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Introduccién

Se presenta aqui, por primera vez, un panorama histérico de la
creacion musical con recursos electronicos en Guatemala, conteniendo un
catédlogo de sesenta y seis obras de nueve autores, que comprende las
distintas fases de su desenvolvimiento, en el lapso de medio siglo de actividad
creativa, a partir de fines de la década de los 50 hasta el presente (2008). El
estudio retne y organiza principalmente nueva informacion sobre el
desenvolvimiento de la mdusica electroacustica en Guatemala, la que se
encontraba dispersa en archivos de los compositores, quienes ademas
ofrecieron importantes detalles de su trabajo, en entrevistas especificas. Se
complementa la informacién con anotaciones y observaciones, sobre obras
particulares, que aclaran y profundizan aspectos técnicos o de contenido de
este repertorio, incluyendo al final un breve ensayo acerca de las principales

lineas estéticas y caracteristicas de su comportamiento.

La produccion discogréfica, que acompafa e ilustra auditivamente el
texto, contiene nueve piezas de audio y cinco de multimedia, comprendiendo
trabajos realizados sobre soporte, composiciones mixtas (instrumentos
acusticos mezclados con procesos electroacusticos), musica electroacustica
relacionada con las artes escénicas y piezas de multimedia (relacionadas con
la fotografia o el video). Mas de la mitad de las obras no habian sido
reproducidas anteriormente en discos para su difusion, algunas de ellas
verdaderas reliquias histéricas que permanecieron inaccesibles por casi medio
siglo, por lo que su edicién aporta importantes criterios para la reconstruccion

de la Historia Musical electroacustica de Guatemala y Latinoamérica.



A. Consideraciones iniciales

A fin de apreciar con mejor perspectiva los elementos estéticos y
técnicos de la mausica electroacustica producida en Guatemala, se ofrece
inicialmente informacion introductoria al desarrollo historico y conceptual de la
musica electroacustica en general.

1. Musica Electroacustica

En un sentido genérico el término masica electroacustica define un techo
bajo el cual se cubre una amplia gama de formas de creacidon sonora,
cristalizadas a partir de mediados del siglo pasado, que emplean en su
proceso de composicion recursos electrénicos®. La intervencién de los mismos
ocurre desde el inicio del proceso, ya sea que los sonidos a emplear sean
generados electronicamente o sean grabados de fuentes acusticas por medio
de micréfonos. Continda el procesamiento y/o modelado electronico de los
sonidos en estudio o en concierto (en tiempo real), de lo cual depende su
categorizacion en musica de estudio o0 musica electronica en vivo, vertientes
principales que presenta su practica. En la primera de ellas el resultado
gueda fijado en registro magnético como cinta, DAT, ADAT o cualquier otro
medio de almacenamiento (discos duros o discos compactos). Para
composiciones que incluyen imagenes visuales se emplea DVD, MINI DV u
otros medios audiovisuales. En ambas vertientes su interpretacion requiere
un sistema de amplificacién y altavoces, con énfasis frecuente en la difusion
espacial y proyeccion sonora en la sala de conciertos.

Las caracteristicas sefialadas implican particulares maneras de accion
compositiva y ejecucion musical. En primer lugar, el proceso de manipulacion
de los sonidos, difiere de la composicion acustica académica en que el
compositor actia directamente sobre la materia sonora en forma concreta, en
lugar de hacerlo virtualmente en una partitura. Este proceder, aunado a la
utilizaciéon de sonidos acusticos “concretos” (que existen la realidad), impulso a
Pierre Schaeffer (Nancy, Francia 1910 - 1995) a nombrar como mausica
concreta a las primeras experiencias electroacusticas que realizé en 1948 con
sonidos pregrabados. Por otra parte, la grabacion de los resultados finales del
proceso en un soporte (registro Unico e invariable para ser presentado al
publico), no solo descarta la mediacion de un intérprete, que defina el producto
final audible - es el propio compositor el que lo determina en todos sus
detalles - sino oculta bajo el velo de los altoparlantes la fuente que lo produce.
Esta ultima condicion dio lugar en la década de los 60, bajo el impulso del
compositor francés Francois Bayle (Toamasina, Madagascar 1932), al
fortalecimiento del término musica acusmatica, ya planteado por Schaeffer,
para sustituir al de electroacustica. Dicha expresidon alude a una leyenda de
Pitdgoras, en la antigua Grecia, quien para evitar que sus discipulos se

! La amplitud del significado del término asi definido ha propiciado confusiones y conflictos
conceptuales ya que cualquier mdsica que se ejecutara en un sintetizador podria calificarse como
electroacUstica, no importando si fuera barroca, clasica o comercial. La utilidad del término deriva mas
bien de su posibilidad de establecer la diferencia esencial entre la misica que emplea recursos
electronicos y la misica acustica, que es producida por la resonancia natural de los cuerpos (Schrader,
1982: 1)



distrajeran durante sus platicas, se ocultaba detrds de una cortina mientras
ellos escuchaban (Supper, 2004: 163).

La definicion de musica electroacustica hasta aqui ensayada, basada en
los medios (electrénicos) que emplea Yy los procedimientos (concretos y
acusmaticos) de su construccion y “ejecucion”, resulta insuficiente, pues no
hace referencia a aspectos estéticos que la diferencian de otras musicas que
utilizan similares vehiculos electroacusticos, como el género dance (techno,
house, y otras relacionadas). Es necesario, por lo tanto, contemplar el sentido
y direccién especifica planteada por los compositores que la practican,
refiiéndose a su sensibilidad y percepcién particular sobre los materiales que
eligen, asi como a sus motivaciones y las blusquedas comunicativas que
persiguen (Caesar, 2004: 2). No es sino dentro de esta dimension que
lograremos una definicién precisa. Anticipemos que esta condicion adquiere
valor superlativo al estudiar la produccion electroacustica realizada en
Latinoamérica y particularmente en Guatemala donde las variables estéticas y
la direccionalidad del discurso son precisamente los factores que le
proporcionan carta de identidad, diferenciandola de los modelos metropolitanos
europeos y norteamericanos.

El término mdasica electroacustica debe considerarse como un concepto
en construccién, aun no terminado, que responde a la interaccion de dos
largos caminos de experimentacion iniciados a finales del siglo XIX, uno
tecnologico y el otro estético, caminos no conclusos que contindan
ensanchando la gama de posibilidades expresivas de los compositores.

El primer camino, el tecnoldgico, desarrollé procesos, primero eléctricos,
luego electronicos y ahora digitales, para la grabacion y modificacion del
sonido asi como para la creacion de instrumentos musicales. Una vista
esquematica de su evolucién admitiria la construccion de cadenas paralelas
de acontecimientos entre el aparecimiento del sonido electroacustico en 1854
con la invencion del teléfono? y del tubo de vacio en 1904 - base para la
construccion de circuitos electrénicos durante todo el periodo de tecnologia
analdgica asociada con la creacion y difusion musical - hasta la fabricacion del
microchip, en la década de 1970, que seria empleado luego en la
construccion del ordenador, Ultima herramienta tecnoldgica al servicio del
compositor. Incluiria, asi mismo, el aparecimiento sucesivo de incontables
instrumentos musicales primero electromecanicos, luego electrénicos y por
dltimo digitales®, iniciando con el Telharmonium, monumental productor de
vibraciones sinusoidales, de 200 toneladas con 12 generadores eléctricos
movidos a vapor, construido en 1904 por Tadeus Calhill (1867-1934), cuyos

2 La fecha de 1870, anteriormente aceptada como la de la invencién del teléfono, ha sido corregida
luego del descubrimiento de un fraudulento proceso de patente que siguid Alexandre Graham Bell en ese
afo, siendo realmente el autor del invento Antonio Meucci (Florencia 1808 — Nueva York 18897?) quien
lo habia construido desde 1854 (“Antonio Meucci” en http://enciclopedia.us.es).

® Amplia documentacién sobre los instrumentos musicales que emplean recursos de la tecnologia
electronica se encuentra en el articulo  “Electronic instruments” de Hugh Davies en The New Grove
Dictionary of Musical Instruments. 1984, Vol. 3 (656-690). Una introduccion muy clara a la evolucién
y funcién musical de los instrumentos electroactsticos incluyendo los sintetizadores, con ilustraciones de
composiciones especificas que los han empleado, se encuentra en los capitulos 8 y 13 del libro
Introduction to Electro-Acustic Music de Barry Schrader.




resultados impulsaron en 1909 al compositor italiano Feruccio Busoni
(Empoli, Italia 1866 — Berlin, Alemania 1924) a vislumbrar la musica del futuro,
proponiendo:

“llevar la muasica a su esencia original. Liberémosla de sus dogmas
arquitecténicos, acusticos y estéticos; dejémosla ser pura invencion y
sensacion en armonias, formas y timbres (puesto que invencion y sensacion no
son Unicamente prerrogativas de la melodia)” (Supper: 2004: 15).

En la direccidn estética la cadena incluye, como antecedente, mas de
medio siglo de busquedas en la construccion de una nueva actitud creativa que
concluiria derribando la poderosa superestructura de preconceptos y normas
de composicion tenidas como eternas, Unicas y verdaderas, expresadas en las
constricciones melddicas, armonicas y formales derivadas del sistema tonal
(Neves, 1976: 1). En esta cadena no podria faltar la referencia a las
experiencias pioneras de Luigi Russolo (Italia 1885-1947) quien en 1913 da a
luz su Arte de los Ruidos, declarando:

En la antigliedad la vida era silenciosa. En el siglo XIX, con la invencién
de la maquina, ha nacido el ruido. Hoy el ruido triunfa y reina supremo en la
sensibilidad del hombre” (Watkins, 1988: 236).

Para demostrar sus teorias construye sus Intonarumori (entonadores
de ruidos), una serie de instrumentos que producian diferentes tipos de ruidos
como silbidos, murmullos, raspados, percusion sobre diferentes materiales,
voces de animales y seres humanos (risas, gritos etc.) rompiendo con ello los
prejuicios existentes en torno a los sonidos aceptables dentro de un discurso
musical y magnificando el ruido como auténtico material para hacer musica
(Ibid. 237).

No se debe olvidar tampoco el trabajo de Edgar Varese (Paris, 1883 —
Nueva York 1965) y John Cage (Los Angeles, 1912- Nueva York 1992). Ellos
buscaban ampliar los medios sonoros disponibles y revelar zonas no
exploradas del sonido. Varése perseguia maximizar el rendimiento de los
instrumentos tradicionales en extension, timbre e intensidad, empleaba acordes
por su cualidad sonora intrinseca, como conglomerados timbricos y no por su
cualidad tonal. Los postulados estéticos y el interés de estos artistas por el
fendbmeno acustico en si y su trabajo con sonidos de alturas indeterminadas
abrieron el paso para la anulacion de las fronteras entre ruido y sonido musical
(Kropfl, 1959: 1).

La musica electroacustica adopta estos postulados y los desarrolla de
forma diversa, en el lapso de mas de medio siglo, de acuerdo al avance
tecnolégico alcanzado en los diferentes momentos de su historia. Partiendo de
lo analégico a lo digital surgen cada vez nuevas maneras de pensamiento y
tratamiento musical, concretadas a través de una sensibilidad abierta y
desprejuiciada hacia el ruido y el sonido, que se complace en la creacion,
manipulacién, combinacion y desarrollo de nuevos timbres e inflexiones
sonoras por multiples caminos analégicos (cambios de velocidad o direcciéon
de la cinta magnética, filtrajes etc.) y digitales (analisis, sintesis y organizacién



algoritmica) impulsando al compositor a generar sus propios timbres y a
organizarlos en una dimension temporal.

Se trata de una sensibilidad donde no falta el asombro y apropiacion de
sonidos naturales, urbanos, corporales; sonidos que fueron soslayados y
pasaron inadvertidos para la creacion musical de siglos anteriores, pero que
ahora, son escudrifiados microscopicamente y empleados por las cualidades
de su textura, luminosidad, afinidad timbrica, ritmo o poder evocativo. Un
aprecio y manejo de los componentes mas intimos del sonido, a través del
analisis y manipulacion de su espectro (el rango de frecuencias o parciales
gue lo conforman), o su sintesis por diferentes procedimientos. Una
sensibilidad que experimenta con la creaciébn y empleo de sonidos de
cualidades nunca antes escuchadas, producidos ya por nuevas fuentes de
sonido construidas por los compositores, ya por osciladores que generan
sefales eléctricas que pueden transformarse en vibraciones fisicas a través de
altavoces. Un interés por el espacio acustico donde se desplazan los sonidos,
no conocido anteriormente.

En busqueda de organizar y manejar la enorme gama de expresiones
resultante, se han ensayado varias clasificaciones. Propuestas recientes
consideran como parametro diferencial la forma en que las obras se presentan
ante el publico pudiendo ser éstas de concierto (sobre soporte) (altavoces
reproducen material grabado), electroacustica en vivo llamada también
electroacustica mixta (diferentes combinaciones de instrumentos acusticos o
electronicos mas material electronico, pregrabado o procesado en vivo), para
espectaculo, musica que es parte de un evento multidisciplinario de escena
como el teatro o la danza pero incluye también relacion con las artes plasticas
(instalaciones). Finalmente proponen la etiqueta de multimedia para las obras
asociadas a proyecciones (fotografia o video) (IMEB 2008 [en linea]).

Otras clasificaciones anteriores definian fronteras utilizando términos
relacionados con la particular forma de produccidén electroacustica, asi se
clasificaba en musica concreta o electronica. La primera privilegiaba el empleo
de fuentes acusticas de sonido, la segunda, sonidos generados
electronicamente. Esta Ultima correspondia al trabajo desarrollado en el
primer estudio de musica electrénica establecido en 1951 en Colonia, Alemania
por Herbert Eimert (Bad Kreuznach, Alemania 1897- Colonia, 1972) (Schrader
1982: 2). Otras se basaban en criterios histéricos ya superados: electronica en
vivo, concreta, para cinta magnética (Tape music), electrénica y por
ordenador. El término Tape music alude al trabajo pionero de los
norteamericanos Otto Luening (Wiscousin, EE UU, 1900 - Nueva York 1990) y
Vladimir Ussachevski (Manchuria, 1911 — Nueva York 1996) realizado en el
Laboratorio de musica electrénica de la Universidad de Columbia -Princenton
en Nueva York, en tanto la musica por ordenador designa a la musica que se
realiza mediante un ordenador abarcando procesos de analisis, sintesis o
composicién (Supper 2004, 17).



2. Composiciones Contempladas
a. Descripcién general

Para la realizacion de estas notas se han tenido en cuenta sesentay
seis titulos de composiciones electroacusticas de ocho autores guatemaltecos,
muestra delimitada solo por la informacion a la que se ha tenido acceso. No
todos los trabajos consignados pudieron ser localizados fisicamente a pesar
del esfuerzo por lograrlo, de parte de los propios compositores. Gran parte de
las piezas no han sido publicadas, algunas de ellas no se han presentado en
conciertos, situacion derivada del abandono en que se encuentra la produccién
académica musical contemporanea en Guatemala. De otras, muy escasas,
solo quedan los recuerdos de los autores y en el mejor de los casos
referencias impresas. Otras piezas presentaron dificil acceso, ya que se
encontraban grabadas en formatos descontinuados como cintas magnéticas
de carrete abierto, casetes y cartuchos DAT que requirieron un proceso de
transferencia y masterizacion digital para poder ser escuchadas. Con los
materiales disponibles y la anuencia de los compositores, se formé un banco
digital conteniendo cuarenta composiciones, en archivos de audio y video, que
se depositd, para consulta publica, en los archivos del Centro de Estudios
Folkléricos y el Centro de Documentaciéon de la Direccion General de
Investigacion de la Universidad de San Carlos de Guatemala.

El catdlogo incluye trabajos realizados en lapso de medio siglo,
iniciando a fines de la década de 1950 hasta el afio 2008. La gama de
expresiones representadas se ha organizado en cuatro grupos: el primero,
Electroacustica sobre soporte incluye obras grabadas en un soporte
definitivo (cinta, CD, disco duro) cuya ejecucion consiste en su reproduccion a
través de altavoces sin ninguna intervencion, interaccion o modificacion externa
durante el tiempo que dure su audicion. El segundo Electroacustica mixta
corresponde a piezas que combinan altavoces e intérpretes en concierto. La
parte electrénica (sobre soporte o producida en vivo) interactla en tiempo real
con la ejecucion instrumental. El tercero, Electroacustica con artes
escénicas e instalaciones incluye trabajos asociadas a danza, teatro o
instalaciones. Finalmente Electroacustica con multimedios abarca
composiciones que integran interactivamente sonidos e imagenes de fotografia
o video como parte de su realizacidén y que se presentan como un video.

No se consideran musicas de peliculas o videos en los que los sonidos
tienen un papel subsidiario a la trama cinematografica y no constituyen
composiciones musicales para ser presentadas en concierto. Tampoco se
incorporaron variedades del género pop y dance (techno y otras relacionadas),
que emplean también recursos electronicos y que siguen modelos difundidos
globalmente para consumo y entretenimiento juvenil, por considerarla otro
género, cuya amplitud e implicaciones socio culturales requieren un estudio
especifico. Esto no impide que la investigacién haga referencia continua a la
fructifera interrelacion de la musica electroacustica con diversas formas de la
musica popular y popular tradicional locales.



El catalogo se ha organizado alfabéticamente por autor en cada
categoria, citando sus trabajos cronolégicamente, consignando fecha de
creacion y, en el caso de piezas que emplean electroacustica en vivo, los
recursos o instrumentos para los cuales fueron disefiadas. En el caso de
composiciones publicadas, se ha colocado entre paréntesis las abreviaturas de
los discos donde las obras se encuentran grabadas. Un asterisco (*) colocado
a continuacion de la fecha de creacion de una pieza indica que la misma forma
parte del Banco Digital de la Musica Electroacustica en Guatemala, que se
encuentra disponible en el archivo del Centro de Estudios Folkléricos de la
Universidad de San Carlos de Guatemala.

Abreviaturas
n.l. = no localizado
Discos

(DS) = Democracia Sonora (CD). Guatemala. BANCAFE. 2001.

(EAE) = EIl Actor Etéreo. La musica de la Nueva Escena Guatemalteca (CD).
Guatemala. Pajarito Discos. 2000.

(HUMCL) = Hacia una musica contemporanea latinoamericana (CD). Costa
Rica: UNESCO — FLADEM. 2003.

(L) = Labuga. (CD). Guatemala. ONEGUA, ADESCA. 2002.

(LFF) = La Feria Fantastica. (DVD). Guatemala. ADESCA. 1998

(M) = Microcerculus. (CD). Guatemala. FUNDAECO. 2006.

