acontece, un acto terrorista!”. Finalmente,
nos enteramos que habia explotado un neumatico del dmnibus.

Luego, a la noche, fuimos a la casa de algun amigo a tomar algo y a conversar un rato.
Y alli, durante la charla, Odette Ernest Diaz (flautista francesa que hace muchos afos
vive en Brasil, y se encuentra totalmente integrada culturalmente al pais) mencion6 que
cerca de Diamantina habia una gruta, llamada “Gruta do Salitre”. Seguimos

conversando sobre el tema de la gruta, y en seguida me propusieron que compusiera
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una musica para ser tocada en la gruta (también ocurrié asi con mi obra “Colores”, que
compuse en una semana en ese mismo Festival, copié las partes, y la dirigi en un
concierto en una iglesia, con la orquesta del Festival, integrada por profesores y
alumnos). Con esto quiero ejemplificar la importancia que se le da al “hacer”, que esta
ligado de una manera directa e inmediata al pensar, al concebir una idea.

Por lo tanto, inmediatamente me propusieron ir a conocer la gruta al dia siguiente, y asi
fue: fuimos en auto hasta la gruta, y realmente me fasciné el lugar, de modo que dije:
“vo quiero volver con algunos musicos para probar el sonido”. Esto se organizd en
seguida, y a los dos dias volvi a la gruta en una “combi” de la universidad y
acompafnado por una violista (Deborah), un clarinetista boliviano que se hallaba
viviendo en Belo Horizonte (Nelson), un tombonista y algun otro musico mas, cuyos
nombres no recuerdo.

Y estuvimos un largo tiempo en la gruta, probando distintos tipos de sonidos; descubri
que se generaban ecos multiples y una serie de cosas mas. Todo esto me encantd, y
dibujé un plano de la gruta, pensando en distribuir los musicos en distintos lugares.
Volvimos entonces a Diamantina, y cuando propuse esto, recuerdo que Berenice me
dijo: “jadelante! ; lo tnico que vamos a hacer es pedir que vaya a observar la gruta un
gedlogo de la universidad” ( para ver que no haya peligro de desprendimientos, dado
que iban a ir muchos musicos e iba a haber un nivel importante de intensidad). Al dia
siguiente, el gedlogo fue a la gruta, y al volver me dijo que no habia ningun problemay
que se podia continuar adelante con el proyecto.

Asi, me puse a componer la obra, que se titula “Musica para un espacio”, con diecisiete
fuentes sonoras (grupos de instrumentos y voces) distribuidas en distintos puntos de la
gruta. Recuerdo que los ensayos — que yo dirigia — se hacian en el auditorio de la
Facultad de Odontologia. Y asi se concret6 la obra (un fragmento de la cual podremos
ver y oir ahora en una filmacion que se hizo el dia del estreno) a la cual los musicos

que participaban comenzaron a llamar “A mdsica da gruta”.
También a esta obra la escribi aproximadamente en una semana, copiamos las partes

y comenzamos a ensayar. El concierto de cierre del Festival, donde se tocé “A musica

da gruta”, fue un sabado por la mafana, y recuerdo que la universidad puso a nuestra
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disposicion un dmnibus para levar a todos los musicos y los instrumentos. Y otra cosa
importante es que, dado que la orquesta estaba integrada fundamentalmente por
alumnos del Festival, habia que escribir absolutamente en funcion de lo que habia (o
sea que si habia 5 flautas, un corno, 3 trompetas, 5 violines, etc.,pues yo escribia para
€s0).

Y asi, ese dia, temprano, partimos todos en el 6mnibus hacia la gruta. Recuerdo que
pedi llevar broches de ropa, para que no se volasen las partituras, dado que habia
viento en la gruta. Asi partimos de Diamantina, y llegamos a la gruta (el concierto
estaba pautado para alrededor de las 11 hs., y nosotros llegamos a las 8.30 0 9), que
era una suerte de gran cilindro abierto en su parte superior (ustedes lo van a ver luego
en la filmacion) y con un descenso de varios metros por debajo del nivel original del
suelo.

Cuando llegamos, dejé que los musicos corrieran y se divirtiesen un rato en ese
hermoso lugar natural, antes de comenzar el ensayo. Después de una media hora, les
dije: “bueno, vamos a comenzar a ensayar”. Para dirigir el ensayo, me subi a una roca
enorme (de 2 o 3 metros de altura) que estaba justo en el centro de la gruta. La parte
superior de la piedra era plana, de modo que pudimos colocar el atril, y yo me coloqué
sobre la espalda y atado al cuello, un sweater rojo, a fin de que los musicos — muchos
de los cuales estaban a distancias de muchos metros (y a distintas alturas) de donde
yo me encontraba — me pudiesen ver. Los alumnos de mi clase de Composiciéon habian
preparado unos numeros pintados en cartulina, de un tamafo muy grande - que
correspondian a los compases - que alguno de ellos, parado a mi lado iba mostrando
(cada 10 compases) a medida que yo dirigia, por si alguien no veia bien mis gestos y
podia llegar a perderse.

La gruta tenia grandes anfiteatros naturales en la piedra, a distintos niveles, y yo los
aproveché para colocar algunos de los intérpretes (un baritono solista en uno, una
flautista en otro, un coro masculino en algun otro, etc., etc.). Recuerdo que cuando
comenzamos a ensayar, por la mafana, en algunas de estas “camaras acusticas
naturales” aparecian lagartijas, que se asomaban a escuchar, con un gesto como de
extraneza e interés; escuchaban un poco, y luego desaparecian nuevamente en esos

grandes huecos.
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En el concierto, tocamos la “Musica para un espacio” y la “Sonatina para flauta y
clarinete” de Juan Carlos Paz. Unos dias antes, en la Iglesia del Carmen, en
Diamantina, habiamos tocado “Colores” (la otra obra, para orquesta, que compuse
durante el Festival) y la “Sonatina” de J. C. Paz. Para el concierto en la gruta, teniamos
previsto hacer la “Musica para un espacio” y la “Sonatina” de Paz, pero en algun
momento, antes de comenzar el concierto, alguno de los musicos dijo: “;Por qué no
tocamos Colores, también?”, idea que tuvo una adhesion general entre los integrantes
de la orquesta. Pero las partes estaban en Diamantina, lo cual fue resuelto de
inmediato, dado que en seguida sali6 alguien en auto a buscarlas. Y recuerdo también
que uno de los flautistas me dijo: “Yo me acuerdo mi parte de memoria, o sea que si
usted me va dando las entradas, yo puedo tocarla”. Por lo tanto, mientras tocabamos la
“Sonatina” de Paz trajeron las partes de “Colores”, que fueron colocadas en seguida
en los atriles, y asi tocamos esta obra, que originariamente no estaba prevista en el
programa.

Ademas — como ustedes podran ver en la filmacion — la gruta estaba llena de gente,
sentada en todos lados sobre los pastos 0 apoyada en las piedras; habia gente adulta y
chicos, y muchos habian llevado a sus perros también. Por otra parte, afuera de la
gruta, habia vendedores que ofrecian cerveza, gaseosas, agua mineral, etc., etc.

Y realmente, este tipo de realidad, de mentalidad, de contexto, primero me shockeo,
pero luego me llegd a motivar muy profundamente, porque seguramente debe
integrarse mucho con alguna parte mia muy profunda. Y justamente, lo mas importante
que aprendi de todo esto, es la importancia que tiene el “hacer’, el vivir todo
intensamente a través del continuo hacer, en cada instante. Todo esto me dio la
posibilidad e explorar campos a los cuales no podia acceder regularmente, tal como es
la exploraciéon del espacio real, como pude llevarlo a cabo en “Musica para un espacio”.
A este tipo de experiencias las llevaba a cabo desde hacia tiempo, pero en el campo de
la musica electroacustica, unicamente. Era muy dificil llevar a cabo un trabajo
semejante, aun con grupos reducidos de musicos.

Luego de aquel Festival de Invierno de Diamantina, volvi muy entusiasmado, y a
consecuencia de eso, concebi un nuevo proyecto involucrando situaciones de

especialidad real, pero esta vez mucho mas ambicioso: cuando me avisaron que iba a
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ser invitado nuevamente para el proximo Festival, comencé a planificar una musica en
la cual distintos grupos de musicos iban a desplazarse tocando desde distintos lugares
de la ciudad (descendiendo, en realidad, dado que el centro de la ciudad se encuentra
en el punto mas bajo, y desde alli, la ciudad se va elevando sobre las pendientes de los
cerros), hasta confluir en la plaza principal, donde la obra iba a terminar con el sonido
de las campanas de la iglesia.

Lamentablemente, fue un proyecto que quedd trunco, dado que surgio algun tipo de
inconveniente, y creo que a raiz de eso el Festival de aquel afio no se llevé a cabo.
Pero ya antes — estoy recordando — llevé a cabo una experiencia con espacio real, en
el Festival de Invierno de Ouro Preto, en 1978, en el teatro barroco de esa ciudad (con
mi obra “Espacio — Tiempo”, también compuesta durante el Festival ). Alli tuve la
oportunidad de colocar musicos en distintas localizaciones dentro del teatro (en
diversos lugares y en diferentes niveles, en las plateas altas, palcos, etc., etc.).
Recuerdo también que dirigi la obra desde el frente del escenario y mirando hacia el
publico (con la cortina casi cerrada, pues debia quedar un pequefio espacio entre
ambas cortinas, a fin de que me pudiese ver la pianista (Beatriz Balzi, argentina
radicada en Brasil), ubicada en el escenario. De este tipo de experiencias yo habia
realizado dos, aqui en Argentina: una, en 1968, con mi obra “Espacios I”, en el Museo
Castagnino de Rosario, y otra, en el Teatro San Martin de Tucuman, durante el
Septiembre Musical de 1970 (con mi pieza “Espacios II”).

Asi, en “Espacio — Tiempo”, pude llevar a cabo la espacializacion dentro de un ambito
cerrado, constituido por la totalidad de la sala del teatro de Ouro Preto, y en “Musica
para un espacio”, pude experimentar este proceso de espacializacion real en un ambito
natural (“abierto — cerrado”) y con un gran numero de fuentes sonoras (tanto
individuales como grupales). Y todo esto incentivaba constantemente mi imaginacion,
dado que tenia la seguridad de que iba a poder llevar a la practica todo eso que surgia
como resultante de mi conexién y de mi integraciéon dentro de aquel contexto donde el
hacer era casi inmediato en relacién al pensar, al concebir ideas y proyectos.