(MCG) = Mdsica Contemporanea. Guatemala. La Feria Fantastica. (CD).
Guatemala. Ministerio de Cultura y Deportes. 1996.

(MNL) = Musica Nueva Latinoamericana Vol. 2 (LP). Uruguay. Ediciones
Tacuabé. 1976.

(O) = Origenes (CD). Guatemala. Asociacion de Amigos del Pais, HGG
10599. 1999.

(PDH) = Percursos de Hormigo. (CD). Guatemala. Fondo Regional de
Pequeiios proyectos. 1998.

(RMI) = Ramajes de una Marimba Imaginaria (CD). Guatemala. Ministerio de
Cultura y Deportes. 1995.

(SA) = Suite Asturias (DVD). Guatemala. Universidad de San Carlos de
Guatemala. Direccién General de Investigacion. 2007.

(SDT) = Sinfonias del Trépico (DVD). Guatemala. Universidad de San Carlos
de Guatemala. Direccion General de Investigacion. 2005.



b. Catalogo de obras electroacusticas de Guatemala 1959-2008 (Tabla 1)

i. Electroacustica sobre soporte

Autor Titulo/Afio Duracion / Grabacion
1 Anleu Diaz, Enrique Experimentacion sin titulo 16' 12"
(1940) (ca. 1959) *
2 De Gandarias, David Juego de Magos y Gorilas n.l.
(1951) (1978)
3 Ecos Ancestrales (1979) n.l.
4 Microcerculus (2006) *
| Aramus Guarauna 24" 40"
Il Psarcolius Montezuma 15' 19"
Il Microcerculus Marginatus 26' 45"/ (M)
5 De Gandarias, Igor La Feria Fantastica (1995) * 8'08" / (MCG)
(1953)
6 Lehnhoff, Dieter (1955) Requiem (1975) n.l.
7 Escenas Primigenias (1999)
1. Memorias de un dia remoto 747"
2. Rituales Nocturnos 8'33" /(0)
8 Maselli, Renato (1964) Gracias (2001) * 4'11' /(DS)
9 Molina, Marco Antonio Terror (1992) * 3 26"
(1959)
10 | Orellana, Joaquin (1930) | Metéora (1968) * 9' 33"
11 Humanofonia (1971) * 11' 16" / (MNL)
12 Humanofonia Il (Malebolge) 26' 59"
(1972) *
13 Primitiva | (1973) * 4' 43"
14 Asediado Asediante (1973) * 3'11"
15 Iterotzul (1973) * 3'13”
16 Sortilegio (1978) n.l.
17 Rupestre en el Futuro (1979) * | 22' 41"
18 Imposible a la X. Imagenes de | 17' 50"
una historia en redondo (1980)*
19 | Rosales, Arturo (1941) Iméagenes de un terremoto n.l.

(1974)

ii. Electroacustica mixta

20 | Anleu Diaz, Enrique

La Fundacion de Guatemala
(1968)

n.l. / Orquesta y cinta
magnética

21 | Alvarado, Paulo (1960)

Cuarteto No. 3
Il Movimiento (1991) *

5'01" / Cuarteto de cuerdas y

cinta magnética

22 | de Gandarias, David

Trans Tres (1985) *

16' 34"/ Flauta Clarinete,
Contrabajo y electronica
sobre soporte / (PDH)

23

Percursos de Hormigo (1997) *
| Traslaciones ciclicas

Il Croquis temporal

Il Recintos de hormigo

9'15”
7' 30"
9' 05"

/Marimba y electrénica sobre

soporte / (PDH)

24 | de Gandarias, lgor

Circunstancial 1 (1978) *

11' 41"/ Coro, chirimia,
tambor, trio jazz y cinta

25

Dialogante (1979. Rev. 1995) *

12' 09" / Piano y 6rgano
Hammond / (MCG)




26

de Gandarias, Igor

Conquista 2 (1988) *

9' 17" / Chirimia, tambor,
sampler y secuenciador
/(MCG)

27

Circunstancial 2 (1990) *

12' 32"/ Coro, pito, tun, trio
jazz 'y electronica sobre
soporte

28

Maselli, Renato

Experimenta 2000

13' 15" / Vejigas, cinta
magnética, ordenador y
cracklebox

29

Orellana, Joaquin

Ramajes de una Marimba
Imaginaria (1984) *

15' 41" / Marimba, coro, 5
flautas dulces, recitante,
instrumentos especiales y
cinta / (RMI), (HUMCL)

30

Hibrido a presién Il ( 1986) *

14' 04"/ 2 flautas,
instrumentos especiales y
cinta

31

El Violin Valsante de Huisderio
Armadel (2008) *

1 h. 13' 49"/ Orquesta de
cuerdas, coro, instrumentos
especiales y electronica
sobre soporte

ElectroacuUstica con artes escénicas e instalaciones

32 | Anleu Diaz, Enrique y Personajes y Dioses del Chilam n.l. /Instalacion
Roberto Cabrera Balam (1965)
33 | Anleu Diaz, Enrigue Siete (1975) n.l. / Ballet
34 Los Aparecidos. Leyendas de n.l. / Ballet
Guatemala (1975)
35 | Alvarado, Paulo Edipo Rey (1993) 2' 55" | Teatro (EAE)
36 La Gran Noche del Mundo (1994) | 5' 22" / Teatro (EAE)
37 5.5 BG (1998) 5' 43" / Ballet / (EAE)
38 Atlas en el Divan (2003) * 35' 50" / Danza
39 | de Gandarias, David Objetos Rituales (1981) n.l. / Ballet
40 Pisaurus Piece (1987) n.l. / Teatro musical
41 Pre set (1989) n.l. / Instalacion
42 Sinergia (1996) * 16' 03" / Dos mimos y luces
43 Labuga (2002) *
1. Chumba 12' 20"
2. Jungujugu 16' 36"
3. Abeimajani 11' 38"
4. Punta 20" 48"
/ teatro, danza, video,
luces, grupo garifuna / (L)
44 | de Gandarias, David e Juguemos a Jugar Jugando n.l. / Teatro
Igor de Gandarias (1951) | (1979)
45 | de Gandarias, Igor Pasiones que Matan (2005) 1h. 10' / Teatro
46 | de Gandarias Igory Raices Aéreas (2006) 6' 40"/ Instalacion y video
Guillermo Escalén
47 | Maselli, Renato Landscape (1996) * 23' 28" / Danza y video
48 Suite Desdibujada (2000) * 16' 42" | Danza
49 El final de la botella (2003) n.l. / Instalacion
50 | Orellana, Joaquin Contrastes (1963) *
IV Alucinaciones 5'22" / Ballet
51 Historias del Popol Vuh contadas | n.l. / Teatro
para nifios del afio 2000 (1979)
52 Musica para "La Rueda Sinfin de
los Katunes" (1984) *
1. Caos 4' 47"
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2. Para Hunyecil o Bunkabal 8' 40"
c. Noche serena y constelaciones | 2' 57"/ Teatro

53 Rosales, Arturo (1941) Nueve meses noventa afios n.l. / Danza
(1971)

iv. Electroacustica con multimedios ( fotografia, cine o video)

54 | De Gandarias, Igor Cadenas Crométicas (1983) * 14' 02" / diapositivas

55 | De Gandarias, Igory La Feria Fantastica (1998) * 15' 30"/ video / (LFF)
Guillermo Escalon

56 Sinfonias del Trépico (2005) * 13' 01"/ video / (SDT)

57 Azul (2006) * 2' 00" / video

58 Valencia Cinética (2006) * 6' 46" / video

59 Suite Asturias (2007) * 15' 43"/ video / (SA)

60 | Maselli, Renato Duo (1997) * 7' 01"/ video

61 Puntos (1998) * 13' 20" / video

62 Lineas (1998) n.l. / video

63 Anonyme (2003) * 3'59” / video danza

64 Llilma (2003) * 4' 27" | video danza

65 Lingsglif (2005) * 14' 42" | video danza

66 | Yela, Gabriel (1974) Improvinatura (2008) * 10' 18" / video

A partir del catédlogo se pueden inferir varios hechos relacionados con el
desenvolvimiento de la composicién electroacustica en Guatemala. En primer
lugar destaca el escaso numero de compositores interesados el campo. Ellos
pertenecen a tres generaciones sucesivas: en la primera, (con obras a partir
de fines de la década de los 50), se encuentran Enrique Anleu Diaz y Joaquin
Orellana quienes inicia la experimentacién con tecnologia analégica’ en
Guatemala. En continuidad, durante la década de los 70, trabajan con la misma
tecnologia, Arturo Rosales y los hermanos David e Igor de Gandarias, ultimos
gue experimentan el cambio de herramientas hacia el ambito digital en la
siguiente década®. A mediados del 70 Dieter Lehnhoff realiza la primera de
sus dos incursiones en este campo. En los afios 90 se incorporan
sucesivamente Paulo Alvarado y Renato Maselli. Un aporte incipiente lo
ofrecen Marco Molina y Gabriel Yela, cada uno con una sola obra. Se observa

* La tecnologia analdgica emplea equipo electronico cuyas funciones procesan el sonido directamente sin
la participacion de ningln tipo de cémputo, simplemente transformando o copiando un tipo de energia en
otro formato. El ejemplo més claro es el micréfono en el cual la energia acustica en forma de ondas de
presion es convertida a sefiales eléctricas similares (analogas). El micréfono produce voltaje alterno que
cambia constantemente en simpatia (andlogamente) con las vibraciones de la onda sonora, por tal razén
se le conoce como sefial anéloga (Dodge, 1997: 12).

% Los procesos digitales involucran la transformacién de valores continuos o analégicos a valores
discretos (discontinuos o separados) mediante su representacion como digitos. La diferencia entre
procesos analdgicos y digitales es usualmente ejemplificada comparando dos relojes, uno mecanico y el
otro digital, en el primero el tiempo es representado como un movimiento continuo (analogo al
transcurrir del tiempo) mediante el movimiento de las agujas, en tanto que en el segundo muestra el
transcurrir del tiempo en valores separados, uno detras de otro. Estos datos numéricos constituyen el
lenguaje que las computadoras entienden para poder procesar los sonidos, para ello emplean
convertidores de sefiales analogas a digitos (A/D) los que traducen en nimeros el voltaje de una sefial
analoga, como la de un micréfono. Inversamente emplea convertidores de datos digitales a sefiales
analogas (D/A) para obtener impulsos de voltaje, a partir de secuencias numéricas digitales, que
puedan mover los altoparlantes y asi escuchar el sonido resultante.
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la participacion adicional del pintor Roberto Cabrera y el cineasta Guillermo
Escalon en obras colectivas.

La presencia de solo diez compositores, en el término de medio siglo de
trabajo, algunos con escasa produccion, indica poca préactica, estimulo y
conocimiento sobre la musica electroacustica en Guatemala, situacion a la cual
sin duda ha contribuido la inexistencia de una institucion o laboratorio
especifico donde se practique, ensefie y difunda la materia, asi como la
indiferencia estatal y privada. Estas carencias se hacen evidentes si
comparamos el nimero de cultores en otros paises latinoamericanos donde, en
el mismo lapso de tiempo, han existido centros especializados de estudio
como Argentina (191 compositores) o Chile (39 compositores) (Dal Farra 2004:
3, en linea); u otros que no cuentan con un laboratorio especifico, pero si con
un ambiente educativo musical favorable, como Costa Rica que, en un lapso
mAas corto, cuenta con un colectivo y once compositores principalmente jovenes
(nacidos en las décadas del 70-80) (Castro, 2007: 5-28). Paraddjicamente, y
en contraste con el contexto prevaleciente, la produccién electroacustica en
Guatemala ha sido sostenida (67 composiciones) y, en algunos casos de
calidad tal, que ha gozado de reconocimiento internacional®.

El catdlogo rebela también que el esfuerzo creativo electroacustico
guatemalteco se ha canalizado mayormente en producciones para espectaculo
que involucran otras manifestaciones artisticas como la danza el teatro o las
instalaciones, observandose la creciente inclinacion al empleo de recursos
audiovisuales en la Ultima década. En cuanto a las fuentes de sonido acustico
para obras mixtas, se observa la participacion no solo de instrumentos de la
tradicion orquestal europea, ya en grupos de cadmara o en ensambles mayores,
sino instrumentos de la tradicion popular guatemalteca. En esta direccion
merece particular atencion la marimba cromatica con su repertorio mestizo, que
participa como nucleo principal en dos obras de grandes dimensiones:
Ramajes de una marimba imaginaria (1984) de Joaquin Orellana y
Percursos de Hormigo (1997) de David de Gandarias. Otras fuentes de
sonido local, provienen de instrumentos de raigambre indigena, como la
chirimia, el tun, el tambor de doble parche, los chinchines y el pito de cafia, que
aparecen en composiciones de Igor de Gandarias, Circunstancial 2 vy
Conquista 2. Finalmente en gran parte de las piezas de Joaquin Orellana
participan una serie de nuevos instrumentos creados por él mismo.

® Destaca aqui la obra de Joaquin Orellana que ha obtenido amplia atencién de criticos, educadores y
compositores internacionales, entre ellos: Cristian Clozier y Brigite Bassin (Francia), Coriun Aharonian y
Julio Novoa (Uruguay), Violeta Hemsy de Gainza y Francisco Kropfl (Argentina), Ricardo Eugenio
(Brasil) y Gordon Mumma (EE. UU) (Orellana, 1983: 8, 9, 18, 30 y 38). En 1976 su obra Humanofonia
es incluida en el disco No. 2 de la Coleccion “Musica Nueva Latinoamericana” publicado en Uruguay,
en tanto que Ramajes de una marimba imaginaria forma parte del disco “Hacia una musica
contemporanea latinoamericana” editado en Costa Rica en 2003. En 1979 su obra Rupestre en el Futuro
obtiene una Mencién en el VII Concurso Internacional de musica electroaclstica en Francia. En
siguientes ediciones del mismo concurso han sido premiadas dos obras de Igor de Gandarias: La Feria
Fantastica nominada en 1997 vy Sinfonias del Trépico con Mencién en 2005. Finalmente, la obra
Microcerculus de David de Gandarias obtiene una nominacion en el afio 2006.
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B. Bosquejo histérico de la musica electroacustica en Guatemala
1. Experimentacion y formacion electroacustica (1957 - 1970)

La creacion musical académica con empleo de recursos electronicos en
Guatemala comparte, en forma diversa, historia, técnicas, lineas estéticas y
aislamiento con otros paises Latinoamericanos’, no obstante, difiere y se
distingue en ciertas variables como la magnitud de las dificultades de
produccion, difusibn y apoyo institucional, el tipo de materiales sonoros
empleados, las motivaciones y los giros particulares de composicion. Las
coincidencias y las diferencias inician desde el aparecimiento de la
experimentacién con recursos electronicos analdgicos a mediados del siglo
pasado, aparecimiento que sucede en Guatemala rezagado, pero
relativamente inmediato, si lo comparamos con otros movimientos estilisticos
también provenientes de Europa en siglos anteriores.

Para aquilatar estas experiencias en un contexto histérico regional es
necesario recordar que las primeras composiciones Yy estudios con tecnologia
electrénica que surgieron en Europa y Estados Unidos a mediados del siglo
pasado fueron auspiciadas institucionalmente por radios estatales (ORTF en
Francia y WDR en Alemania), universidades y grupos empresariales
(Columbia - Princeton, RCA, IBM y BELL en Estados Unidos) (Aharonian: 1992:
2, [en linea]). Por su parte, en Latinoameérica, la Universidad Catdlica de Chile
acoge en 1956 las primeras experiencias musicales con tecnologia electronica
en el efimero “Taller experimental de sonido”, donde se distingue José Vicente
Asuar (Santiago 1933). En tanto la Universidad Nacional de Buenos Aires
subvenciona el establecimiento del primer laboratorio estable de musica
electroacustica de Latinoamérica en 1960 bajo la coordinacion de Francisco
Kropfl (Ibid., 4)2.

"Para una sintesis histérica del desarrollo de la musica electroactstica en Latinoamérica véase el articulo
La musica, la tecnologia y nosotros los latinoamericanos de Coritn Aharonian, escrito en 1992,
disponible en <http:www. bazaramericano.com/musica/antologia_lulu>. EI mismo autor ha realizado un
acercamiento al estilo de esta musica resaltando sus aspectos diferenciales de los modelos europeos en La
musica de los compositores latinoamericanos jovenes publicado en la Revista Pauta (Aharonian,
1993: 69-77) Un importante aporte al conocimiento y difusion de esta misica lo ha dado el compositor
argentino Ricardo dal Farra en su trabajo titulado Latin American Electroacustic Music Colection que
contiene una antologia histérica compuesta por 231 obras listas para ser escuchadas incluyendo dos
composiciones de guatemaltecos: Humanofonia (1971) de Joaquin Orellana y Gracias (2001) de Renato
Maselli, véase <http//www.fondation-langlois.org/html/e/page.php=? Numpage=556 >.

No faltan esfuerzos de compositores por documentar el desarrollo de la musica electroacustica
por pais, algunos de ellos disponibles en red, como la Musica Electroacustica en Chile de Federico
Schumacher, Musica Electroacustica no Brasil. Composicao utilizando o meio eletronico de Igor Lintz
y La Musica Electroacustica en México de Manuel Rocha Iturbide. En el istmo centroamericano es
pionero el disco compacto Antologia de musica electroacUstica Costarricense, Vol 1 compilacion del
compositor y promotor Otto Castro, que ilustra la produccion musical reciente (Gltimos cinco afios)
generada por compositores jovenes de su pais.

8 LLa dispersion del concepto de gran estudio alcanza luego a Venezuela con el Estudio de Fonologia en
Caracas en 1966. Siguieron luego estableciéndose estudios, bajo el impulso de compositores: Jorge
Antunes (Rio de Janeiro, Brasil 1942) y Conrado Silva (Uruguay, 1940) en Brasil, Héctor Quintanar
(México DF, 1936) en México y Juan Blanco (Cuba 1920- 2008) en Cuba (Mumma, 1986: 1 [en linea])
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En Guatemala las primeras noticias sobre instrumentos electronicos
(Ondas Martenot) vy las nuevas formas de organizacion del ruido por los
futuristas fueron conocidas y comentadas por el compositor y music6logo
Rafael Vasquez (Guatemala, 1885-1941) en 1932, dando cuenta de ellas en
su libro Ideas Estéticas sobre la Musica, donde hace apuntes breves, pero
claros y determinados, sobre los movimientos musicales del incipiente siglo.
Desafortunadamente, sus criterios no fueron conocidos por sus
contemporaneos ya que la ingratitud del medio y la endémica subestimacion de
la produccion artistica que ha padecido Guatemala, no permitieron su
publicacion, la cual llega hasta 1997, mas de medio siglo después de su
muerte.