Y esto, de hecho, se extendia a otros campos también. En aquel momento, yo daba
clases de Analisis aqui (en esta Escuela de Musica), en Santa Fe (en el Instituto

Superior de Musica de la Universidad Nacional del Litoral) y en Brasil. Y siempre
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necesité intercambiar ideas y opiniones con mis alumnos, y eso me brind6 aportes en
todo momento. De mis clases en la Fundacion de Educacién Artistica, surgid, por
ejemplo, el concepto que manejo sobre “tendencias multiples, asociativo — disociativas”
en el analisis musical. Recuerdo que en esas clases habia muchas preguntas, mucha
discusidon sobre cada tema que planteaba, mucha “efervescencia”, y sobre todo — lo
menciono una vez mas — una actitud constante de “vamos a hacer”, reflexionando,
pensando, pero “vamos a hacer”.

Paso ahora nuevamente la palabra a Rubner.

R: Yo quisiera hablar un poco sobre algunos aspectos de la cultura brasilera que creo
que son particulares, sobre los cuales hemos tenido la oportunidad de hablar varias
veces con Dante, analizando estas diferencias culturales. Justamente, la impresién que
tengo es que aqui no hay realmente mucha informacion sobre nuestra cultura, y
posiblemente, una de las causas es que Brasil es el Unico pais de habla portuguesa en
América Latina, y eso influye para crear ese tipo de separacion dentro de los paises
latinoamericanos.

Yo aludi antes al movimiento de 1922 en Sao Paulo, que coloc6 a esta ciudad como
centro del movimiento cultural del pais, y de alguna manea, algo semejante ocurrié con
los Festivales de Invierno, particularmente a partir de los afios 76 o 77. Belo Horizonte
se transformé en un polo cultural importante desde entonces. Por otra parte — y como
ya he manifestado - toda nuestra trayectoria cultural a lo largo del siglo XX, tiene su
origen en el movimiento modernista de 1922, en el cual hubo dos grandes figuras que
fueron sus lideres. Uno de ellos fue el poeta y escritor (también musico, pianista), y a la
vez nuestro primer etnomusicologo, Mario de Andrade. El fue responsable de una
vertiente de nuestra cultura, que esta ligada al nacionalismo, a la investigacién, a las
caracteristicas étnicas; o sea, una mirada mas bien antropoldgica. La otra figura fue el
poeta Oswald de Andrade (ellos tenian el mismo apellido, pero no habia ningun
parentesco). Oswald no tenia la vision antropolégica de Mario de Andrade, sino una
mirada que él llamo “antropofagica”, y que constituia un angulo de enfoque muy
diferente de la colocacion nacionalista que provenia de Mario de Andrade. La
“antropofagia” partia del principio de que uno puede aceptar todo lo que viene de

afuera, a condicion de que eso sea “deglutido” y transformado, pero no simplemente
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imitado. Oswald de Andrade era una personalidad extremadamente inteligente y
anarquica; el fue autor teatral, poeta, y tiene también algunos escritos filoséficos que
son muy particulares. Tiene también algunas anécdotas interesantes: una de ellas tiene
que ver con el hecho de que la lengua tupi (que es la etnia predominante entre los
indigenas brasileros no tiene el verbo “ser”, y en funcion de ésto, él decia que uno de
los puntos fundamentales de la “antropofagia” era “tupi or not tupi, that is the question”.
Otra cosa curiosa es que en sus escritos filosoficos él decia que el sentido de la
existencia es el ocio, y tomaba como referencia la imagen del indigena, que no
trabajaba; por lo tanto, él decia: “no sometas tu vida a la esclavitud” (en funcion de que
la esclavitud de los negros en Brasil tuvo mucho que ver con el hecho de que los
indigenas no trabajaban, ni aunque fuesen esclavizados). Y Oswald planteaba que el
ser humano habia perdido ese sentido del ocio a causa de la vida moderna, a partir de
la aparicion del “negocio”, que era la negacion del ocio, y del “sacerdocio”, que era la
adoracion del ocio.

La presencia de Oswald de Andrade fue fundamental para la vanguardia brasilera; él
genero la poesia concreta, y los poetas concretos se sentian claramente discipulos de
Oswald. También, en relacion al movimiento ligado a la musica nueva en Sao Paulo, él
jugo realmente el rol de inspirador para la vertiente cultural que se diferenciaba del
nacionalismo. Y justamente, el tema del ocio resulta muy importante, porque viene a
reforzar un aspecto muy importante en la cultura brasilera, que consiste en la
capacidad de integrar cosas muy diferentes. Al respecto, comentaba con Dante, que el
comienzo de esa necesidad de integracion se genera a partir de la atraccion que los
portugueses sintieron por las mujeres negras. Esto dio nacimiento a un principio de
mixtura, no solo de la cultura africana con la europea, sino también con todas las
demas culturas (asi surgidé una presencia muy grande, italiana y japonesa en Sao
Paulo, o alemana en el sur del pais). Y toda esa mixtura es muy fuerte, y resulta una
componente esencial de nuestro proceso cultural.

En ese sentido, yo trabajo actualmente planteando un inicio de la formacion musical

que realmente integre esos diversos elementos culturales.
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Y esa fue la realidad con la que Dante se encontrd, la cual le resulté al comienzo un
tanto chocante, pero con la cual fue comenzando a dialogar de a poco de una manera
muy natural, sintiendo que eso es realmente parte de nuestra vida, y no algo agresivo.
D: En relacién a lo que plantea Rubner, yo creo que alli esta toda la clave referente a
como, todo lo que les brindé Koallreutter y lo que les puedo haber brindado yo, no
generd en ellos en una bifurcacion de caminos (produciendo el surgimiento de grupos
opuestos en cuanto a tendencias estéticas, etc., etc.), sino que esa cultura
antropofagica que plantea Oswald de Andrade, estuvo presente alli, integrando, no digo
los planteos opuestos, pero si muy diferenciados. Y creo que es muy interesante,
porque ellos, de algun modo estan enriqueciéndose a través de todo eso, extrayendo
aquellas cosas que les interesan de cada uno de los aportes que reciben, e
integrandolas a través de su propia cultura. Esto explica de un modo muy natural, por
qué acontecié eso con Koallreutter y conmigo, que confluimos casualmente en ese
momento historico de la musica de Minas Gerais.

Para terminar, quisiera mostrar los ultimos minutos de la filmacion de la “Musica para
un espacio”, que termina con algo (a lo que también se refirid Rubner) que siempre
recuerdo muy bien y me enorgullece mucho, y es el hecho de que al final del video
realizado por la Universidad Federal de Minas Gerais, en la ficha técnica aparece una

leyenda que dice: Musica de compositores mineiros del siglo XVIIl y de Dante Grela.
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Grela: Una Predestinacioén leGra, leGar y reGla

Teodomiro Goulart
Minas Gerais - Brasil

teodomirogoulart@uol.com.br

Nesta data em que se comemora o 700 aniversario deste grande artista argentino,
antecipo-me em agradecer o convite, que tanto me honra, feito pelo Centro de Estudios

en Musica y Tecnologia (CEMyT) y la Escuela de Musica de la Facultad de Humanidades
y Artes de la Universidad Nacional de Rosario , para externar algunas palavras sobre o
Professor Dante Grela. No entanto, ndo penso como razoavel um depoimento pessoal
sobre ele, sem se considerar a amplitude da sua importancia no meio musical brasileiro,
em especial Minas Gerais, € mais particularmente na Fundacdo de Educacéao Artistica,
em Belo Horizonte.

Certamente palabras faltardo para dizer quanto o Ser humano extraordinario, o Professor
exemplar e competente e o Artista original e atuante contribuiram para a formacéo e
transformacao de varias geragdes de musicos em nossa comunidade musical.

No convivio por trés décadas, sempre percebemos na personalidade dele a mistura
destas trés qualidades; e pela amizade que consolidamos ao longo desses anos tomei a
liberdade de falar sobre ele em Trés Planos Formais distintos, roubando-lhe uma de suas

famosas terminologias.

Plano Formal do primeiro grau: O Ser Humano

Mesmo sabendo da sua importancia, neste plano, para outros artistas e amigos em mina
cidade, falarei apenas do meu convivio pessoal com ele, e 0 quanto sai enriquecido.

Sua acolhedora residéncia, os aconchegantes cafés de Rosario e ainda os bucdlicos
bares de Belo Horizonte sempre foram palcos para nossas longas discussdes estéticas e
musicais, para nossas secretas confidéncias familiares, para nossas conspiragoes
politicas, para nossas reflexdes filosdficas e humanistas, além das boas anedotas.

Disso extrai-se a primeira reflexdo sobre ele:

La generosidad es su reGla (anagrama 1)

Plano Formal do segundo grau: o compositor e o teérico

Sua atuacao no plano artistico sempre foi admirada e reconhecida por unanimidade em
nossa terra, tendo varias de suas obras sido tocadas e estreadas em nossos teatros, nos
mais importantes eventos. Compositor atuante, meticuloso, original e prolifero, sempre se
apresentou nos festivais e encontros de Belo Horizonte, Ouro Preto, Diamantina e Sao
Jodo Del Rey com novas obras, muitas vezes criadas especialmente para a ocasiao.

Nos inumeraveis cursos e palestras ,divulgou, aplicou e aperfeicoou a sua metodologia de
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altissimo nivel, originalidade e instigagdo, sempre com muito profissionalismo e,
sobretudo ,com generosidade e simplicidade. Estas, alias, qualidades pouco comuns em
artistas que, como ele, detém um conhecimento enciclopédico.

A exceléncia de sua metodologia serviu de ferramenta primordial para inumeros
professores de musica no campo da analise musical e da composi¢ao. Desenvolvida
sobre bases sdlidas e abrangentes, ela possibilitou um melhor entendimento das obras
dos diferentes periodos, estéticas, géneros e estilos. Representou um marco para a
pedagogia musical por posibilitar um aprofundamento nas obras, tanto do ponto de vista
paramétrico e formal, quanto acustico e estético. Dotada de uma terminologia clara,
versatil e objetiva, ela contribuiu para que seu uso se efetivasse em variados niveis de
conhecimento, fato que possibilitou o acesso antecipado de varios estudantes ao estudo
mais avangado da musica. Contribuiu assim para o aumento constante de seguidores e
admiradores do seu trabalho.