Los escritos de Vasquez lo ubican como precoz difusor de nuevos
conceptos musicales en el medio al tratar algunos de los mas recientes
adelantos de la técnica musical de su tiempo como los recursos
impresionistas, la poliritmia o la politonalidad, e informar sobre el empleo de
nuevos instrumentos electrénicos y la experimentacion musical de Cyril Scott
(Oxton, Inglaterra, 1878 - Eastbourne 1979) y Alexander Scriabin (Moscu 1872
— 1915), tratando con reserva los radicalismos futuristas (Vasquez, 1997: 51).
Sus apreciaciones cobran mayor valor si tomamos en cuenta que las
experiencias de Scriabin se dieron en la primera década de este siglo, que las
primeras manifestaciones futuristas de Francesco Pratella (Lugo di Romagna,
Italia 1880-1955) y Luigi Russolo (Portogruaro, Italia 1885- Laveno, 1947)
ocurrieron en 1912 y 1913 respectivamente, y que las ondas Martenot fueron
dadas a conocer por su inventor en Europa tan solo cuatro afios antes de que
Véasquez finalizara su libro, lo cual informa sobre su conciencia y grado de
actualidad histérica. Hecho admirable y de gran valentia en un medio aldeano
y conservador, dominado en aquel momento por el oscurantismo de la
dictadura militar de Jorge Ubico (1931-1944) y en el que la comunicacion
internacional distaba mucho de tener la fluidez que actualmente ofrece la
tecnologia digital.

A fines de la década del 50 y principios del 60, cuando suceden las
primeras experiencias electroacusticas con avales institucionales en
Latinoameérica, la situacién del arte musical en Guatemala era completamente
distinta. Lejos de contar con un soporte a la actividad creativa del momento y
estimulo a las nuevas tendencias, se disponia solamente de una Orquesta
Sinfénica institucionalizada en 1936 y un Conservatorio Nacional, fundado en
el siglo anterior, cuyos principios de accion -salvo escasas excepciones
personales - estaban apegados a modelos de la cultura musical europea del
siglo XIX®, mostrando un expreso rechazo a cualquier manifestaciéon que

° El conservadurismo musical en Guatemala es una actitud arraigada y plenamente viva. Tiene su raiz en
la Colonia, impositora y celosa conservadora de los valores europeos en el arte y en la musica. Se
imponen los instrumentos y las formas propias de la mdsica sacra (6rgano, cuerdas, vientos). Los
indigenas no tienen alternativa y deben adoptar los modelos europeos, escondiendo sus propias
manifestaciones culturales que son reprimidas de manera oficial. Con la independencia el poder se
traslada a los conservadores criollos y luego a los mestizos, quienes desde su posicion dominante, se
identifican con los valores europeos y dan continuidad al racismo y la estigmatizacion de la cultura
propia. Como consecuencia no se propusieron modelos alternativos manteniendo los dictados coloniales
en lo politico, social y cultural durante el periodo republicano. En el siglo pasado, con el surgimiento de
la grabacion y la edicién de discos en masa, la situacion se ve fortalecida por un movimiento empresarial
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intentara romper sus conservadores limites, minimizando la produccion local.
Esta actitud correspondia al afincamiento inicial de un periodo de
oscurantismo y desatencion a la educacion y las manifestaciones artisticas,
fruto de la polarizacion politica y la violencia iniciada con la abrupta finalizacion
del periodo revolucionario democratico de la década 1944-1954 que habia
logrado el resurgimiento de las fuerzas culturales del pais, impulsando un sano
nacionalismo bajo la direccion del Doctor Juan José Arévalo y luego de Jacobo
Arbenz. La finalizacion de este periodo habia sido propiciada y facilitada por
Estados Unidos a través de la CIA, culminando con la instalacion en el poder
del coronel Carlos Castillo Armas en 1954. Este promovi6 el establecimiento de
un estado represivo que tuvo continuidad en dictaduras militares posteriores,
gue perseguian, con el beneplacito y financiamiento norteamericano, terminar
con el pensamiento libre y los movimientos de izquierda democrética en lo que
consideraban la expansion del comunismo en Latinoamérica. Se crea asi una
polarizacion e intransigencia politica que fue agravandose con el transcurrir del
tiempo y que luego, con el resurgimiento del movimiento revolucionario en
lucha de guerrillas alrededor de 1961, dio pie a una guerra fratricida que se
prolongaria por tres décadas (Lujan 2006: 295).

En ese lapso de tiempo se violaron los mas elementales derechos a la
vida y se cometieron las mas crudas injusticias, creando un marco social
completamente incongruente para un desarrollo institucional de la cultura y el
arte. La violenta situacion social y la injusticia como su causa, tuvieron
profundo impacto en la sensibilidad de artistas plasticos y compositores,
constituyéndose en motivo y tema de sus creaciones. A pesar de las
dificultades, la producciéon electroaclistica se manifiesta, motivada vy
mantenida por la fuerza y conviccién personal de sus compositores y una
aleatoria e informal practica, no institucionalizada, de transmision cultural.

De acuerdo a informaciones del compositor, historiador y pintor Enrique
Anleu Diaz (Guatemala n.1940), testigo y artifice de esta historia®®, una
pequefia ventana a la produccién musical académica internacional de la época
la ofrecian emisiones de tres radios locales: Radio Faro Aviateca, Radio
Cultural y Radio TGMU, ultima propiedad de una tienda de discos de vinilo, que
promocionaba sus nuevas adquisiciones por ese medio. Estas radios llenaban
su programacion con muasica del repertorio europeo estandar, promovido por
empresas disqueras norteamericanas y europeas, dejando escuchar
esporadicamente nuevas grabaciones. Al principio salieron al aire obras de
Claude Debussy (Saint Germain, Francia 1862 — Paris 1918) y Maurice Ravel

imperial que comercia a nivel mundial con la musica historica de origen europeo (Aharonian, 2005: 8 y
11). La actitud conservadora se manifiesta en la comoda recreacion de modelos decimondnicos presentes
en el repertorio estandar, la ensefianza institucionalizada de las précticas musicales europeas de siglos
pasados, una desinformacion y desinterés por los movimientos de la musica contemporéanea incluyendo
las manifestaciones electroacusticas y un consumo sostenido de musica barroca, clésica y romantica de
compositores europeos. Una referencia a la ignorancia musical del musico instrumentista y el
conservadurismo en el proceso de ensefiaza en Conservatorio Nacional de Musica y la Escuela de
Sustitutos, en la década del 70, la ofrecen Enrique Anleu y Joaquin Orellana en una entrevista publicada
en la Revista Alero en 1977 (Cabrera, 1977: 133-34). Actualmente no se han logrado aun establecer
estudios formales de musica electroacUstica, en contraste solo existe un curso, para el manejo de algunos
programas de computadora, dentro de la carrera de Licenciatura en Mdusica, de la Universidad del Valle
de Guatemala, ofrecido por el ingeniero Jorge Estrada.

9 Entrevistas realizadas para este trabajo entre los meses de agosto y noviembre de 2008.
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(Ciboure, Francia 1875 — Paris 1937) — las que parecian extrafias e
incomprensibles para gran parte de estudiantes del Conservatorio. Mas tarde,
se dejo escuchar musica de Edgar Varése y mas recientemente de Krzysztof
Penderecki (Polonia 1933). Anleu agrega que el cine constituia otro de los
medios donde el auditorio atento podia actualizarse de lo que ocurria en el
exterior, ya que antes de las peliculas se presentaban series de cortos, a
veces documentales, otros no convencionales, como Perro Mundo, que incluia
teméaticas referidas a la realizacion de pinturas o ejecucion de obras
musicales, realizadas como cortos comicos que al publico parecian ideas
descabelladas, pero que dejaban entrever una critica que ridiculizaba
patrones cerrados de apreciacion artistica.

Dentro de este contexto, Anleu, siendo estudiante de violin del
Conservatorio Nacional de Mdusica, adquiere en 1957, una grabadora
estereofénica de carrete abierto, con el objeto de grabarse a si mismo y
recopilar muasica que escuchaba en la radio, que se encontraba grabada en
discos de acetato y que en tal momento eran dificiles de conseguir'’. Descubre
gue la grabadora posibilitaba incluir mas cantidad de musica empleando
velocidades mas lentas y que al reproducirla en otras velocidades era
transportada en altura provocando modificaciones en el timbre y ritmo. A partir
de alli empieza, en forma intuitiva y artesanal, a experimentar con la grabacién
y manipulacién del sonido en la cinta magnética y la posibilidad de conseguir
“efectos” a partir de diversas fuentes, principalmente de percusién, que tenia a
mano: plato suspendido, timbal, tortugas, una placa metalica percutida, una
campanilla y sonidos emitidos por la radio y la television. De estos ultimos
sonidos hacia pequefas tomas que luego grababa repetidamente imbricando
sus entradas en las dos pistas, con lo cual lograba prolongar el sonido sin
cortar la cinta ni emplear anillos sin fin*2,

La intencion de estos experimentos, cristalizados al finalizar los afios
50, estaba en consonancia, sin saberlo, con uno de los principios de la musica
concreta propuestos por Pierre Schaeffer quien buscaba, por medio de la
manipulacién, el encubrimiento de las fuentes para que no fueran reconocidas
(Supper, 2004: 26). Asi otros materiales como el sonido de cuerdas de guitarra
percutidas con palillos, eran trasladados por Anleu a zonas graves bajando la
velocidad de reproduccion. El resultado de sus experimentaciones nunca fue
expuesto al publico, ya que el propio autor no las valu6 en calidad de
composicion ejecutable, tomando en cuenta el entorno conservador que lo
presionaba. Un fragmento de estas experimentaciones es ofrecido en el disco
de audio que acompafia este texto (CD Pista 3). El fragmento resulta
interesante ya que ejemplifica elementos iniciales de la experimentacion con
tecnologia electronica analdgica en Guatemala referidos a: la precariedad de
recursos técnicos, lo rudimentario de sus procedimientos de realizacién y la
busqueda de la novedad timbrica como efecto.

La primera composicibn que utiliza recursos electroacusticos,
presentada en una sala de conciertos en Centroamérica, el Ballet Contrastes,

1 os discos de larga duracién (LP) fueron introducidos en Guatemala a partir de 1954 por el Almacén
Orla propiedad de Mario Bolafios. (Entrevista con Enrique Anleu el 22 de octubre de 2008).
12 Entrevista con Enrique Anleu del 22 de octubre de 2008.
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para orquesta y cinta magnética de Joaquin Orellana (n. 1930), muestra, en
contraste a las experimentaciones de Anleu, una utilizacion dirigida no efectista
del timbre electroacustico, integrdndolo dentro de un contexto orquestal mas
amplio, en uno de los cinco movimientos de que se compone el Ballet. Aln
cuando comparte con aquel, la pobreza tecnoldgica, aspecto que constituye
una constante en la produccion electroacustica con recursos analogicos en
Guatemala y un sector de la musica electroacustica latinoamericana. Al
respecto Corilin Aharonian sefiala la austeridad como una de las nueve
tendencias o caracteristicas que, a su criterio, son propias de la mdusica
electroacustica Latinoamericana; siendo las restantes: el sentido del tiempo,
proceso a-discursivo de las obras musicales, bloques expresivos, elementos
reiterativos, violencia, el silencio, presencia de lo primitivo y rompimiento de los
limites. Refiere la austeridad no solamente al lenguaje y los recursos
expresivos sino a los medios técnicos dentro de una estética “pobre” o una
tecnologia “pobre” (Aharonian, 1993: 72). En Guatemala, la carencia de
recursos tecnoldgicos tiende a ceder gradualmente con la introduccién de la
tecnologia digital y en la década del 90, con el ordenador personal, ya que los
compositores acceden, sin limite de tiempo, a un precio cada vez menor, a un
arsenal de herramientas que solo se encontraban disponibles en grandes
estudios de audio e imagen. Esta situacion posibilita en el presente siglo, la
produccion de piezas que muestran un manejo meticuloso, sutil y/o complejo
del sonido, que se aparta de los resultados que ofrece la limitacién de recursos
tecnoldgicos en producciones anteriores.

El Ballet Contrastes fue estrenado en 1963 por el elenco del Ballet
Guatemala y la Orquesta Sinfénica Nacional, lugar donde laboraba el autor en
el registro de segundos violines. Orellana informa que la pieza surgié por
encargo del coreégrafo Roberto Castafieda para el ballet del mismo nombre
cuyo hilo argumental giraba en torno a un hombre que imaginaba parejas de
diferentes épocas bailando®. En una seccién llamada Alucinaciones, un
bailarin, que representaba un loco, dirigia la vista a diferentes puntos
imaginando en cada uno parejas que danzaban con contorsiones, fusiones de
cuerpos en cercania y movimientos no convencionales. Orellana compone la
musica para el ballet en un esquema de tema y variaciones, pensando incluir
sonidos “extrafios”, no sinfénicos, en la seccidén de la danza alucinada. Para
ello, una pequefa radio comercial colabora con él proporcionandole un disco
de efectos, grabaciones de siseos, un oscilador y la cabina de transmision
para realizar el trabajo. La cinta final no incluy6é los efectos, que no le
interesaron, pero si los siseos y el oscilador, incorporando una mezcla de
voces con fonemas sin significado  (sideral, sideral, niurambalbd), con
respuestas entre una voz masculina y una soprano, fundidos con los siseos. El
oscilador produce glisados alternados con un solo de trompeta sobre un
ostinato de las cuerdas. El montaje fue realizado con dos grabadoras y un
mezclador de la radio. Se reunieron dos bandas mono en otra mono con el
mezclador, en una sola sesion. La obra le granjeé la beca que obtuvo en 1967
para estudiar en Buenos Aires en el Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales del Instituto Torcuato Di Tella. Orellana, en autocritica de este
trabajo, lo califica como un atisbo dentro de los antecedentes a la préactica
electroacustica en Guatemala, ya que la cinta empleaba un sonido de catalogo

13 Entrevista con Joaquin Orellana el 13 de mayo de 2008.
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(de un disco contiendo un catalogo de sonidos) en collage con voces
agregadas, empalmandola en el complejo orquestal en una especie de artificio,
y no en funcién de la estructura completa de la pieza (Cabrera, 1977: 136).

Dos afios mas tarde, en 1965, el pintor Roberto Cabrera (Guatemala
1939) realiza la exposicion de una serie de tintas titulada Personajes y
Dioses del Chilam Balam donde incorpora, por primera vez en Guatemala,
musica paralela a la exposicion visual, la que fue preparada en cinta
magnética por Enrique Anleu Diaz y el propio pintor. Este es el primer
antecedente del concepto de instalacion en el area centroamericana. Cabrera
informa que esta instalacion se explica como parte de la dependencia politica
y cultural de los centros hegemonicos de poder, la cual determinaba que un
artista latinoamericano que viajaba a los Estados Unidos o Europa en los afios
60, trajera informacion novedosa sobre el tratamiento de los elementos
artisticos y tratara de incorporarlos en su pais natal al regresar'®, situacién que
no ha cambiado mucho hasta el momento actual. En aquellos dias, siendo
Cabrera un joven inquieto, estaba al tanto de los nuevos movimientos
artisticos  por viajes que hizo a Nueva York donde tuvo contacto con
espectaculos de multimedia, quedando impresionado por el trabajo en musica
concreta de Pierre Henry (Paris, 1927) con coreografia e interpretacion de
Maurice Bejart y su cuerpo de ballet'®>. Cabrera ademés asistia a reuniones
gue se realizaban en casa del inmigrante francés Pretextat Lecompte donde
acudian artistas e intelectuales como Danny Schaeffer, Eddy Recourat vy
Tasso Hadjidodou, junto a José Castafieda’®, quien habia estudiado
composicién musical en Paris. Alli escuchaban discos de acetato con musica
de autores como lannis Xenakis (Braila, Rumania 1922 — Paris, 2001) vy
Pierre Henry.

El trabajo de Cabrera se encontraba también ligado estéticamente a la
temética propulsada por nacionalismo revolucionario de la generacion anterior
y que le fuera trasladada por sus profesores en la Escuela Nacional de Artes
Plasticas. Se trataba de la valoracibn de la cultura y el arte Maya
prehispanico como un elemento basico para el planteamiento de identidad
dentro de la plastica guatemalteca’’. En tal direccién Cabrera habia pintado

4 Entrevista con Roberto Cabrera el 22 de agosto de 2008.

'3 La relacion entre Henry y Bejart inicia desde 1955 cuando el primero trabajaba en el Estudio de Ensayo
de la RTF (Radio Television Francesa). En la Misa para el tiempo presente, Bejart trabaja un
“Espectaculo Total” con declamadores entonando textos de Buda, Salomén y Nietzche, acompafiados por
estructuras electroacusticas compuestas por Henry sobre bases orquestales de Michel Colombier. En la
pieza intervienen secciones de las Variaciones para una puerta y un suspiro (1963) y el Rock Psiquico
donde funde sonidos electronicos con patrones de trio rock (bajo, bateria, guitarra) (Henry, 1967
Contraportada).

16 Compositor y director. Habia estudiado en La Schola Cantorum y L’Ecole Normale de Musique en
Paris con Charles Koechlin y Paul Dukas. Regresa a Guatemala en 1929, fundando la Orquesta Ars
Nova, que luego de la revolucion de octubre de 1944 se convirtié en la Orquesta Sinfonica Nacional.
Publicé en 1967 Polaridades del Ritmo y del sonido donde expone nuevos y practicos sistemas de
notacion musical y de la danza.

7 Esta suerte corrié paralelamente la musica. Aun cuando el influjo de tradicién popular en la musica
académica se hizo sentir desde la época colonial, no es sino con el surgimiento del nacionalismo que las
fuerzas etnomusicales toman un papel mas notorio e importante, que siguié manifestandose en la
produccién contemporanea posterior. Este fenémeno obedece a razones historicas y antropolégicas. En
primer lugar el territorio guatemalteco fue cuna y testigo del desarrollo de la civilizacién Maya, una de
las mas importantes culturas del mundo antiguo que florecié entre los afios 1500 AC al 1450 DC, en
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ya una serie de tintas inspiradas en el Popol Vuh, libro sagrado de los K'iche,
y ahora, proponia una recreacion de la vida mayense a partir de las imagenes
y personajes del Chilam Balam, con un acompafiamiento sonoro relacionado
tematicamente, realizado con la asistencia de Enrique Anleu. Este ultimo
compartia con Cabrera la influencia sefialada ya que habian sido comparieros
de estudio en la Escuela Nacional de Artes Plasticas y continuaban trabajando
juntos, llegando en 1968 a integrar el conocido Grupo Vértebra junto a Ramoén
Avila, Marco Augusto Quiroa, Elmar Rojas y Luis Ortiz, algunos de los mas
destacados artistas de la plastica guatemalteca de ese momento.