Aqui uma segunda reflexdo sobre ele:

Su capacidad para leGar (anagrama 2)

Plano Formal do terceiro grau: O Professor

Responsavel pela reciclagem e formagé&o dos profesores mais importantes da capital
mineira €, sem duvida, ao lado do Professor H.J.Koellreutter, o educador que provocou as
maiores transformagdes em nosso meio musical, com o entendimento e capacitacao
técnica em linguagens contemporéaneas. Sempre nos chamou a atengcédo o cuidado e o
carinho que dispensava a os alunos mais jovens e inexperientes, alertando-os sobre os

modismos estéticos, e estimulando-os pela busca de um camino pessoal.

Costumo dizer que o Professor Dante Grela criou o contraponto necessario ao Professor
H.J.Koellreutter. En quanto neste predominavam a provocagao, a explanagao tedrica e a
discussao estética, com propdsitos bem definidos de um profesor que "nao ensina”, no
outro sobressaia o estimulo pela investigacdo refinada das obras musicais, com
sugestdes de varios caminhos para que os alunos se situassem com maior naturalidade e
a experiencia fluisse com mais rapidez. Enquanto o primeiro estimulava a conquista do
fazer e compreender musical com sua famosa frase, “perguntem sempre o por qué”, o
segundo via, no ato de fazer, a melhor forma para esta resposta. O trabalho de um
escultor e ebanista sonoro sempre foise u maior estimulo.

Por fim uma terceira reflexao sobre ele:

LeGra, su esmero (anagrama 3)
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DANTE G. GRELA H.

CATALOGO DE OBRAS (2019)

(1]
(2]
3]
(4]
(5]
(6]

(7]
(8]

(9]

(10]

(11]

(12]

Realizado por JOANA CARRASCO

Grela, Dante: Trio para violin, violoncelo y piano, obra inédita, Rosario, 1963.

Grela, Dante: Sonatina (clarinete y piano), obra inédita, Rosario, 1963.

Grela, Dante: Nueve piezas (piano), obra inédita, Rosario, 1963.

Grela, Dante: Cancion (contralto, arpa y cuarteto de cuerdas), obra inédita, Rosario 1964.
Grela, Dante: Cuatro piezas para cuarteto de cuerdas, obra inédita, Rosario, 1964.

Grela, Dante: Musica (clarinete, contrabajo, piano y percusién), obra inédita, Rosario
1964.

Grela, Dante: Musica para el Film C65 (musica concreta), obra inédita, Rosario, 1965.
Grela, Dante: Ensayo (coro mixto, flauta, oboe, clarinete, guitarra, violin, violonchelo y
contrabajo), obra inédita, Rosario, 1965.

Grela, Dante: Cuatro piezas para flauta, obra inédita, Rosario, 1966.

Grela, Dante: Ocho piezas (flauta y percusion), obra inédita. Rosario, 1966.

Grela, Dante: Canciones (baritono, piano, trompeta, 2 cornos, trombdn y platillos
suspendidos), obra inédita, Rosario, 1966.

Grela, Dante: Musica para ocho instrumentos (flauta, clarinete, trompeta, corno,

tromban, violin y piano con dos ejecutantes), obra inédita, Rosario, 1966.

98



(13]

(14]

(15]

(16]

(17]

(18]

(19]

(20]

(21]

(22]

(23]

(24]

Grela, Dante: Musica para una exposicion de Pop Art (musica concreta), obra inédita,
Rosario, 1966.

Grela, Dante: Musica para Teatro (musica concreta), obra inédita, Rosario, 1966.

Grela, Dante: Musica para piano, obra inédita, Rosario, 1967.

Grela, Dante: Quinteto (clarinete, clarinete bajo, arpa, piano y vibrafono), obra inédita,
Rosario, 1967.

Grela, Dante: Cuatro piezas para viola (version de Cuatro piezas para flauta), obra
inédita, Rosario, 1967.

Grela, Dante: Composicion sobre un texto (contralto, coro femenino, flauta, clarinete,
saxo tenor, corno, trompeta, trombon, guitarra, piano, contrabajo y percusion), obra
inédita, Rosario, 1967.}

Grela, Dante: Musica para orquesta de cuerdas, obra inédita, Rosario, 1968.

Grela, Dante: Combinaciones (coro mixto, percusién y cinta magnética /musica
concreta), obra inédita, Rosario, 1968.

Grela, Dante: Ejercicio | (musica electrdnica), obra inédita, Buenos Aires, 1968.

Grela, Dante: Espacios | (trompeta, piano, guitarra eléctrica, bajo eléctrico, vibrafono y
percusidn), obra inédita, Rosario, 1968.

Grela, Dante: Poema (voz y piano), obra inédita, Rosario, 1969.

Grela, Dante: ? (coro mixto, clarinete, clarinete bajo, fagot, saxo tenor, corno, trompeta,

organo eléctrico, violin, violoncelo, contrabajo y percusion), obra inédita, Rosario, 1969.

! Sobre un texto de Rodolfo Alonso.
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(25]

(26]

(27]
(28]

(29]

(30]

(31]

(32]

(33]
(34]

(35]

(36]

(37]

(38]

(39]

Grela, Dante: Superficies (orquesta sinfénica), obra inédita, Rosario, 1969.

Grela, Dante: Sugerencias (clarinete, saxo tenor, violin, contrabajo, piano y percusion),
obra inédita, Rosario, 1969.

Grela, Dante: Estatismos (orquesta sinfonica), obra inédita, Tucuman, 1970.

Grela, Dante: Posibilidades (cuarteto de cuerdas), obra inédita, Rosario, 1970.

Grela, Dante: Espacios Il (flauta, clarinete, trompeta y piano), obra inédita, Tucuman,
1970.

Grela, Dante: Faena (para voces, instrumentos de libre eleccién, cinta
magnética/concreta y luces), obra inédita, Tucuman, 1970.%

Grela, Dante: Cuarteto de cuerdas, obra inédita, Tucuman, 1971.

Grela, Dante: Cambios (flauta, clarinete, clarinete bajo, piano, viola, percusion), obra
inédita, Tucuman, 1971.

Grela, Dante: Musica para piano, obra inédita, Tucuman, 1971.

Grela, Dante: Musica para piano y orquesta, obra inédita, Tucuman, 1971-73.

Grela, Dante: Fluctuaciones (flauta, clarinete, clarinete bajo, violin, violonchelo, guitarra,
piano y percusién), obra inédita, Tucuman, 1972.

Grela, Dante: Composicion en memoria de Estanislao Mijalichen (violonchelo, piano y
percusion), obra inédita, Tucuman, 1972.

Grela, Dante: Estudio (musica electrdnica), obra inédita, Rosario, 1972.

Grela, Dante: Nueve estudios (para orquesta sinfonica), obra inédita, Tucuman, 1973.

Grela, Dante: Musica para guitarra, obra inédita, Tucuman, 1973.

2 Sobre un texto de Rodolfo Alonso
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[40]

[41]

[42]

[43]

(44]

(45]

[46]

[47]

(48]

[49]

(50]

(51]

Grela, Dante: Duo (piano con dos ejecutantes), Serie Compositores argentinos del siglo
XX, Ricordi Americana, Buenos Aires, 1984.2

Grela, Dante: Pueblo (baritono y cuarteto de cuerdas), obra inédita, Rosario, 1975.%
Grela, Dante: Atardeceres (clarinete y piano con dos ejecutantes), obra inédita, Rosario
1975.

Grela, Dante: Voces (soprano, trombdn, piano, percusidén y cinta magnética/musica
concreta), obras inédita, Rosario, 1976.

Grela, Dante: Interpenetraciones (clarinete, trombodn, viola, violonchelo, piano y
percusion), obra inédita, Rosario, 1976.

Grela, Dante: Reflexiones sobre el tiempo (para guitarra amplificada y piano), Editorial
Argentina de Compositores, Rosario, 1976.

Grela, Dante: Composicion para piano, obra inédita, Rosario, 1976.

Grela, Dante: Tres canciones (baritono, orquesta de cuerdas), obra inédita, Rosario,
1977.°

Grela, Dante: Imdgenes (para oboe y piano con dos ejecutantes), obra inédita, Minas
Gerais/Brasil, 1977.

Grela, Dante: Estructuras (orquesta sinfénica), obra inédita, Rosario, 1978.

Grela, Dante: Frase (flauta, fagot, contrabajo, piano, percusion y sonidos electrénicos),
obra inédita, Rosario, 1978.

Grela, Dante: Espacio-tiempo (flauta, oboe, piano, guitarra, violonchelo, dos grupo de

percusion y tres grupos vocales), obra inédita, Brasil, 1978.

3 Compuesta en Tucuman y Rosario en 1974.
* Sobre un poema de Octavio Paz.
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(52]

(53]

(54]

(55]

(56]

(57]

(58]

[59]

(60]

(61]

(62]

(63]

(64]

(65]

Grela, Dante: Cuatro piezas para violin y piano, obra inédita, Nueva York, 1978.

Grela, Dante: Glaciacion (musica electrdnica), obra inédita, Nueva York, 1978.

Grela, Dante: Interpolaciones (flauta, fagot, violin y contrabajo), obra inédita, Rosario,
1979.

Grela, Dante: Paisaje Imaginario (flauta, guitarra, violonchelo, contrabajo, piano y
percusion), obra inédita, Rosario/Brasil, 1980.

Grela, Dante: Trio para flauta, oboe y clarinete, obra inédita, Rosario, 1982.

Grela, Dante: Configuraciones espaciales (musica electrénica), obra inédita, Rosario,
1982.

Grela, Dante: Ordculo (contralto, flauta, oboe, clarinete bajo, guitarra, contrabajo y
percusion), obra inédita, Rosario, 1982.

Grela, Dante: Fosforescencias (piano y seis percusionistas), obra inédita, Rosario, 1983.
Grela, Dante: Colores (para orquesta sinfonica), obra inédita, Minas Gerais/Brasil, 1983.
Grela, Dante: Musica para un espacio (para diecisiete grupos instrumentales y vocales
distribuidos espacialmente), obra inédita, Minas Gerais/Brasil, 1983.