A este bagaje estético Anleu sumaba su contacto con José Castafieda,
su profesor de composicion en el Conservatorio Nacional, quien le dio a
conocer su novedoso sistema de notacion musical, proporcionandole ademas
bibliografia sobre acustica y grafia contemporanea, como el libro de Blanca
Cattoi titulado Apuntes de AcUstica y Escalas Exoéticas®®. Castafieda, que
habia logrado la fundacién del Instituto Indigenista durante el periodo de la
revolucion, era un decidido defensor y propulsor de los valores indigenas y su
dignificacion, lo cual trasladaba a sus estudiantes. En tal sentido tuvo
invitados especiales a sus clases como el etnomusicologo mexicano Samuel
Marti quien contribuy6 a insuflar valores indigenistas en los estudiantes, dando
a conocer los resultados de sus investigaciones sobre la muasica precolombina,
cristalizadas en su libro Canto, Danza y Mdsica Precortesianos.

Estas circunstancias y la naturaleza de la pieza llevaron a Cabrera y
Anleu a escoger como fuentes principales de sonido algunos instrumentos de
la tradicién popular como el tun®®, el tambor tradicional de doble parche, la
marimba, caparazones de tortuga Yy la concha de caracol. Con estos
instrumentos improvisaron secuencias combinadas con sonidos de voz
masculina pronunciando y cantilando nombres de los personajes del Chilam
Balam. Empleaban una expresién guejumbrosa, en imitacion de oraciones
rituales indigenas con voces estertéreas simbolizando la agonia de la cultura
mayense ante el yugo del conquistador espariol, voces grabadas por el propio
Cabrera. Algunos sonidos eran manipulados cambiando la velocidad de la
cinta magnética para distorsionar su contenido. Para Cabrera el efecto era
entre gregoriano y gutural. La cinta se degaba escuchar repetidamente como
fondo sonoro para ambientar la exposicion®.

La grabacion de esta pieza fue lamentablemente extraviada. Fuera de
los recuerdos de los autores nos quedan comentarios de prensa como los de la
investigadora Olga Vilma Schwarts, quien al referirse a la musica opina:

“Acompafia a la muestra pictorica, una grabacién musical creada por
dos artistas: el compositor Enrique Anleu Diaz y el propio Cabrera.
Contiene veinticuatro secciones que corresponden a las figuras de los

Guatemala, Honduras y parte de México, de la cual los indigenas actuales son herederos. Por otra parte, la
conformacion étnica del pais (un 43 % de la poblacion indigena) con al menos 21 grupos linguisticos
diferenciados genera condiciones de riqueza cultural, que han sido acompafiadas de enormes injusticias,
discriminacion, opresion y violencia por parte del poder mestizo.

'8 Entrevista con Enrique Anleu 16 de octubre de 2008.

1% |di6fono de doble lengiieta de origen Maya, hecho de un tronco ahuecado.

2 Entrevista con Roberto Cabrera, 24 agosto de 2008.
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dibujos. Escuchamos el tun, el tamborén, la chirimia, pitos,
instrumentos de viento y otros que por su sonoridad guardan parecido
a los utilizados por el autéctono. Los nombres de los dioses vy
personajes se cantan en lengua maya adulterada. Empieza con Ah
Cap Uah Tun..... Ah Cap Uah Tun.... y el golpe seco, violento del tun.
Termina en la misma forma con “El atronador de los cielos” , Ah
Tupem Caan...

La introduccion de esta obra es melodia y vernacula, la misma
gue se interpreta en comunidades primitivas y apartadas que aun
guardan reminiscencias mayas en su tradicion y son poco conocidas
por el comun. Aparte de este desconocimiento, las personas no
acostumbradas al tipo de musica moderna —basada en sonidos fuera
de la tonica establecida- no encuentran el agrado facil que les brinda
una sinfonia de estructura académica. Otros mas versados al
escuchar esta cinta, la comparan con la australiana, la japonesa, la
hindd o la africana: nuestra musica esta ligada a toda melodia
primitiva.

... a medida que la cinta corre, escuchamos cénticos tristes diluidos en
congoja; vertical e infinito tormento que invita a meditar en el
derrumbe definitivo de la gran cultura maya....

...La algarabia sacude los cenotes ante el sacrificio y el rumor y los
gritos de la selva giran vertiginosos...la melancolia confunde el espiritu
en la percusién continua de los instrumentos... al céantico triste le
sigue otro desesperado...

. sonidos estertdreos anuncian el final: avalancha de los barbaros
blancos...*

Fuera del valor histérico como primera instalacion en Guatemala, la
importancia de esta composicién reside en ejemplarizar tempranamente un
sentido musical primitivo de expresion, lo cual ha sido sefialado anteriormente
como una tendencia en otras producciones latinoamericanas contemporaneas.
Por otra parte, constituye el primer antecedente en el empleo del fonema
indigena e instrumentos de la tradicion popular en una pieza electroacustica y
el planteamiento del dolor y la derrota indigena resultante del choque con los
blancos europeos. Esta posicion comprometida con la reivindicacion del
indigena y la denuncia de su tragedia histérica es una aproximacion que
Roberto Cabrera imprime y conduce en el discurso sonoro por primera vez en
Guatemala, constituyendo una proyeccion de su propia produccion plastica.
Hasta ese momento la musica de contenido nacionalista anterior y mucha de la
produccion posterior conservaban un papel ornamental en la intervencion de
elementos indigenas, en contextos académicos romanticos e impresionistas.
La misma obra musical de Anleu no muestra este enfoque, antes ni después
de esta experiencia, aun cuando en su obra pictorica si lo hace. Los aportes
sefialados (sentido, recursos, motivos y compromiso) seguiran apareciendo
reiteradamente en obras posteriores de otros autores compartiendo anhelos

2! Olga Vilma Schwartz. “En la Escuela de Artes Plasticas Roberto Cabrera y el Chilam Balam”. El
Imparcial. Lunes 8 de noviembre de 1965. pp. 13y 15
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presentes en Latinoamérica desde 1936 en el Homenaje a Garcia Lorca de
Silvestre Revueltas (Paraskevaidis, s.f. [en linea]).

La primera y Unica obra de un guatemalteco construida en un estudio
formal de musica electroacustica analdgica es Metéora (1968) de Joaquin
Orellana, realizada en el laboratorio del Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales (CLAEM) del Instituto Torcuato Di Tella en Buenos Aires?,
durante su estadia como becario en esa institucion. Aqui tuvo su primer
contacto con expresiones de la muasica contemporanea en cursos de
composicién, montaje electroacustico, linguistica estructural, analisis poético y
técnicas audiovisuales (Orellana, 1983: 44). Metéora (CD pista 1) le abre la
puerta a una etapa de fecunda produccion electroacustica, iniciada a su
regreso de América el Sur, la que por su originalidad, propuesta estética y
calidad musical, trascendi6 fronteras llegando a ocupar un lugar prominente
en el desarrollo de la musica latinoamericana (Aharonian, 1992: 5, [en linea]) .

La inspiracion de Metéora surge antes de su llegada a Buenos Aires y
estd asociada a la ciudad griega de Metéora donde fueron construidos, al borde
de elevados acantilados de piedra, monasterios de la iglesia cristiana ortodoxa.
Orellana imaginaba el canto de los monjes que habitaban estos monasterios,
resonando como voces fantasticas inauditas en las monumentales piedras del
acantilado, el viento que azotaba y la telurica del lugar, idea que define el
discurso de la obra. Los materiales escogidos provienen de la experimentacion
con resonancias de piano producidas colocando sobre las cuerdas un
apagador hechizo de madera forrado con fieltro al tiempo de tocar en el
teclado diferentes complejos de acordes con sordinay pedal de prolongacion.
La resonancia evocaba un coro en un templo.

Las resonancias del piano asi obtenidas fueron grabadas vy
transformadas bajo procedimientos propios del trabajo con cinta magnética, es
decir: cortes de cinta, prolongaciones y repeticiones automaticas por medio de
anillos sin fin, reproduccion inversa y variaciones de velocidad. Emplea
ademas otros recursos electrobnicos como un generador de ondas
sinusoidales®, una fuente de ruido blanco?* coloreada con

22 Este Centro fue el lugar mas importante de confluencia de compositores y estudiantes
latinoamericanos en la década de los afios 60. Fundado y dirigido por el compositor argentino Alberto
Ginastera en 1962, abrig6 los anhelos formativos de 53 compositores de 12 paises latinoamericanos
incluyendo los centroamericanos Jorge Sarmientos y Joaquin Orellana (Guatemala), Bernal Flores y
Benjamin Gutiérrez (Costa Rica). Los compositores estudiantes atendian clases y conferencias con
maestros latinoamericanos como el mismo Ginastera, Gerardo Gandini y Francisco Kropfl pero también
con destacados compositores europeos y norteamericanos como Luigi Nono, Yannis Xenakis, Bruno
Maderna, Oliver Messiaen, Luigi Dallapicola, Aaron Copland y Vladimir Ussachevsky (Dal Farra, 2004:
5)

2% Existen dos tipos de dispositivos electronicos generadores de sefiales empleados como fuentes sonoras
en la musica electrdnica: los osciladores y los generadores de ruido. Los primeros producen ondas
periddicas con componentes espectrales (rango de frecuencias o parciales) plenamente definidos, esto es,
su energia se encuentra alrededor de frecuencias relacionadas armdnicamente, en tanto que en los
segundos la energia existe por doquiera dentro de un rango de frecuencias (Dodge, 1997: 95). Las ondas
sinusoidales son generadas por osciladores y constituyen el sonido mas simple que puede producirse
electronicamente. En teoria se caracteriza por no poseer sonidos parciales (componentes del sonido) y
por lo tanto puede ser considerada como el componente basico del cual (por combinacién) surgen las
otras formas de onda, es decir es el elemento constructivo de todos los sonidos. Su nombre proviene de la
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filtros® pasa alto y pasa bajos, modificados a manera de obtener una textura
vocal inaudita y solos de contralto de calidad pastosa; un modulador de
transientes (ataques) que le permitia manejar dinAmicamente los materiales y
un generador de impulsos®®.  El montaje final se realizé por superposicion de
pistas imbricando los sonidos de acuerdo a un plan establecido.

Dentro de la continuidad de la pieza pueden distinguirse tres partes
sutilmente sugeridas por breves pausas. La parte central, la mas corta de las
tres, muestra una timbrica distintiva, aunque generada a partir del mismo
material basico. Al inicio de la composicidén las resonancias de piano son
introducidas gradualmente, formando motivos melddicos encubiertos con
énfasis en semitono (si-do), (si-do), (do-mi-re-mi-fa), (mi-re), (mi-re-do). Desde
la tercera secuencia de sonidos introduce una afinacion micro-tonal. Se
anuncia aqui una de las caracteristicas particulares del lenguaje del artista
que emplearia en otras de sus obras acusticas posteriores como Antepar o
el Violin sideral: se trata de giros melédicos tonales, velados por
procedimientos no tonales ya de tipo modal, serial o microtonal y aqui
electroacusticos, acompafiando gradualmente los motivos melodicos por
sonidos puntuales producidos por la fuente de ruido blanco y el sonido
sinusoidal modulado dinamicamente con el modulador de transientes.

Luego del primer minuto de discurso surge otra sonoridad llamada por el
autor “textura metélica”, obtenida al entrecortar aleatoriamente el sonido
originario y trasladarlo en altura dos octavas mas agudo, adquiriendo otra
vitalidad y textura y un aspecto timbrico mas brillante, que ahora tiene funcion
acompafante. Otra variante ocurre alrededor del tercer minuto donde aparece
un sonido penetrante y de gran ataque, llamado por Orellana “esquila”, en
referencia a la campanita rustica que tocaban en los conventos para los rezos
de maitines o madrugada. Este sonido obtenido por corte neto de cinta,
conteniendo una mezcla de las resonancias piano, sirve ahora para rubricar el
inicio de una nueva seccion. Esta manera de variaciones sobre un mismo
material para obtener derivados, que pueden ser utilizados con diferentes
funciones, ya de elemento principal, acompafiamiento o rubrica, constituye un
procedimiento tradicional de composicion, que el autor manejaba en sus
trabajos acusticos y que seguiria desarrollando ininterrumpidamente en su
carrera compositiva.  En tal sentido Orellana adapta su técnica tradicional, a
los materiales electroactsticos?’, lo cual proporciona a la pieza sutilezas

forma geométrica que describe su representacion gréafica en un sistema de coordenadas X —y consistente
en una curva definida por la funcién y =seno de x (Wilkie, 1993: 91).

%E| ruido blanco es producido por generadores de ruido y contiene todas las posibles frecuencias en
igual proporcion de amplitud, de la misma manera como la luz blanca contiene todos los colores del
espectro visual (Wilkie, 1993: 107).

% Dispositivo electronico que permite atenuar o eliminar parte del espectro audible de un sonido.

% E| generador de impulsos es un tipo especial de controlador de sefiales y permite obtener sonoridades
percusivas.

%7 Esta manera de estructurar nuevos materiales con técnicas discursivas tradicionales es evidente
también en otros trabajos electroacusticos de otros compositores como Aramus Guarauna (primer
movimiento de Microcerculus) de David de Gandarias, donde en una clara estructura ternaria del tipo
ABA se expone un toque de danza garifuna flanqueado al principio y al final por sonidos de la
naturaleza, o en Conquista 2 de Igor de Gandarias donde se sigue este mismo formato quedando
reservada la parte central a un son tradicional de danza indigena de chirimia y tambor, en dialogo con
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estructurales a partir de un material Unico. Esta condicion llevaria a su
maestro Francisco Kropfl a reconocer en Metéora una de las obras méas
acabadas que se produjeron en el Instituto Di Tella, la que le servia para
ejemplificar el refinamiento electroacustico utilizando sonidos de origen natural,
en este caso sonidos del piano, coordinados con sonidos electronicos (Torres,
1970: 98). Similarmente el compositor uruguayo Coriin Aharonian repara en
la “busqueda de limpieza formal, despojamiento, desinterés por decorativismo
novedosos” que presenta la obra (Aharonian, 1992: 5 en linea).

Es interesante observar que la selecciébn del piano como fuente
principal para la realizacion de Metéora coincide con la preferencia de este
instrumento mostrada en obras electroacusticas primerizas de otros
compositores pioneros de la electroacustica latinoamericana como Peces
(1953) de Juan Amenabar (Chile, 1922-1999) o Si bemol (1956) de Reginaldo
Carvalho (Brasil n. 1932). Por otro lado, el resultado general de la pieza
comparte la sonoridad lograda con la tecnologia del momento particularmente
con Intensidad y Altura (1964) de Cesar Bolafios (Lima, 1931) creada
también en el laboratorio del CLAEM. Estas afinidades demuestran la directa
relacion que existe en la musica electroacustica, entre los equipos y los
procedimientos elegidos, con el resultado expresivo obtenido.

El mismo afio que surge Metéora, Enrique Anleu presenta con la
Orquesta Sinfénica Nacional La Fundacién de Guatemala (1968), la que
buscaba evocar el momento cuando se construyo la primera ciudad. Para ello
introduce sonidos concretos de una construccién (martillazos, gritos de
trabajadores, golpes) en cinta magnética asi como instrumentos de origen
prehispanico como raspadores de hueso y conchas caracol, para formar ideas
del mundo arqueologico al que se sobreponia la ciudad.

2. Abriendo brechas y espiritus. EI dominio analdgico (década de 1970)

a. Joaquin Orellana: Hacia un lenguaje propio de Latinoamérica en musica
actual

A su regreso a Guatemala, Orellana no encuentra las facilidades que
ofrecia el gran estudio; reto al cual responde con ingenio y creatividad
agenciandose realizar sus ideas en pequefios estudios carentes la tecnologia
adecuada. En cuanto al contenido vuelca su interés en el planteamiento de
elementos propios derivados del paisaje sonoro de su contexto social’®, como
las sonoridades de los lenguajes indigenas y las voces de la ciudad, con una
clara intencién en denunciar en sonidos la injusticia y el dolor que padecia y
continta padeciendo el sector indigena de la poblacion guatemalteca. Crea
también una serie de instrumentos donde pretende rescatar lo primigenio,
pero también el color local (algunos de ellos constituyen proyecciones
folkléricas de instrumentos de la tradicion popular de Guatemala) (de
Gandarias, 1988: 41). Con estos materiales durante la década del 70

segmentos del mismo, ejecutados y transformados por instumentos electronicos, teniendo como marco
inical y final giros ceremoniales propios de este ensamble tradicional.

28 \er su articulo “Algunos aspectos sobre la nocién de Paisaje Sonoro” en la Revista del XV Festival de
Cultura. 1983 p. 53.
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construye una serie de obras electroacusticas iniciando con Humanofonia
(1971) y Malebolge (1972), continuando con un grupo de miniaturas que
muestran las distintas facetas y riqueza timbrica de sus instrumentos y
encuentros vocales en el manejo del fonema indigena: Primitiva | (1973),
Asediado Asediante (1973), Iterotzul (1973) y Sortilegio (1978), para
culminar con piezas mas complejas y extensas como Rupestre en el Futuro
(1978) e Imposible a la X (1980).

La realizacion de estos trabajos en estudios comerciales no apropiados y
con una tecnologia limitada, definen una manera artesanal de produccion, que
le acarrea insatisfacciones ante la imposibilidad de poder realizar plenamente
sus ideas. Asi lo expresa sobre Humanofonia (1971) la primera pieza que
realiza luego de su experiencia en el CLAEM: “la sigo considerando como una
obra frustrada™. En contraste, apreciaciones de compositores y criticos
extranjeros expresan rotundamente el valor del esfuerzo de Orellana en
distintos términos. Ellos consideran la opulencia tecnoldgica como un escollo al
planteamiento de lenguajes estéticos auténticamente latinoamericanos, ya que
sus raices y sentidos primigenios no estan libres de influencias deformantes,
El compositor norteamericano Gordon Muma afirma:

Los logros musicales en el trabajo de Orellana son radicales y
profundos. Su sentido del tiempo musical proviene de una realidad
(indigena y mestiza) guatemalteca y Latinoamericana mas que de
cultivados modelos europeos. El emplea los sonidos por si mismos,
mas que artefactos; sus elementos primitivos son auténticos y no
exoticos; yuxtapone e imbrica bloques de sonido en una intuitiva mas
que discursiva continuidad (analoga, talvez, al cinéma vérite). Sus
montajes, aun los mas complejos, manifiestan austeridad material y
estética (Mumma, 1996, en linea. Traduccion del autor).