Grela, Dante: Composicion (para flauta, clarinete, saxo tenor y sonidos electrénicos),
obra inédita, Rosario, 1983.

Grela, Dante: Estudios (flauta, clarinete, piano y percusion), obra inédita, Rosario, 1984.
Grela, Dante: Memorias (flauta contralto en sol, guitarra y percusion), obra inédita,
Rosario, 1984.

Grela, Dante: Relieves (para sonidos electrénicos), obra inédita, Rosario, 1985.

% Sobre 3 poemas de Octavio Paz (la segunda pieza es Pueblo).
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(66]
[67]

(68]

(69]

(70]

(71]

(72]

(73]

(74]

(75]

[76]

[77]

(78]

Grela, Dante: Cantos (clarinete y piano), obra inédita, Rosario, 1985.

Grela, Dante: Constelaciones (piano y percusion), obra inédita, Rosario, 1986.

Grela, Dante: ¢Y mds alla? (flauta, clarinete, piano y percusién), obra inédita, Rosario,
1986.

Grela, Dante: Crepuscular (orquesta sinfonica), obra inédita, Rosario, 1986.

Grela, Dante: Intangibles Universos (voz procesada y sonidos electrdnicos), obra inédita,
Rosaﬁo,1986ﬁ

Grela, Dante: Musica para flauta y clave (o piano), obra inédita, Rosario, 1986.

Grela Dante: Encantamientos (flauta, piccolo, clarinete, clarinete bajo, saxo tenor,
guitarra, guitarra eléctrica, piano y percusion), obra inédita, Rosario, 1987.

Grela, Dante: Cinco canciones (baritono o contralto y piano), obra inédita, Rosario-Brasil,
1988.

Grela, Dante: De los mundos paralelos (piano, flauta, clarinete, clarinete bajo, corno,
trombén, violin, viola, violonchelo y percusién), obra inédita, Rosario, 1989.

Grela, Dante: De los mundos paralelos (version para piano y sonidos electrénicos), obra
inédita, Rosario, 1989.

Grela, Dante: Sonoridades (guitarra), obra inédita, Rosario-Brasil, 1991.

Grela, Dante: Composicion (sonidos electrdnicos), obra inédita, Rosario, 1991.

Grela, Dante: Senderos Imaginarios (fagot, trombdn, violonchelo y piano), obra inédita,

Rosario, 1992.

% Sobre un poema de Santiago Naud.
7 Sobre un texto de Santiago Naud
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(79]

(80]

(81]

(82]

(83]

(84]

(85]

(86]

(87]

(88]

(89]

[90]

[91]

[92]

Grela, Dante: Sonoridades (versién para sonidos electrénicos o guitarra y sonidos
electrdnicos), obra inédita, Rosario, 1993.

Grela, Dante: Musica para danza (orquesta de cuerdas), obra inédita, Rosario, 1994.
Grela, Dante: Geometrias de la tarde (piano), obra inédita, Rosario, 1994.

Grela, Dante: Del espacio y la luz (piano), obra inédita, Rosario, 1994.

Grela, Dante: De los soles y la noche (piano y orquesta de camara), obra inédita, Rosario-
Tucuman-Salta-Santiago del Estero, 1995-96.

Grela, Dante: Caleidoscopio (orquesta sinfonica), obra inédita, Rosario, 1996.

Grela, Dante: Ecos de Lejanias (para flauta, clarinete, violin, violonchelo y piano), obra
inédita, Rosario, 1997.

Grela, Dante: Tiempos (musica electrénica), obra inédita, Rosario, 1997.

Grela, Dante: Suefio que no se entiende a si mismo (coro mixto de camara y piano), obra
inédita, Rosario, 1998 2

Grela, Dante: Divertimento (conjunto de cdmara), obra inédita, Rosario, 1998.

Grela, Dante: Concierto (piano, percusion y orquesta de cuerdas), obra inédita, Rosario,
2001.

Grela, Dante: Poems of the night (coro mixto de camara y conjunto instrumental), obra
inédita, Rosario, 2001.°

Grela, Dante: Mixturas (clarinete, saxo alto, violin y sonidos electrénicos), obra inédita,
Rosario, 2002.

Grela, Dante: Presencias (orquesta de cuerdas), obra inédita, Rosario, 2002.

¥ Sobre un texto de Juan Gelman.
? Sobre un poema de John Gracen Brown.
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[93] Grela, Dante: De lejanos cantos (orquesta sinfénica), obra inédita, Rosario, 1998-2002.

[94] Grela, Dante: Luces y sombras (conjunto de percusion), obra inédita, Rosario, 2003.

[95] Grela, Dante: Juegos Imaginarios (orquesta de cdmara), obra inédita, Rosario, 2003.

[96] Grela, Dante: Imaginerias (orquesta sinfonica), obra inédita, Rosario, 2003.

[97] Grela, Dante: Lejanos Reflejos (doble quinteto de vientos), obra inédita, Rosario, 2004.

[98] Grela, Dante: Caminos, espacios (musica electroacustica), obra inédita, Rosario, 2005.

[99] Grela, Dante: Transmutaciones (orquesta de camara), obra inédita, Rosario, 2005.