En el afio 1975 Orellana es invitado como compositor expositor a la
cuarta edicién de los Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporanea
en Cerro del Toro Uruguay, desde donde su trabajo inicia un creciente camino
de difusion internacional, presentando ese afio su obra Primitiva Grande en
el Teatro Municipal de Ouro Preto en Brasil dentro del 9no. Festival de Invierno.
Esta obra, compuesta alli mismo especialmente para el Festival y que utiliza
solo instrumentos creados por él mismo, resultdé ser el “mayor suceso” del
festival, de acuerdo al critico Ricardo Eugenio del diario Estado de Minas
(Orellana 1983: 31).

Los encuentros estéticos y formales de Orellana, fruto de una intensa
actividad experimental con sus instrumentos, la grabacion de los mismos y de
las sonoridades de su ambiente circundante, desembocan en 1977 con la
publicacion en la revista Alero de la Universidad de San Carlos de Guatemala,
de su enunciado estético Hacia un lenguaje propio de Latinoamérica en
musica actual, donde, de acuerdo al autor, se suponia “sacar a la superficie la
existencia de valores aparentemente sumergidos, y que puestos en relieve

% Entrevista con Joaquin Orellana 23 de septiembre de 2008.
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advierten una imagen Latinoamericana a nivel de musica contemporanea por
medio de una serie de técnicas e inducciones estéticas” (Ibid. 41)%.

Orellana consolida el reconocimiento a su trabajo en Europa con su
obra Rupestre en el Futuro (1979), premiada en el 7mo. Concurso
internacional de Musica Electroacustica realizado en Bourges Francia. Esta
obra es una version electroacustica de otra, elaborada un afio antes,
Tzulumanachi para doce actores y nuevos instrumentos, en la cual los
instrumentos son ejecutados en movimiento, llamado por el autor “musica
accion”, en un intento de aumentar y fusionar el gesto de tocar y el sonido,
asi como dar movilidad al sonido en el espacio acustico. La pieza organiza las
sonoridades en wuna oposicion de metales y madera percutida en
representacion del antagonismo cultural Europa — América Indigena (Orellana,
1983: 41). En Rupestre en el Futuro, el autor adiciona grabaciones de
ambientes urbanos de la ciudad de Guatemala que sobrepone a las texturas
vocales e instrumentales. La intencion es rebelada por el autor:

“Estas fusiones de indio-madera-magia-metal-letanias cristianas, se
encuentran con la realidad de otras sonoridades: el pregon del nifio anunciante
en los carros “ruleteros”, los motores y el sonido de las marimbitas rusticas de
venta en la calle. El vendedor y su marimba al hombro, nos avientan la pureza
de su canto, invitandonos a saborear “el balsamo” de un arte renacido vy el
“sonido de nocturnos péjaros humanos”: nifios en “ruleteros”...

...ha sido una intencion precisa en las tomas en registro magnetofénico,
la distancia, el lugar de alta resonancia y un mal grabadorcito o casete con sus
apropiadas distorsiones, que dan la imagen desvaida de un “RUPESTRE EN
EL FUTURO” “...” que modela una obra de la era técnica, pero con utensilios y
procedimientos rasticos y precarios..” (Orellana, 1983: 20)

Como resultado del éxito alcanzado, Orellana recibe encargo para
realizar una obra para ser estrenada en el 10mo. Festival de Mdusica
Electroacustica de Bourges, sobre temas del Acuerdo de Helsinki de los
Derechos Humanos. Compone entonces Imposible a la X. Imdgenes de una
historia en redondo (1980). Una pieza descriptiva que plantea
descarnadamente lo brutal de la represion durante el conflicto armado en
Guatemala, simbolizado por el sonido de la detonacion, voces militaroides
(ralemocem!, ralemocem!), emitidas por coro masculino, quejas y lamentos de
las victimas (DVD No. 3). El asedio militar es reiterado ciclicamente
guebrantando violentamente la esperanza de paz, representada por un canto
religioso. El titulo alude asi a la paz como utopia, una solucién elevada a una
potencia desconocida, es decir la imposibilidad de la paz. La vision derrotista
se complementa en la estructura correspondiente al subtitulo, referido al ciclo
de imagenes sonoras violentas que se repiten ciclicamente alternando y
vulnerando otras imagenes sonoras que aspiran la paz. Complementa el

%0 Esta conciencia de valores propios como contraparte a la hegemonia cultural europea, era compartida
por otros artistas latinoamericanos que habian Ilegado a similares conclusiones en la misma época. Léase
al respecto el articulo del compositor argentino Mariano Etkin. publicado por primera vez en 1972
“Reflexiones sobre la musica de vanguardia en América Latina”. Ensayos de Musica Latinoamericana.
Seleccion del boletin de misica de la Casa de las Américas. 1982. (3) 333-335.
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desolador cuadro la aparicion y reexposicion de una suplica de un mendigo y
las voces de nifios que llaman a pasajeros del transporte publico, ubicando la
accion en un contexto urbano. Completa la paleta empleada, una serie de
sonidos producidos con técnicas no convencionales sobre instrumentos
tradicionales europeos como los golpes con varilla sobre las cuerdas de un
violonchelo, un trémolo de una varilla metida entre las cuerdas de una guitarra
y un disonante bloque movil con el violin, lo que da a la obra una aparente
realizacion con medios mixtos.

b. Propuestas y frustraciones. ElI Centro Guatemalteco de Mdusica
Contemporanea (CEGUMC) 1974- 1981.

La idea de crear una nueva entidad que pudiera encarar la problematica
del arte musical contemporaneo en Guatemala y la instalacion de un
Laboratorio de musica electroacustica, se gesta en 1972 por iniciativa de
Joaquin Orellana, quien integra, con tal objeto, el llamado Grupo de
Experimentacion Musical. Para ello cuenta desde ese afio con apoyo, por una
parte de David e Igor de Gandarias, estudiantes suyos en cursos de Armonia y
Contrapunto en el Conservatorio Nacional de Musica y por otra del ingeniero
Luis Blanco® en el aspecto técnico. Con este grupo inicia una serie de
conciertos, audiciones criticas y cursillos de sensibilizacion al fendmeno
acustico. Paralelamente, en su calidad de Director del Departamento de
Musica de la Direccién General de Bellas Artes, Orellana inicia gestiones ante
diferentes instituciones estatales desde 1974, para conseguir el apoyo
institucional. Se suman luego a la gestion y conformacion sucesiva del proyecto
ahora llamado Centro Guatemalteco de Musica Contemporanea (CEGUMC),
los hermanos de Gandarias continuando una infructuosa lucha, hasta el afio
de 1981 cuando presentan por Ultima vez solicitud al Vice-Ministerio de Cultura
y Deportes. El apoyo nunca se cristalizo.

El Centro se proponia poner en marcha un movimiento de
actualizacion, renovacion y rescate de valores propios en los campos del arte y
la pedagogia musical. Se esperaba estudiar maneras de utilizar fuentes
populares y el entorno sonoro social dentro de la ensefianza y la composicion
musical asi como establecer un Laboratorio de Mdusica Electroacustica
(Orellana, et al. 1981: 6-8). Se logro realizar una actividad continuada de
conciertos y docencia en diferentes puntos de la capital guatemalteca, donde
se estrenaron y sumaron a las obras de Orellana, las de los hermanos de
Gandarias, pero también las de otros autores latinoamericanos como Coriun

%! Luis Blanco (Guatemala, 1937) fue desde ese momento un apoyo incondicional para la produccién
electroacustica, ayuda sin la cual muchos trabajos no hubieran podido terminarse. Asesord en la
preparacion de los proyectos del CEGUMC en cuanto a los requerimientos de equipo y presupuesto,
puso a disposicion sus estudios primero SINCRO y luego SONEX en donde se produjeron obras como
La Rueda sin fin de los Katunes, Sacratavicay El Violin Valsante de Huisdero Armadel de Orellana,
Juego de Magos y Gorilas y Ecos Ancestrales y de David de Gandarias, Cadenas Cromaticas,
Circunstancial 1 y Conquista 2 de Igor de Gandarias. En  mdltiples ocasiones prest6 equipo de
reproduccién para conciertos o grabaciones de campo, para lo cual encontré la colaboracién de su
discipulo e ingeniero Miguel Morales. La actividad voluntaria de ambos continGa inclume al momento
presente, ayudando a otros musicos en otros proyectos no comerciales que no cuentan con presupuestos
adecuados para ser llevados a cabo. Son en suma un ejemplo de filantropia para futuras generaciones.

26



Aharonian (Montevideo, Uruguay (1940), Oscar Bazan (Cruz del Eje, Argentina
1936 — Cordoba, 2005) y Eduardo Bértola (Cordoba, Argentina 1939 — Belo
Horizonte, Brasil 1996).

En ese contexto, Igor de Gandarias, motivado por investigaciones
sobre la musica precolombina y la musica popular tradicional, que realizaba
como estudiante del Departamento de Arte de la Facultad de Humanidades,
basandose en las descripciones de Samuel Marti sobre instrumentos Mayas
prehispanicos en su libro, Canto, Danza y Musica Precortesianos, construye
una serie de nuevos instrumentos que partian de formas estructurales de
instrumentos idi6fonos y aer6fonos de origen Maya, de tradicion popular y otros
del grupo Yaki de la region de Sonora (caracol, pito de cafia, chirimia,
chinchines, jicaras, raspadores, tambores de agua) que emplea en obras
acusticas, Mayastral (1975) y Tropico (1977). Algunos de estos instrumentos
despertaron interés en otros compositores, asi Enrique Anleu los incorpora en
Los Aparecidos (1975) y David de Gandarias en Rito en 1978. Por su parte
el autor los emplea en obras electroacusticas posteriores: Cadenas
Cromaticas (1983) y La Feria Fantastica (1998).

Paralela e independientemente, con la creacion del Ballet Moderno y
Folklérico en 1964, se habian abierto posibilidades para la realizaciéon de
piezas musicales no convencionales, para ser ejecutadas por este cuerpo de
baile, dentro de las cuales se generaron varias experimentaciones con recursos
electroacusticos. Una de ellas es Nueve Meses Noventa Afios (1971) del
pianista y compositor Arturo Rosales quien habia sido discipulo de Marguerite
Lecompte en Paris y trabajaba desde 1966 como pianista del ballet, realizando
musica para diferentes coreografias. En esta pieza Rosales experimenta con
sonidos callejeros tomados en el interior de hospitales, grabando las
sonoridades del parto. A ello agrega el sonido de una pareja en actividad
sexual, el sonido de una turbina de avion y trémolos de plato suspendido. Con
estos materiales realiza un montaje a cuatro pistas sobre el cual improvisaba
en vivo con un piano tocado con baquetas sobre las cuerdas, un set de
percusion y una voz de contralto amplificada, ubicada espacialmente al otro
extremo del escenario®. Tanto en las grabaciones como en las
improvisaciones particip0, ejecutando la bateria, David de Gandarias. La
coreografia buscaba plantear en la escena con dos bailarines el respeto a la
libertad y a la vida longeva y el parto natural en tiempo normal, en contra del
aborto, que se multiplicaba en aquella época. Rosales compone su segundo
trabajo de musica electroacustica titulado Iméagenes de un terremoto en
1974. Aqui utiliza como fuente sonora un sintetizador Moog generando
bloques masivos de sonidos desplazdndose en altura en representacion de los
movimientos tellricos que las personas temian y que efectivamente sucedieron
dos afios mas tarde durante el terremoto de San Gilberto. El sintetizador era
propiedad del intérprete de armonica Roberto Abularach quien lo utilizé en
forma primaria, en compafia del ingeniero Emilio Aparicio, para emular el
trabajo de grabacion por pistas y trascripcion que hacia de Walter Carlos (Rode
Island, EE. UU. 1939), pero aqui transcribiendo electronicamente piezas de
marimba del compositor Wotsbeli Aguilar®®.

32 Entrevista con Arturo Rosales el 22 de noviembre de 2008.
% Entrevista con Roberto Abularach, el 20 de noviembre de 2008.
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Por su parte Enrique Anleu quien continuaba su trabajo en el campo
de la composicion instrumental sinfénica, reaparece en el ambito
electroacustico en el espectidculo de danza Los Aparecidos. Leyendas de
Guatemala estrenado en 1975 con el Ballet Moderno y Folklérico. La pieza
contiene primordialmente grabaciones en cinta magnética de instrumentos
orquestales con nuevas practicas instrumentales, texturas vocales, érgano y
algunos instrumentos especiales para conseguir efectos. La partitura de la
pieza y explicaciones correspondientes fueron publicadas afios mas tarde
(Lara, 1984: 231-311).

Ese mismo afio, Dieter Lehnhoff, quien habia pertenecido por corto
tiempo al Grupo de Experimentacién Musical, estudia en Austria donde
compone su primera obra electroacustica: Réquiem (1975) estrenada ese afio
en Salzburgo. El autor informa que se trata de una pieza sobre cinta
magnética de tipo concreto donde el Sanctus, rezado hieraticamente sobre un
fondo de actividad de guerra, es interrumpido por cuchicheos, risotadas,
portazos reflejando la irreverencia e indeferencia de la sociedad (Lehnhoff,
2005: 278).

A inicios del afio 1978 David e Igor de Gandarias asisten al 7mo. Curso
Latinoamericano de Musica Contemporanea®, donde se contactan con las
practicas de la composicion acustica y electroacustica de su momento. Alli
reciben talleres sobre Estructura y Lenguaje, Técnicas electroacusticas y
Andlisis mesomusical con Honrad Bohemer, Conrado Silva, Vania Dantes
Leite, Christian Clozier y Coriin Aharonian. EIl valor de los cursos no era
simplemente el poner al dia aspectos técnico-musicales, tenian un sentido
formativo y valorativo la realidad musical latinoamericana contemporanea.

Como resultado, a su regreso organizan junto a Orellana el cursillo
Introduccion a la musica contemporanea con el apoyo del Departamento de
Arte de la Facultad de Humanidades de la Universidad de San Carlos de
Guatemala. EIl objetivo era “propiciar un acercamiento de la juventud a la
expresion artistica contemporanea para que involucre su propia realidad con el
mundo circundante y sobre todo los propios valores que nos identifican como
pueblo” (de Gandarias, 1978: 1). Alli se realizaron pléaticas, talleres y
conciertos didacticos. En los contenidos se incluyé el valor de los sonidos
ambientales para la realizacién de discursos musicales concretos y se
ilustraron formas béasicas de manejo de sonido con la cinta magnética.

% De la misma manera que en la década de los 60 el CLAEM del Instituto Torcuato Di Tella se convirtié
en un centro de atraccion para los compositores que fructificarian a partir de la década del 70 en
Latinoamérica, los quince Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporanea, realizados entre 1971
y 1989, cubrieron los anhelos de actualizacion y de identidad musical latinoamericana de dos
generaciones de compositores posteriores. Los cursos nacieron por iniciativa de las Sociedad Uruguaya
de Musica Contemporanea bajo el aliento de los profesores compositores Coritin Aharonian, Graciela
Paraskevaidis y Conrado Silva, incorporandose luego los jovenes Cergio Prudencio y Emilio Mendoza.
Los cursos estaban estructurados en funcién de un aprendizaje activo y vivencial en torno a talleres de
trabajo especializado en composicién, recursos electroacusticos, interpretacion, teatro musical,
mesomusica, pedagogia asi como seminarios en temas diversos y cursos intensivos de iniciacion en
musica contemporanea y recursos tecnoldgicos. (Trifoliar del Séptimo Curso 1978).

28



Dentro de los conciertos se ejecutd6 Humanofonia (1971) y fragmentos
de la obra de mdusica accion Tzulumanachi (1978) de Joaquin Orellana.
Vieron también la luz las primeras experiencias con la cinta magnética de David
a lgor de Gandarias. Del primero Juego de Magos y Gorilas (1978) y Ecos
Ancestrales (1979) ganadora del Certamen Permanente 15 de Septiembre de
ese mismo afio, en la que emplea los instrumentos de Joaquin Orellana como
fuentes de sonido. De Igor de Gandarias se presentaron Circunstancial 1
(1978) para coro mixto, grupo de chirimias®, tortugas, tambores de agua, trio
de jazz y cinta magnética, y, Dialogante (1979, Rev. 1995) que se basa en el
desarrollo temporal de componentes timbricos del érgano Hammond por
medio de manipulacion de sus barras armdénicas para obtener complejos de
sonido progresivamente filtrados, sobreponiéndolos y alternandolos en dialogo
con resonancias de impulsiones diversas sobre las cuerdas de piano. Ambos
autores realizan colectivamente ese mismo afio la musica para la obra de
teatro para nifios Juguemos a Jugar Jugando empleando el sintetizador
analdgico Arp 2600.

3. Rumbo ala tecnologia digital y el ordenador (década de 1980)

Las primeras experiencias con recursos digitales dentro de la musica
electroacustica guatemalteca se dan en trabajos realizados por los hermanos
de Gandarias en la década de 1980. David de Gandarias, dentro de su fase de
estudios en ltalia en el Laboratorio de Musica Experimental del Conservatorio
Gioacchino Rossini de Pésaro compone en 1985 Trans-tres para cinta
magnética, flauta, clarinete y contrabajo. De acuerdo al autor la idea
generadora surge de articulaciones de caracter primario de los instrumentos
que se trasladan y transforman digitalmente enfatizando las caracteristicas del
modelo instrumental. La pieza fue presentada en 1986 durante el Festival de
Musica Verticale (UNESCO http://portalUnesco.org/culture/es/ev.php). Luego
realiza Pisaurus Piece (1987) para soprano, saxofdn, cinta magnética,
escenografia y luces, obra de teatro musical cuyo montaje plantea la
contraposicion entre tradicion y modernidad y pretende representar el drama de
la mutacion del espiritu colectivo que lleva a la paulatina perdida de los valores
tradicionales en un antiguo pueblo europeo. Las alturas de los sonidos
empleados se basan en las frecuencias provenientes del andlisis espectral del
sonido de la campana del Domo de Pésaro. La parte de la soprano se origina
a partir del canto Rossiniano, simbolizando el alma urbana y erudita de la
ciudad, la que alterna con el alma popular y campesina representada por la
parte de saxofén, que realiza intervenciones en el estilo de la muasica de salon
llamada Liscio. Sonidos ambientales del trafico citadino, pregones del
consumismo urbano y sonidos tratados del espectro inarménico de la
campana, constituyen la contraparte antagonica y acompafante de la voz.
Estrenada en el Teatro Rossini de Pésaro durante la temporada 1987 (Ibid.).

Una tercera pieza que da continuidad a la temética y tratamiento
europeo en la obra de David de Gandarias es Pre-set (1989) que constituye
un montaje para una instalacion del artista Roberto Vecciarelli, donde emplea

% La chirimia es un Instrumento de doble lengiieta deorigen morisco adoptado por los indigenas. El tubo
de resonancia es abierto, tiene seis agujeros de digitacion. La embocadura esta hecha de cafia llamada pie
de gallo y las lengietas tienen forma triangular.
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sonidos y ritmos automaticos de tango, chachacha, rumba, flamenco y otros,
provenientes de presets de teclados comerciales de la serie PX5 al PX7 de la
fabrica de instrumentos electrénicos GEM (General Music), que fueron
disefiados por el autor cuando trabajaba como ingeniero en esta fabrica. El
montaje consistia en un juego interactivo del publico con los teclados, que se
disponian a lo largo del espacio de exposicion, al tocar alguna tecla se
disparaba un preset que sonaba hasta que alguien oprimia otra tecla y asi
aleatoriamente se acompafiaba la instalacion®.

Igor de Gandarias toma contacto con la manipulacion digital del
sonido en la obra Conquista 2 (1988), primera de una serie de piezas que, a
partir de la investigacion ethomusical, presentan simbolicamente desgarrantes
realidades histéricas guatemaltecas, empleando fuentes de sonido originarias y
elaboracion electroacustica. En este caso el nucleo generador es el son
tradicional indigena Santa Maria, que forma parte del Baile de la Conquista,
segun version recopilada en 1942 por la antrop6loga norteamericana Henrietta
Yurchenco en Nebaj, Quiché (Yurchenco, 1945 LP Lado B pista 3), ejecutado
por el duo de chirimia y tambor. Este baile es un drama con danza de tipo
guerrero de gran vitalidad en el altiplano guatemalteco entre las etnias K’iche” y
Kagkchikel, que representa el encuentro bélico entre los espafioles y los
indigenas. La danza concluye con este son, representando el sometimiento de
la poblacion autéctona al cristianismo, es decir la segunda conquista, la
espiritual, luego de la conquista con las armas, hecho al que alude el titulo de
la pieza.

La composicion utiliza dos grabadores digitales (sampler) y un
secuenciador, registrando diminutas muestras melddicas y ritmicas del son
ejecutado por los dos instrumentos populares tradicionales mencionados. Las
muestras, son preparadas para conformar instrumentos virtuales utilizados en
el codigo MIDI*’, para alternar en vivo con el dio de instrumentos acusticos,
presentando y transformando la linea melédica del son®. A ello agrega
sonoridades, también grabadas en el sampler, de campanas y bombas de
vara que suelen quemarse durante la celebracion del Baile, representando
simbolicamente la religion y la polvora presentes en la conquista.

4. Expansion de intereses electroacusticos (1990 — 2008)

A partir de la década de 1990 se observa el incremento de la actividad
electroacustica con el aparecimiento de nuevos compositores y la continuidad
de trabajo de los ya existentes. Se empieza a manifestar la presencia de Paulo
Alvarado utilizando grabacion digital, sonidos de sintetizador y montaje en
secuenciador principalmente en musica incidental para el teatro y la danza. Se
suma a mediados de la década Renato Maselli con obras de multimedia

% Entrevista con David de Gandarias, 11 de noviembre de 2008.

% Acrénimo de Musical Instrument Digital Interface (Interconexién de instrumentos musicales
digitales), un cédigo de hardware internacionalmente aceptado, junto a un lenguaje de comandos que
permite a equipo preparado adecuadamente, comunicarse entre si y ser controlado remotamente.

%8 \er detalle de procedimientos empleados en esta obra en Influencias y tendencias de la informatica en
la masica electroacustica guatemalteca. Dos Muestras, de Francisco Ruiz (tesis). Guatemala:
Universidad de San Carlos, Facultad de Ingenieria. 2004. 119 p.
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asociadas a la danza. En este mismo lapso Dieter Lehnhoff produce su
segunda pieza electroacustica y Joaquin Orellana reaparece con un
monumental trabajo orquestal y vocal que incluye registros pregrabados.

David de Gandarias, de vuelta en Guatemala, luego de realizar estudios
de especializacion en el Departamento de Sonologia Computacional de la
Universidad de Padua, en el laboratorio electronico del Conservatorio Santa
Cecilia de Roma con Walter Branchi y en el Departamento de Investigacion y
Desarrollo de Proyectos Digitales (DDR) de la GEM en Mondaino, Emilia
Romagna y trabajar como ingeniero proyectista de instrumentos musicales
electrénicos, asi como en el disefio de sistemas computarizados para el
tratamiento de la sefial acustica, realiza en su estudio personal, la obra
Sinergia (1996) como parte del montaje del trabajo del mismo titulo de
Walter Branchi, para dos mimos, seis luces y soporte sonoro. La pieza,
realizada en ordenador, utiliza el programa de sintesis granular para Csound
escrito por Eugenio Giordani (Pésaro, 1954), quien fue su profesor de
composicion electrénica en Pésaro. Aqui utiliza como fuente principal su propia
voz pronunciando la palabra “sinergia”, la que descompone en silabas y letras
con las que construye instrumentos digitales por procedimientos algoritmicos
gue luego introduce y maneja en una partitura virtual. El producto final son
doce cortos fragmentos en los que muestra la voz sintetizada y manipulada
temporal, espacial y timbricamente, alcanzando Ilimites fuera de Ilo
reconocible, organizada ya en ritmos iterativos, deslizamientos en altura,
variaciones de intensidad y diferentes grados de reverberacion (CD pista 4).

A fines del siglo su atencién da un vuelco, abandonando su apego los
modelos de la tradicion europea en cuanto a motivaciones y forma de
expresion, que prevalece en la mayor parte de su trabajo realizado en
conexion con ltalia, hacia las expresiones de la tradicion popular guatemalteca
como fuente nutricia de su creacién. De esta manera recurre, en primer
término, a factores melddicos, ritmicos, armoénicos y timbricos del son mestizo
ejecutado en la marimba cromatica criolla, para combinarlo con sonidos
sintetizados por el computador a partir del propio sonido de la marimba,
manipulando parciales del espectro armonico del mismo. Se trata de
Percursos de hormigo (1997) obra de largo aliento dividida en tres
movimientos que comparten, como procedimiento acustico comun, la
utilizaciéon de fragmentos del son mestizo, ya prolongados por repeticion
ciclica y/o prolongando la ultima nota, ya en texturas formadas por adicion y
sustraccién de elementos para crear diferente tipo de densidad y tension.

En el primer movimiento titulado Traslaciones ciclicas, emplea
diecisiete  fragmentos meldédicos del son, como motivos ejecutados
principalmente por el ensamble completo, trasladandolos electronicamente a
diferentes regiones de agudeza, produciendo transformaciones timbricas por
medio de filtros. La parte electrénica emplea fragmentos de bajo, armonia y
melodia separados y luego mezclados. Inicia en regién grave y poco a poco
suma elementos mas agudos. En tanto la marimba en vivo repite ciclicamente
y en forma sobrepuesta los fragmentos del son. El segundo movimiento,
Croquis temporal, emplea trece fragmentos de figuras ritmicas como
motivos y un tutti.
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En el movimiento final, Recintos de hormigo (CD Pista 5) recurre a
veinte motivos melodicos tremolantes prolongados en su Ultima nota, que se
repiten ciclicamente. De una nota de cada motivo obtiene el espectro armoénico
el que manipula para obtener modificaciones timbricas con las que genera una
alfombra sintética, continua y gradualmente variada, que interactia con los
motivos ejecutados por la marimba en vivo. Cada motivo se forma por la
cabeza de fragmentos melddicos del son originario (dos o tres notas)
prolongados por repeticién con el ritmo de otras figuras melddicas del propio
son de otras partes, asi el bajo puede tomar el ritmo de la melodia o del
acompafiamiento. También aparecen motivos melddicos trasladados en
tiempo (en lugar de iniciar en tiempo débil inician en tiempo fuerte o inversion
de la direccion del intervalo). Los motivos van apareciendo y desapareciendo
en forma imbricada quedando fijada su entrada y salida en el soporte y en la
partitura en ciertos momentos medidos en segundos. La siguiente tabla ofrece
la distribucion temporal de los primeros ocho motivos:

Tabla 2. Distribucién temporal de motivos en Recintos de Hormigo

Minutos

Mot. | 0 |1 |2 |3 | 4 |5

1 0:00------1:28

2 (O R R 2:08

3 X T 2:41

4 1:35--emmmmmmmmeee 3:38

5 2:03--------- 3:28

6 2:14--mmmeo- 3:38

7 2:36---------- 3:56
3:30------- 4:35

Por su parte Igor de Gandarias continua el trabajo con sonoridades del
contexto urbano guatemalteco en Circunstancial 2 (1990) para dudo de
Tzijolaj*® y tun, coro mixto, grupo rock y electroaclstica sobre soporte (CD
Pista 7). Esta obra presenta un discurso imaginario de tres elementos
sonoros de la cultura urbana guatemalteca en secuencia historica. Primero, la
cultura originaria (época prehispanica), representada por el fonema indigena
(palabras en idioma Kaqchikel) y un duo de pito y tun, tradicional de la region
de Verapaz que ejecutan segmentos del Son del Venado (segun recopilacién
del etnocoredlogo y bailador tradicional Carlos Garcia Escobar). En seguida,
una estructura vocal polifdnica renacentista basada en el estilo empleado por
Pedro Bermudez (uno de los compositores peninsulares que dominaron la
escena musical catedralicia de la Nueva Espafia a principios del siglo XVI) en
su Missa de Bomba, como simbolo de la dominacién hispana de tiempos
coloniales. Por dltimo, irrumpen sonidos urbanos actuales pregrabados: la
industria, el dinero, la maquina y el ruido mecanico de la ciudad moderna y su
gusto estético moldeado por la influencia norteamericana, simbolizado por el
trio de jazz en vivo. La grabacion se integra con los instrumentos en varias
direcciones: primero sobreponiendo sonidos pregrabados de texturas

% pequefia flauta de cafia de tubo abierto con un canal de insuflacién y boquilla elaborada con cera.
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instrumentales de chinchines o vocales sobre las mismas texturas en vivo,
luego alternando los sonidos industriales en la cinta con el trio.

Durante el periodo 1994-95, de Gandarias estudia composicion
electroacustica alternativamente en el Laboratorio de musica electronica del
Departamento de Musica de la Universidad de Maryland y del Conservatorio
de Mdusica Peabody de la Universidad Johns Hopkins en Estados Unidos, con
Mark Wilson, Robert Gibsony McGregor Boyle, como parte de sus estudios
de postgrado en composicion musical. Aqui realiza La Feria Fantastica
(1995), empleando una estacion de trabajo Fairlight Serie 1l (CD Pista 6),
donde reafirma como centro de atencién, la presencia de la cultura popular
tradicional guatemalteca, exponiendo su situacion transculturada y su
resistencia ante la fuerza globalizante en un ambiente urbano.

Los materiales escogidos provienen en su mayor parte de registros
sonoros de campo Yy filmaciones realizadas en la Feria de Jocotenango, la
celebracién popular anual de caracter religioso mas importante de la ciudad
capital de Guatemala. En busca de conservar el sentido realista de la
produccion, el proceso de edicion sonora se restringe a procedimientos
basicos de audio digital (muestreo, filtraje y disefio de envolventes y
reverberacion) empleando como técnicas principales de composicion la
fragmentacion, agrupamiento, reiteracion, superposicion y transposicion
mévil de los sonidos.

La pieza discurre en un viaje imaginario a través de la feria evocando el
ambiente de la fiesta y dejando traslucir sus contenidos psicolégicos y
sociales. Asi, el paralelismo de misticismo religioso y el placer festivo, y
luego, el ajuste entre cultura popular y sociedad de consumo, son
expresados en un primer punto climatico, conducido por voces de un coro de
nifios, cantando reiteradamente en la iglesia un fragmento de un antiguo
cantico mariano en la frase “... que ha venido a América a traer la paz’. Se
trata de un crescendo orquestado electrénicamente cortado abruptamente por
una detonacion producida por juegos electrénicos que se encuentran dentro de
la feria. Se denota aqui el violento despojo de elementos de identidad mestiza,
a manos del impulso globalizante y comercial representado en los juegos
electronicos. Otra oposicion similar, en diferente esfera, contrasta un son de
traslacion en marimba diatonica, que acompafia a un grupo de danza
tradicional presente en la feria, con la enérgica reaparicion de la frase coral
anterior, pero ahora cantada por la congregacion, significando la imposicion y
racismo mestizo sobre los valores ancestrales indigenas.

En otra direccion, Paulo Alvarado, en forma autodidacta, se acerca al
manejo de recursos electroacusticos partiendo de un enfoque posmodernista®
que fusiona procedimientos de la musica académica contemporanea con clisés

0 Camino seguido por los compositores nacidos en la década del 60 en adelante, activos en la escena
artistica, durante su juventud, desde los afios 80, surgido luego del desmoronamiento de los valores del
modernismo que privaron durante gran parte del siglo XX, que prolifera en el mundo globalizado del
siglo XXI, hacia una tolerancia estética que, rompiendo la sincronia cronoldgica de la época precedente,
se complace en crear sin restricciones estéticas y sin compromisos dentro de un eclecticismo de recursos
y estilos sin precedente (de Gandarias, 2008: 86).
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de comportamiento de la musica de pop y rock. Esto es evidente en sus
trabajos para teatro Edipo Rey (1993), en la seccion Edipo Ciego, o en La
Gran Noche del Mundo (1994), en la parte correspondiente a El huésped de
Longinos. Con tradicion de violonchelista de rock, proyecta su sensibilidad e
influencia del medio popular en sus producciones para el teatro y la danza. Se
observa asi la fascinacion por el timbre prefabricado de sintetizador (sonidos de
organos, guitarras, pianos o0 percusiones), ademas de otros menos
convencionales, en los que el teclado define a menudo las acciones
melddicas y de ataque posibles. El uso del computador se restringe a
funciones basicas de secuenciacion y masterizacion, como regularmente se
practica en el campo popular. Se trata de una sensualidad libre de ataduras
estructurales, a veces de caracter impredecible o aleatorio, patente en
improvisaciones melddicas con sonidos de sintetizador, mezclados con
grabaciones del violonchelo tocado convencionalmente o con nuevas practicas
instrumentales, para llenar espacios y crear modos de ambientacion de los
momentos teatrales o0 danzantes que acompaiia, tal el caso de 5.50 BG
(1998), que quiere decir en cinco tiempos para el cincuenta aniversario del
Ballet Guatemala, o, como ocurre en la seccion central de la muasica para
danza Atlas en el Divan, comisionada para una coreografia de Ana Asturias
en 2000 (CD Pista 8). El autor considera estas musicalizaciones como
“maquetas sinfonicas”, esto es, pistas pregrabadas en lugar de musica en vivo,
por la dificultad de contar con musicos instrumentistas para el acompafamiento
de funciones teatrales o de danza (Alvarado, 2000. Notas de disco).

Otro de los compositores jovenes que se incorpora al trabajo
electroacustico en Guatemala, en este periodo, es Renato Maselli, quien sin
haber tenido una experiencia compositiva tradicional previa, realiza
directamente estudios de musica electronica y montaje audiovisual entre 1995
y 1997 en el Instituto de Sonologia del Conservatorio de La Haya. Alli fueron
sus maestros Paul Berg y Clarence Barlow con quienes estudié composicion
algoritmica, psicoacustica e improvisacion con recursos electronicos. El
resultado se observa en su obra Gracias (2002) (CD Pista 9). Se trata de una
corta pieza que parte de sonidos vocales, grabados por el mismo autor, que
siguen las inflexiones de la voz de una adolescente que dirige un rito
evangélico un dia domingo en el Parque Central de Guatemala. Las
sonoridades, procesadas en ordenador con el programa Super Collider
desarrollado por James McCartney, contienen suspiros, sonidos nasales,
lamentos, llantos y expresiones de suplica que aparecen en forma iterada y
ciclica representando la oracion, el ruego y la suplica al creador. Al final del
discurso los lamentos se diluyen al presentar la palabra gracias, implicando el
agradecimiento por los dones recibidos y la atencién de los transeuntes que
atienden esos rituales.

Maselli se interesa también en la improvisacion, el empleo y
manipulacién de textos literarios y la colaboracion con coredgrafas en
especticulos danzantes y piezas audiovisuales que tienen la danza como
nucleo generador. En Experimenta 2000 (2000) utiliza sonidos provenientes
de cinta magnética, un secuenciador, un artefacto electronico llamado
cracklebox y un sintetizador en vivo, que acompafian al sonido acustico
producido por un juego de vejigas frotadas.
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Paralelamente a su trabajo compositivo, Maselli realiza labores de
gestion cultural en el colectivo Caja Ludica, habiendo cristalizado valiosos
aportes a la ensefianza y difusion de la musica electroacustica en Guatemala,
al organizar dos talleres: el primero titulado Arte y Tecnologia, llevado a cabo
en 2004 con la colaboracion del estudio STEIM de Holanda, tuvo como
disertantes a los compositores Daniel Schorno y Jorgen Brikman. El segundo
taller, SurCos Sonoros, fue ofrecido por los integrantes de la Comunidad
Electroacustica Chilena, Paola Mufoz, Christan Morales-Ossio y Alejandro
Guarello en 2007.

Al finalizar el siglo, Dieter Lehnhoff, luego de un espacio de mas de
veinte afios, produce su segunda composicion electroacustica, titulada
Escenas Primigenias (1999). La obra, dividida en dos secciones, evoca
escenas imaginarias de lo que pudo vivirse un dia y una noche en el mundo
Maya prehispanico. El autor explica que la primera de ellas; Memorias de un
dia remoto quiere representar un dia de guerra en un ambiente selvatico,
desde la convocatoria al enfrentamiento, la procesion triunfal, simbolizada por
una citacion de un son tradicional indigena de pito y tortuga de la region
TZ'utujil, seguido de una ceremonia de humillacion de cautivos para finalizar
con un canto funebre, también de origen Tz'utujil (Lehnhoff, 2004: 261). Aqui
intervienen como fuentes principales de sonido, conchas de caracol,
chinchines, tortugas, tambores, un palo de lluvia y voces, grabadas por pistas
en un secuenciador digital sin manipulacién alguna. La segunda seccién,
Rituales Nocturnos emplea como material principal fragmentos de una serie
de grabaciones de campo realizadas por el antropologo austriaco Didier
Boremanse, en Chiapas, México, conteniendo cuentos y cantos lancandones.
En la parte final suma una textura vocal de recitacion simultanea en cuatro
idiomas indigenas de Guatemala (Ibid. 262).