[100] Grela, Dante: Sincresis (musica electroacustica), obra inédita, Rosario, 2006.

[101] Grela, Dante: Piano Contempordneo Vol.l, (piano y sonidos electrénicos), Universidad
Nacional del Litoral, Santa Fe, 2007.%°

[102] Grela, Dante: Crepusculos infinitos (orquesta de cuerdas), obra inédita, Rosario, 2007.

[103] Grela, Dante: Senderos imaginarios Il (conjunto de camara), obra inédita, Rosario, 2007.

[104] Grela, Dante: Arena (coro mixto, piano y percusion), obra inédita, Rosario, 2008.1

[105] Grela, Dante: Mixturas Il (cuarteto de saxofones), obra inédita, Rosario, 2008.

[106] Grela, Dante: Cantos de soledad y lejania (violoncelo, piano y sonidos electrénicos), obra
inédita, Rosario, 2009."

[107] Grela, Dante: E/ Canto que sigue (para voces solistas, coros y orquesta) obra inédita,
Rosario, 2009. 1

[108] Grela, Dante: Espera (soprano, piano con dos ejecutantes y sonidos electroacusticos),

obra inédita, Rosario-Santa Fe, 2006-2010.%

10 Compuesto en Rosario entre 1999-2006.

! Sobre un poema de Oliverio Girondo.

12 Esta obra puede ejecutarse en otras tres versiones: cello y sonidos electronicos; chelo y piano, cello solo.
" Sobre un texto de Héctor Rotger.
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[109] Grela, Dante: Imaginarios (clarinete bajo y sonidos electrénicos), obra inédita, Rosario,
2010).

[110] Grela, Dante: Continuar Esperando... (soprano, orquesta sinfonica y sonidos
electroacusticos), obra inédita, Rosario, 2011.%

[111] Grela, Dante: Seis estudios (cuarteto de cuerdas), obra inédita, Rosario, 2011.

[112] Grela, Dante: Encuentros... (orquesta sinfénica), obra inédita, Rosario, 2012.

[113] Grela, Dante: Mdgicas lejanias (flauta en sol, clarinete bajo, trombdn, violoncelo y
piano), obra inédita, Rosario, 2013.

[114] Grela, Dante: Tramas de la soledad (flauta sola), obra inédita, Rosario, 2015.

[115] Grela, Dante. Suefios del crepusculo (flauta, clarinete, violin, violoncelo, piano, 2
percusionistas y sonidos electrénicos cuadrafdnicos), obra inédita, Rosario, 2016.

[116] Grela, Dante: Cinco improvisaciones sobre un canto shipibo (saxos soprano y tenor,
violoncelo y piano), obra inédita, 2016.

[117] Grela, Dante: Cantos del otofio (flauta en sol, clarinete, violin, violoncelo, piano y
percusion), obra inédita, Rosario, 2017.

[118] Grela, Dante: Encuentros mdgicos (musica Electroaclstica octofdnica), obra inédita,
Rosario, 2017.

[119] Grela, Dante: Suefios del crepusculo (version para flauta, clarinete, violin, violoncelo,
piano y dos percusionistas), obra inédita, Rosario, 2018

[120] Grela, Dante: Mdgicas lejanias (version para flauta en sol, saxo tenor, clarinete bajo,

trombédn y piano), obra inédita, Rosario, 2013.

14 Sobre el poema homénimo de Oliverio Girondo.
'* Version orquestal de Espera.
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10

[121] Grela, Dante: Cinco improvisaciones sobre un canto shipibo (versién para saxo soprano y
tenor, clarinete bajo y piano), obra inédita, Rosario, 2018.

[122] Grela, Dante: Mixturas Ill (version de Mixturas para flauta, clarinete, saxo soprano y
sonidos electrénicos), obra inédita, Rosario, 2018.

[123] Grela, Dante: Concierto (de los atardeceres) (piano, orquesta de cuerdas y 4
percusionistas), obra inédita, Rosario, 2019.

[124] Grela, Dante: Didlogos con INUM LLHF (conjunto de camara y sonidos electrénicos

cuadrafdnicos), obra inédita, Rosario, 2019.
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La presente compilacion viene a documentar la importancia que tiene
para la Universidad Nacional de Rosario la fecunda y trascendente
labor compositiva y pedagoégica de Dante Grela, ya que surge a
consecuencia de las “Primeras Jornadas Internacionales de Mdusica
Contemporanea — Rosario — 2012 - En torno a la figura de Dante G.
Grela H.”, que el Centro de Estudios en Musica y Tecnologia,
(CEMyT), de la Facultad de Humanidades y Artes de la Universidad
Nacional de Rosario organizara oportunamente en la Escuela de
Musica de dicha Facultad. El texto ha sido divido en tres partes, la
primera reune cinco trabajos referidos a diversos aspectos de
Composiciones de Grela, la segunda parte incluye dos aplicaciones
de sus teorias en el campo del Analisis Musical, y la tercera, de
caracter mas documental, contiene ademas de un catalogo
actualizado, los afectuosos aportes de dos compositores brasilenos
que testimonian la accion incitadora y estimulante que la presencia de

Dante ejercid particularmente en el estado de Minas Gerais.
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