La obra mas reciente de Joaquin Orellana es el poema sinfénico El
Violin Valsante de Huisdero Armadel (2008) obra de largo aliento para violin
solista, orquesta de cuerdas, coro escondido y sonidos pregrabados, basada
en la novela homénima escrita por el propio compositor. La pieza simboliza en
sonidos una realidad inmediata del arte musical contemporaneo en Guatemala
y otras ciudades latinoamericanas, que gira en torno al enfrentamiento de un
artista creador de nuevos caminos con la incomprension de un medio
provinciano. Se trata de una recreacion literaria y musical ficticia sobre
elementos autobiograficos. Los valores aldeanos son representados en la
novela, y en la musica, por el vals criollo, que luego se deriva hacia el gran
vals, el solemne vals vienés que se reproduce, alienando la aldea. En
contraste se plantean otras propuestas sonoras, que el violinista Huisderio
Armadel (protagonista de la novela) crea y toca en su violin y que simbolizan
un arte de vanguardia, incomprensible en el medio provinciano donde le toca
vivir.

Los sonidos pregrabados no participan en toda la obra. En una de las
secciones titulada Violin en la tormenta (CD pista 2), juegan un papel
multiple integrandose como un “instrumento” mas de la orquesta, cumpliendo
funciones imposibles de alcanzar por medios acusticos, que son fijadas por
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Orellana con precision. Asi, unas veces acompafian solos de violin 0 a la
orquesta, que toca secciones del tema en unisono, otras veces toman el papel
principal, trasladando el solo de violin a la grabacion. Los sonidos pregrabados
juegan también el papel de solista y acompafante a la vez, llenando todo el
espacio, mientras el grupo orquestal descansa. La musica de esta seccion
corresponde a la escena literaria de la noche en que Huisderio Armadel
“recobré la memoria cuando tocaba endiosado en medio de una tempestad,
declarando la razén de sus ser violinista como “castigo” y conjugando su delirio
sonoro y su delirio, en la noche, la memoria y la tormenta” (Orellana, 2007: 25).

Los sonidos pregrabados corresponden a voces mixtas transformadas
a través de tubos fijos y giratorios, impulsiones en algunos de sus instrumentos
principalmente el “pre-ar” (cafias sopladas) que reproducen las sonoridades
del viento furioso de la tormenta, el cirlum (tubos de aluminio dispuestos en
forma semicircular, percutidos con baqueta metalica) y tubos de aluminio
frotados con arco. Las manipulaciones son minimas y elementales (algunas
transposiciones y glisados) prevaleciendo el montaje simple, no obstante las
sonoridades parecen electronicas. Emplea también un solo de violin
pregrabado haciéndolo intervenir precisamente al medio de wuna de las
cadencias de la pieza, trasladando el solo al campo acusmatico, citando otra
de sus obras para violin solo: El Violin Sideral (1992), que conduce un
lenguaje no tonal cargado de virtuosismo y cromatismo, en contraste con el
convencional y tonal del vals criollo, escuchado en secciones anteriores. Esto
con el proposito de representar la mente imaginativa del violinista Huisderio
Armadel proyectando una musica del futuro que él intuia y que fue lo que le
provocé la desconfianza de sus coterrdneos y sus colegas y sobre todo del
director que llegd a despedirlo de la orquesta donde tocaba.

5. Confluencia de las tecnologias digitales del sonido y la imagen
(1996 - 2008)

A partir de la mitad de la década de 1990 se observa un creciente interés
de los compositores por emplear imagenes de fotografia o video para apoyar o
sustentar el discurso musical electroacustico. A ello contribuye la consistente
participacion de nuevos artistas dentro del mundo musical guatemalteco
iniciando con el cineasta Guillermo Escalén (Venezuela, 1950) quien colabora
con lgor de Gandarias en la construccién de un cuerpo de producciones bajo el
enfoque denominado Musica para Ver. Se incorpora también Renato Maselli,
trabajando por si mismo la produccion y postproduccion videografica,
principalmente en combinacion con danza, dentro del género conocido como
Video-Danza**. Por su parte, David de Gandarias realiza el espectaculo
multimedial La Buga donde incorpora el video en varias de sus secciones.
Paralelamente Joaquin Orellana ensaya la presentacion con imagenes de
video para su obra Imposible ala X compuesta dos décadas atras. La parte
visual de esta pieza registra imagenes de pinturas de Isabel Ruiz** teniendo

1 Término referido a un género artistico hibrido entre danza y video llamado también “Danza para la
pantalla” consistente en una coreografia encarnada en un film, donde se explotan las posibilidades del
video para manipular la imagen de danzas filmadas (Garcia, s. f. [en linea]).

“2 |os cuadros de Ruiz fueron preparados con motivo de la masacre de Rio Negro ocurrida durante el
periodo mas violento de la guerra contrainsurgente, en la region Ixil, en 1982. Los cuadros fueron
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como realizador de imagen a Alfonso Porres (DVD pista 3). Similarmente,
Dieter Lehnhoff produce una version de multimedia (con video) de su obra
Escenas Primigenias, mencionada anteriormente, realizando la parte visual su
esposa, Cristina Altamira. Finalmente Gabriel Yela realiza su primera
experiencia electroacustica incorporando tomas de video realizadas por él
mismo.

El trabajo de musica con imagenes en Guatemala tiene su antecedente
mas temprano en la experiencia pionera del compositor y director Rafael
Vasquez, quien en 1917 prepar6 y estrend en el Teatro Colén “una obra
ciclica en gran orquesta y coros ilustrada con vistas cinematograficas” (Ayala,
1970: 33). El contenido de las imdgenes mudas giraba en torno a diferentes
adelantos industriales y sociales de la época como el inalambrico, el Ferrocarril
del Norte, la instruccién laica, el aerédromo o el culto a la diosa Minerva (Ibid.
34).

Entre 1976 y 1978 Joaquin Orellana  produce el documental Los
Angeles de Chinautla con texto de Manuel José Arce y realizacion fotogréfica
de Rafael Lanuza. La pelicula buscaba hacer conciencia sobre el abandono en
gue se encontraba (y aun se encuentra), una de las artesanias indigenas mas
notables del departamento de Guatemala como lo es la fabricaciéon de
estatuillas de barro en forma de angeles, producidas en el municipio de
Chinautla. Aqui, aunque el propdsito no era musical, sino documental, Orellana
ensaya, sin llegar a cristalizarlo plenamente, (por limitaciones técnicas en el
montaje visual y la edicion), el manejo de la imagen en forma no convencional,
sobre fondos sonoros extractados de obras electroacusticas anteriores
(Metéora y Primitiva 1), que alternan con distintos momentos de un son
mestizo cantado por voz femenina con acompafamiento de marimba.

En 1983 se produce la primera pieza de musica electroacustica con
multimedios en Guatemala: Cadenas Cromaticas de lgor de Gandarias, para
cinta magnética, dos proyectores de diapositivas y disolver. Este trabajo
buscaba magnificar y trasladar el sentido realista de las sonoridades
concretas y la dindmica de su presentacion, a las imagenes fotogréficas,
favoreciendo un discurso audiovisual sin textos ni parlamentos. Bajo una
estructura no discursiva trasmuta elementos sonoros en color, imagen, ritmo e
intensidad visual. El resultado se .presenta como una expresion hiper-realista
que registra aspectos especificos del contexto cultural local, que constituyen
genéricamente, situaciones comunes a la  experiencia latinoamericana:
coexistencia del mito y las creencias ante la violencia y el pragmatismo,
expresados en uno de los momentos de mayor violencia politica en Guatemala
(década de los 80). La tradicion indigena y las costumbres del area rural
trasladadas a las zonas urbanas, resistiendo corrientes masificantes apoyadas
por los avances tecnolégicos de la comunicacion contemporanea, proceso
llamado por Isabel Aretz, Reduccion del Marco Social de la Tradicion (Aretz,
1997: 256).

escogidas por Orellana por su afinidad a la tematica de Imposible a la X centrada en la violencia politica
de ese momento.
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La marimba aparece aqui en citaciones de un son tradicional: Son de
San Miguel, ejecutado en marimba sencilla proveniente del baile del mismo
nombre, grabado por Henrietta Yurchenco en 1945 en Chichicastenango,
departamento de Quiché*®. La cita es acompafiada por diapositivas con
disolvencias, funcionando como simbolo de la etnia indigena que emigra del
campo a la ciudad, en su nueva condicion de lumpen proletariado urbano. Las
citaciones originarias se presentan sin manipulacién, excepto por variaciones
de intensidad para introducir o terminar la intervencién. La primera citacion
aparece mezclada con clisés de mdusica ranchera de influencia mexicana que
priva en el gusto indigena, en las radios. Luego la cita es reexpuesta, cerca
del final de la pieza, fundiéndose con musica de caracter comercial del
momento, escuchada en radios utilizados en el transporte colectivo donde
generalmente viajan los indigenas, implicando el proceso forzado de
masificacion del gusto estético. Finalmente, la cita aparece ligada a imagenes
de violencia o tortura que circulaban en periddicos locales del momento en que
fue realizada la composicion.

Los sonidos se constituyen asi, en simbolos de una realidad social que
impacta la conciencia del autor: clisés de musica de jazz personifican la
influencia norteamericana, las secuencias radiales y las sirenas policiacas,
prenuncian la violencia social y los anuncios radiofénicos mas el sonido de las
monedas simbolizan el comercialismo y la sociedad de consumo.

Paralela e independientemente en la misma década, en San Salvador, y
bajo circunstancias sociopoliticas similares, tan cruentas como las locales,
representadas por la guerra de guerrillas y la represion contrainsurgente estatal
gue compartia el vecino pais centroamericano, el cineasta Guillermo Escalén,
quien apoyaba al Frente Farabundo Marti para la Liberaciébn Nacional en el
registro cinematografico de la guerra, realiza la produccion titulada La Zona
Intertidal (1980) donde un discurso mudo de imagenes, con actuacion de
Manuel Sorto, acompafiadas por improvisaciones contra proyeccion realizadas
por un cuarteto de flauta, violin, contrabajo y guitarra en vivo, denunciaba la
represion desatada contra el magisterio nacional por el régimen militar.

La sintonia estética y la situacion social compartida por de Gandarias y
Escalon desembocan en un trabajo conjunto a principios de la siguiente
década, generando la propuesta Musica para Ver, entendida como una linea
de comportamiento estético que persigue la interaccibn organica de
parametros dindmicos de la musica (ritmo, timbre, intensidad y altura) con
visuales (velocidad, direccion de movimiento, motivo, color, luminosidad,
forma), teniendo como focos de atencion distintos aspectos de la cultura, la
telarica y la naturaleza latinoamericana y en particular guatemalteca;
producciones audiovisuales donde el argumento cinematogréfico, el registro
documental o el dialogo de personajes no son mas el centro del hilo discursivo,
el cual gira ahora en torno a la estructura musical. En seguimiento a las
contingencias estéticas sefialadas, el tratamiento digital del sonido y la imagen
en el computador no admiten manipulaciones que obscurezcan la ficcidén
realista de la produccién, o que deriven la atencion a otras realidades virtuales,

43 \Jer Henrieta Yurchenco, 1978. Music of the Maya Quichés of Guatemala: The Rabinal Achi and
Baile de las Canastas, (LP). New York. Ethnic Folkways Records FE 4226. Lado Il, pista 4.
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de manera que ni sonidos sintéticos, ni la manipulacién efectista de la imagen
son utilizadas.

Una breve revision de las composiciones producidas bajo este enfoque
muestra su caracter interdisciplinario donde la mausica, la fotografia y la
cinematografia, interactian partiendo de los estimulos que ofrecen la
literatura, las artes visuales Yy la tradicion popular. Dos de ellas, anteriormente
discutidas, Cadenas Cromaéticas (1982) y La Feria Fantastica (1998), tienen
como motivo diversos aspectos de la cultura popular tradicional de raiz
indigena en la ciudad de Guatemala, resaltando las contradicciones sociales,
los procesos de aculturacion, su resistencia y absorcién por la sociedad de
consumo actual. En otra direccion Sinfonias del Trépico (2005) pretende
cristalizar audiovisualmente la sensacion musical del tropico de acuerdo a las
ideas liricas del poeta guatemalteco Flavio Herrera (1885-1968), planteadas
principalmente en sus colecciones de Hai Ku, de una de las cuales toma el
titulo. El hilo conductor es el sonido del agua en sus  diversas
transformaciones como elemento vital del rio, desde la fuerza de la tormenta
tropical que lo forma en la montafia, el estruendo de su caida en cataratas, el
sonido de su transcurso en heterogéneas fases de fuerza por diferentes
parajes tropicales, hasta su fusion con el sonido del mar y el reaparecimiento
de la lluvia que cierra el ciclo. Esta estructura basica se matiza y colorea con
la intervencion de otros sonidos naturales producidos por aire, aves, batracios
e insectos que el rio encuentra en su transcurso.

La composicion hace uso exclusivo de los sonidos de la naturaleza
recogidos en diferentes regiones selvéticas de la boca costa guatemalteca. Su
tratamiento comparte el ideal lirico del hai kai japonés constituido por la
captacion de la esencia de la naturaleza, en forma sintética y sugestiva. Con
esta orientacion se desechan manipulaciones y efectos innecesarios sobre los
materiales originarios, con el fin de mostrar en forma directa la pristina
significacion de los objetos naturales. En esta direccion, luego de su
grabacién, los sonidos se clasificaron y aislaron limpiandolos de impurezas
por medio de filtros digitales. Algunos sonidos fueron organizados como
materiales de audio en secuencias multi-pista, otros fueron sampleados y
utilizados como instrumentos musicales en secuencias MIDI, trasladandolos
sutiimente en altura y reuniéndolos en texturas multifonicas cuidando no
desfigurar el timbre o el sentido originario. Las fusiones entre diferentes
sonidos se lograron por procesos basicos de imbricacion y superposicion (DVD
Pista 1). La pieza fue premiada con primera Mencion en el 32avo. Concurso
Internacional de Musica Electroacustica en Bourges, Francia en 2005.

Emparentada por nexos literarios se encuentra Suite Asturias (2007)
que recrea electroacusticamente y con imagenes, cuatro fragmentos de
novelas del escritor guatemalteco Miguel Angel Asturias (Premio Nobel 1967),
organizados como una estructura musical de multiples movimientos. Los dos
primeros provienen de pasajes de la novela El Sefior Presidente y emplean
como material sonoro principal, textos cantilados y cantados por coro mixto. El
primero, titulado En el Portal del Sefior tiene como nucleo generador el
redoblar de las campanas de la Catedral Metropolitana, sugerido por la
onomatopeya jAlumbra, lumbre de alumbre, Luzbel de piedralumbre!, que inicia
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la novela; el segundo, Torbellino, parte del sonido de un tocador de una
puerta y su magico resonar en los distintos ambientes de una casa haciendo
vibrar los objetos que en ella se encuentran. Ambos retratan la soérdida
atmosfera de la dictadura en la Guatemala a principios del siglo XX. El tercer
movimiento titulado Damiancito, se basa en un fragmento de Los Ojos de
los Enterrados y recrea la imagen de un nifio que acarrea cal en una
carreta de bueyes, en un ambiente rural, partiendo de la sonoridad de silbido
del muchacho y los chirridos de la carreta. El dltimo cuadro, Teponaxtle,
proveniente de la novela Maladron, presenta el choque cultural indigena-
espafiol, a fines de la época de la conquista, desarrollando con instrumental
prehispanico (tun, sonajas y caracoles), el motivo ritmico de otra onomatopeya
asturiana: Teponpon... teponpdn.... teponaxtle, correspondiente a un toque del
teponaxtle o tun en un ambiente guerrero. Las sonoridades se organizan aqui
en forma tripartita teniendo el inicio y el final el sonido del tun en funcién ritual
como marco de una “batalla” entre las sonoridades de instrumentos
prehispanicos vy las castafiuelas como simbolo hispéanico.

Por su parte, Valencia Cinética (2007) es un homenaje al artista
venezolano Carlos Cruz-Diez, uno de los pioneros y principal pilar historico del
arte cinético. Su monumental trabajo en la ciudad de Valencia (Venezuela) es
la base para el tributo. El tratamiento de sonido y las tomas visuales se basan
en la integracién del movimiento como una constante fisica, coherente con los
postulados del arte cinético, dando a la ciudad y a la obra de Cruz-Diez una
apariencia de continuo espacio-tiempo donde las fronteras entre el material
artistico y su contexto urbano tienden a desaparecer. La pieza evoca un viaje
imaginario en el metro que recorre la ciudad descubriendo diferentes fases
del trabajo plastico y arquitectonico de Cruz-Diez. Toques de percusion
caracteristicos de la musica Afro americana caribefia, acompafiados por el
sonido de las ruedas de metro sobre el carril, simbolizan la presencia
discriminada de este sustrato étnico en América Latina. Estos sonidos
funcionan como leitmotiv que conecta las diferentes sonoridades de la ciudad
en la pieza.

El ciclico y abstracto movimiento cinético de los disefios del artista es
transferido a la muasica en estructuras minimales de ritmo regular, construidas
con piano pregrabado y cértalos frotados. También es representado en
texturas producidas por tremolos de piano y trotes de caballos moduladas en
dindmica y velocidad. Se relaciona ademas con otros motivos acusticos
urbanos como el sonido de maquinas industriales, el trafico y los sonidos
reiterativos de ranas locales. Por otra parte, el afiejo sabor colonial de la ciudad
de Valencia es simbolizado por la resonancia en sus calles de un vals local
tocado por un trio tradicional venezolano (flauta, cuatro y guitarra) cuya
aparicion originaria es reservada para el final de la pieza. (DVD Pista 5).

La composicion emplea exclusivamente fuentes acusticas de sonido.
Algunas de ellas son grabaciones de campo de grupos tradicionales locales
como la banda que acompafa la corrida de toros en la arena local, o los
enérgicos ritmos de tambores locales (chimbangueles, mina, curbata y garaon),
conchas de tortuga y sisiras de la cultura afrocaribefia garifuna. Ellos aparecen
e su estado original modificados lévemente en amplitud, movimiento espacial y
reverberacion. Otros sonidos como los de los fuegos artificales, el canto de
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ranas y los crotalos frotados fueron sampleados y preparados para ser
empleados como instrumentos electronicos.

Un ejemplo de la utilizacion de video en una estructura musical de
espectaculo que combina ejecucion instrumental, tratamiento electronico en
Vivo, musica sobre soporte procesada con ordenador, declamador y luces, lo
ofrece Labuga (1999-2002) de David de Gandarias. El eje de esta produccion
lo constituye la participacion interétnica de artistas mestizos y garinagu en un
solo espectaculo electroacustico en busca de confrontar asi, el racismo, la
discriminacion y el abandono que padece la cultura de raiz africana,
representada en el grupo garifuna, cuyos portadores residen segregados en la
costa atlantica en la region caribefia de Guatemala. Esta integracion interétnica
de artistas se yergue ejemplar como un trabajo antropoldgico musical derivado
de la investigacion participante, ya que para su realizacion el autor ha residido
por largos periodos durante afios consecutivos dentro de la comunidad
garifuna.

Labuga utiliza un diagrama para el manejo de reproduccién y
amplificacion del sonido conteniendo indicaciones para la manipulacion en vivo
de parametros correspondientes al volumen, ecualizacion, reverberacion y
movimiento espacial del sonido. El alma musical de la pieza la constituyen
cinco géneros musicales garifuna recreados en estructuras electroacusticas y
luego ejecutados por el grupo tradicional en vivo. Estos géneros a la vez
definen la estructura teatral y general de la composicion en cinco partes:
Jungujugu, el origen; Chumba, la mujer; Guanaragua, la resistencia;
Abéimajani, el espiritu; Punta, la celebracion. Dentro de la seccion
correspondiente a la danza guerrera Guandaragua, concurre la musica
electroacustica sobre soporte y el video (DVD Pista 3). Los materiales sonoros
son aqui el sonido del mar, manipulado por diferentes filtrajes, los toques de
garaon (tambor garifuna de doble parche) y de sisira (tipo de sonaja garifuna)
con los ritmos caracteristicos de la danza presentados en forma fragmentaria
bajo diferentes grados de reverberacion y movimiento espacial. La parte visual
disefiada por la artista de la plastica Isabel Ruiz y realizada fotograficamente
por Claudio Vasquez conduce varios motivos visuales que funcionan como
simbolos de diferentes aspectos culturales e histéricos relacionados con esta
danza, como tomas de mascaras empleadas por los danzantes, que aparecen
sincrébnicamente con los toques de tambor; recorridos sobre cadenas
simbolizando la esclavitud que rompe la lucha guerrera; el mar con tinte rojo y
una calavera en representacion de la sangre y la muerte, fruto de la batalla,
como también el recorrido por grupos de pescados, la alimentacion primaria
garifuna.

Renato Maselli se familiariz6 con la produccion electroacustica con
multimedios durante sus estudios en el Departamento de Imagen y Sonido en
del Instituto de Sonologia en La Haya, Holanda en 1996, donde tomd un curso
de cine con cdmara de 8 mm., que incluia el revelado. Esto le permiti6 realizar
la produccion fotografica para sus trabajos electroacusticos, lo cual concuerda
con su interés en la economia de recursos, inspirado en la precaria situacion
en gue se vive en Guatemala.
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Dentro de sus participaciones en instalaciones se encuentran Puntos
y Lineas, realizadas en 1998 en colaboracién con el artista de la plastica
Dennis Leder (New Jersey EE. UU. 1946), producidas en su estudio en
Guatemala. La parte visual, de la primera de ellas, es una filmacion en
tiempo real sobre un juego de puntos, conteniendo dos  densificaciones
aleatorias con diferente textura y movimiento. Su realizacion ofrece un
resultado visual rustico e informal, observando un posmoderno desinterés por
el cuidado en la preparacion de la imagen (posible solo con tomas
profesionales y su edicién), lo que pudiera haber eliminado naturales
problemas técnicos acaecidos en la filmacién. La parte sonora, formada por
texturas puntuales aleatorias con sonidos sintéticos que se acercan al timbre
del clave y el xil6fono, parece recorrer un camino ritmico paralelo y distinto al
de la imagen, manifestdndose en la ausencia de sincronizacion puntual y un
juego aleatorio con eventuales encuentros desfasados entre los dos elementos.

La pieza de Video-Danza Lingsglif (2005) de Maselli, fue un encargo de
la coredgrafa guatemalteca Sabrina Castillo para un nuevo diplomado sobre
inter-culturalidad de la Universidad Rafael Landivar financiado por la UNESCO.
Informa el autor que se buscaba exaltar la mezcla y convivencia de diferentes
culturas en un solo lugar, por lo cual intervienen elementos indigenas y
mestizos en la produccién®. La linea argumental visual gobierna la accién en
tres fases: la primera presenta el componente indigena representado por un
glifo Maya copiado de un codice reproducido en el libro Desciframiento de los
Glifos Mayas de Michael Coe. EI glifo aparece manipulado digitalmente por
compresion o descomposicion de la imagen, adoptando formas geométricas
lineales, motivo que origina el titulo de la obra que es un acronimo de las
palabras linea y glifo. El significado del glifo en la pieza es explicado por el
autor en los siguientes términos: “Para mi un glifo es como una capsula que
contiene cierta informacion que puede ser tan breve como mas extensa. En la
obra este concepto esta presente tanto a nivel visual como sonoro. A veces las
ideas son minusculos granos sonoros y visuales, sencillos o complejos y otras
veces presentan pasajes mas claros y entendibles”. Al principio el glifo adopta
forma de linea vertical que se multiplica desplazandose horizontalmente en el
cuadro visual, Iluego aparece seccionado en fragmentos cuadrados o
rectangulares como mosaico movible que aparece en diferentes lugares del
cuadro. Finalmente se presenta en su forma originaria cambiado Unicamente
en color. Estas transformaciones son acompafadas por sonidos puntuales de
caracter metélico generados por el sintetizador Korg M1 produciendo una
monotona textura que busca equivalencia con el estable movimiento de
columnas vy cuadros en la imagen que acompafia, mostrando una doble
solucion (visual y sonora) generada por el mismo artista.

La segunda seccion la ocupa la cultura mestiza representada en la
danza de tipo occidental que se yuxtapone gradualmente. Finalmente cierra
la inclusién fragmentada y distribuida en tiempo y en el espacio visual, del
poema La Hojarasca de Humberto Akabal. El poema es empleado también en
la banda sonora, leido en K'iche por la poeta Rosa Chavez.

“ Entrevista con Renato Maselli el 8 de septiembre de 2008.

42



Sonidos vocales grabados en una ceremonia indigena en un cerro
sagrado aparecen mezclados con otros de distintas fuentes manipulados
electrénicamente para crear texturas vocales. Los recursos técnicos
empleados incluyen: sintesis granular para generacion de eventos acusticos a
partir de particulas de sonido y manipulacion de parametros como duracion,
tiempo de inicio, frecuencia y envolventes, utilizando software de grabacion,
transformacion y secuenciacion sonora y visual para plataforma Mac (DVD
Pista 4).

En los primeros afios del presente siglo, el joven flautista Gabriel Yela
(n. 1974) ha empezado a manifestar su interés en el campo electroacustico
realizando un trabajo combinado con video titulado Improvinatura (2008),
donde él mismo realiza las partes sonora y visual. Emplea sonidos de la
naturaleza mezclados con sonidos de una tabla de instrumentos GM
secuenciados en un ordenador. Yela asiste al curso Composicion
Electroacustica por ordenador ofrecido por el Centro para la Difusion de la
Musica Contemporanea en Madrid en 2008, donde su trabajo fue evaluado
como parte del curso.

C. Tendencias estéticas de la mUsica electroacustica en Guatemala
1. Apreciacion general. Dos lineas de accién musical.

De la misma manera que en la muisica acUstica académica
latinoamericana podemos distinguir un sector de su produccién con ciertas
caracteristicas y giros particulares que permiten trazar y reconocer rasgos
propios, asi también, en el trabajo electroacustico realizado por compositores
guatemaltecos, puede observarse, dentro de su diversidad de formas y
técnicas, caracteristicas que permiten su categorizacibn en dos grandes
grupos, atendiendo a su posicion estética y contenido, mas que al tipo de
tecnologia empleada.

El primero de ellos muestra rasgos distintivos locales, no comunes a la
produccion europea o norteamericana, representados por una multiplicidad de
aspectos particulares a la naturaleza y a la cultura guatemalteca, que mueven
e inspiran compulsivamente la expresion de los artistas, aspectos que se
trataran en detalle mas adelante. El segundo grupo, se conforma por trabajos
gue carecen de personalidad local y que comparten ideales estéticos con
otras producciones electroacusticas internacionales. Entre ellas se pueden
mencionar el Ballet Contrastes y Metéora de Joaquin Orellana, las
experimentaciones sin titulo y Los Aparecidos de Enrique Anleu Diaz,
Sinergia y Trans- tres de David de Gandarias, Dialogante de Igor de
Gandarias, Réquiem de Dieter Lehnhoff, Atlas en el Divan de Paulo
Alvarado, Terror de Marco Antonio Molina y Experimenta 2000 de Renato
Maselli.

Aun cuando ambas maneras de componer son empleadas

indistintamente por los compositores, puede observarse que los de mayor
edad, activos desde 1960 y 1970, estan mas interesados en los aspectos de
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identidad y encuentro de lenguajes propios, que los compositores mas
jovenes, que no muestran preocupacion por ello.

A continuacién se presenta un primer intento de acercamiento a la
definicion de los principales factores que intervienen o influyen en la
determinacion de un estilo, tendencia o estética en la musica electroacustica
producida en Guatemala. Se ofrece el resultado de tal intento, aplicado al
primer grupo de composiciones mencionado, ya que es alli donde se muestran
claramente estos factores.

2. Electroacustica e Identidad en Guatemala

Aun cuando el empleo de recursos electronicos en la mausica
académica en Guatemala, como en Latinoamérica, comparte la estética de la
busqueda y experimentacion con nuevas sonoridades y maneras de
transformar y organizar el sonido, caracteristicas de la produccion musical
occidental desde principios del siglo XX*, un sector importante de la
produccion local difiere y se distingue de aquella estética, por la
subordinacion de la novedad timbrica y de procedimientos tecnologicos, a la
busqueda de una identidad, a través del aprovechamiento de las posibilidades
gue ofrecen los recursos electronicos para registrar y modificar atmosferas y
sonidos locales que representan su realidad natural, social y musical.

En el contexto Latinoamericano la tecnologia electroacustica abrid
posibilidades insospechadas en la generacién de propuestas musicales
cargadas de identidad, las que por primera vez quebrantaron la hegemonia
timbrica y formal impuesta y desarrollada en las colonias americanas por
Europa desde el siglo XVI. Se trata de busquedas inéditas en el viejo
continente, pero muy viejas en el nuevo, que recuperan e incorporan al juego,
elementos sonoros de cada pais de la region. Elementos que aparecieron
timoratamente en siglos anteriores, pero que ahora surgen en toda su plenitud
y potencialidad renovadora. En Guatemala se manifiestan en la presentacion
de sonidos de la telUrica natural tropical circundante o del contexto historico,
cultural y social pasado y presente. Se concretan también a través del papel
privilegiado que los autores otorgan, dentro de sus obras, a las mdusicas
instrumentales y vocales de los distintos grupos de tradicion popular, de origen
indigena, garifuna o0 mestizo. Se trata en otros casos de expresiones que
denuncian de manera explicita o velada la injusticia social, la confrontacion
armada y la sombra represiva de las fuerzas castrenses durante la época de
mayor violencia en la guerra interna (década de 1980). Piezas, en fin, que
experimentan con el encuentro y magnificacion del valor simbdlico del habla
local y sus implicaciones sociales.

La presencia de elementos sonoros de la cultura popular dentro de la
musica académica guatemalteca no era un hecho nuevo a mediados del siglo
pasado, cuando irrumpe el trabajo electroacustico. Era una actitud afieja de los
compositores mestizos académicos, una consistente linea de comportamiento
originada con el choque de culturas en la época colonial. Recordemos por
ejemplo los villancicos renacentistas con letras en idioma nahuatl del

5 Ver las consideraciones iniciales de este estudio inciso VII. A
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Repertorio de San Miguel Acatan de fines del siglo XVI, o la presencia de giros
derivados del son indigena de marimba, en la musica sacra barroca a
mediados del siglo XVIII, o luego, la abierta reivindicacion de escalas de la
musica indigena en los trabajos nacionalistas de Jesus Castillo, a principios del
siglo pasado, o las proyecciones de esos elementos en lenguaje impresionista
de Ricardo Castillo (de Gandarias, 1996: 21).

Esto es, la busqueda de identidad ha provocado histéricamente, que los
compositores mestizos que practican la muasica académica en Guatemala,
generen productos hibridos, donde instrumentos y técnicas importadas son
utiizados para plantear formas, contenidos y situaciones locales. Este
fendbmeno no solo ha tenido seguimiento, con el cambio de herramientas, en la
musica electroacustica, sino ha dado un paso trascendental hacia el alcance
de su meta, al emancipar sus recursos timbricos y en consecuencia de
expresion, de los limites que representaba el uso exclusivo de fuentes sonoras
europeas tradicionales (basicamente los instrumentos de la orquesta
sinfénica), con sus clisés histéricos de comportamiento.

Es asi que utilizando equipos electrénicos o sistemas digitales de venta
en el mercado mundial, los compositores guatemaltecos crean productos
identitarios de una fuerza y claridad no alcanzados en épocas anteriores. Ellos
emplean, por ejemplo, timbres originarios de los instrumentos indigenas y
garinagu, en lugar de imitarlos con otros de la tradicion europea; ellos pueden
ahora incorporar giros caracteristicos de mausica popular tradicional
ejecutados y/o grabados por los propios portadores de esa tradicion, con sus
propios instrumentos y no tan solo emularlos o proyectarlos con elementos
extrafios a su cultura. La identidad crece ademas en el reconocimiento de
comportamientos y situaciones circunstanciales locales como la miseria, la
represion, la guerra y el dolor social, prevalecientes en distintos momentos
histéricos del pais, que se plantean sonoramente como descarnados motivos a
la sensibilidad del oyente. La utilizacion de medios electrénicos ha permitido
finalmente que el canto de la naturaleza tropical guatemalteca forme parte de
discursos musicales nunca antes conocidos.

En sintesis, el aparecimiento de la tecnologia electrénica en el campo
musical académico guatemalteco viene a constituir un nuevo e importante
eslabén, que amplia y fortalece la cadena formativa de una identidad hibrida,
integrada por elementos europeos, indigenas y africanos y mestizos.
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3. Elementos de identidad en la musica electroacustica en Guatemala

Las tablas 3y 4 muestran veintitrés composiciones de siete autores que
han utilizado tecnologia electronica en su produccion y en las cuales se ha
localizado la presencia de elementos de identidad y/o localismo. A cada
compositor corresponde un numero sucesivo y cada una de las composiciones
es identificada con una letra del alfabeto.

Tabla 3. Composiciones que presentan elementos de identidad

No. | Compositor Obras

1 Joaquin Orellana a. Humanofonia
b. Malebolge
. Asediado Asediante
. Iterotzul
. Rupestre en el Futuro
Imposible a la X
. Ramajes de una Marimba Imaginaria

SKQe -+~ o® oo

2 Enrique Anleu y Roberto . Personajes y Dioses del Chilam
Cabrera Balam
La Fundacién de Guatemala

3 David de Gandarias Percursos de Hormigo
. Labuga

Microcerculus

. Circunstancial 1

. Circunstancial 2

. Cadenas Cromaticas
. Conquista 2

. La Feria Fantastica

. Sinfonias del Trépico
Suite Asturias

4 Igor de Gandarias y
Guillermo Escalén

Dieter Lehnhoff . Escenas Primigenias

|01

55BG
. Cuarteto No. 3

Paulo Alvarado

<C£"’U)."Q'OOSZ:>3-_7\_‘-_'-_'

7 Renato Maselli . Linsglif

Partiendo de estos datos, la siguiente tabla, detalla sintéticamente los
recursos locales empleados o evocados en las obras, relacionando formas
especificas con obras en las que aparecen.
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Tabla 4. Detalle de elementos locales presentes en obras electroacUsticas de Guatemala
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Observando la tabla No. 4 pueden establecerse los siguientes
elementos constructivos de la musica electroacustica identificable como
guatemalteca.

a. Empleo de instrumentos de la tradicién popular
a. 1. La marimba guatemalteca

La recurrencia de los compositores a las fuentes vernaculas
instrumentales, en basqueda de identidad, es el comportamiento mas comun y
evidente en la produccion electroacustica guatemalteca. Dentro de los
instrumentos empleados destaca la marimba, por la frecuencia y las multiples
formas en que es empleada. Este instrumento es el de mayor dispersién en la
sociedad guatemalteca, se le encuentra tanto en lejanas aldeas y caserios
pobres, en su forma diaténica (marimba de tecomates y marimba sencilla de
cajones), o bien en areas urbanas en su forma cromética desarrollada por los
mestizos a fines del siglo XIX. Su participacién privilegiada en la musica
electroacustica guatemalteca solo confirma su hegemonia en el campo de la
produccion musical local.

La marimba es empleada, por una parte, con su timbre originario, en
estructuras musicales electroacusticas que conducen desde un sentido
abstracto (interés por el timbre puro de la marimba) como aparece en
Personajes y Dioses del Chilam Balam, de Enrique Anleu, hasta el empleo
de grabaciones de campo, fruto de investigacion etnomusical, donde
intervienen marimbistas indigenas, ejecutando el repertorio ancestral que vive
en sus propios contextos sociales y festivos, pero trasladado a un medio
urbano, como simbolo del indigena transculturado y minimizado en la ciudad,
tal el caso de Cadenas Cromaticas de Igor de Gandarias. Otras variables se
observan en trabajos de Joaquin Orellana: en Imposible a la X evoca la
sonoridad de marimbas de venta en las calles, imitando modelos tradicionales
del son indigena en marimba diatonica, y, en Ramajes de una Marimba
Imaginaria emplea citaciones de piezas mestizas para danza ejecutadas en
marimba cromatica, en ritmo de vals y Guarimba, para evocar el ambiente
criollo guatemalteco desde el exilio. Por su parte, David de Gandarias en
Percursos de Hormigo toma como nucleo generador los clisés de
comportamiento del son mestizo lento en marimba cromatica.

El timbre de la marimba, modificado en formas diversas, interviene
medularmente, como sustrato identitario, en multiples piezas electroacusticas
de Guatemala. Aqui es notable el trabajo de Joaquin Orellana, quien fabrica
artesanalmente instrumentos derivados de sus principios acusticos. En
Humanofonia, hace intervenir la sonarimba, el primero de una serie de
instrumentos de proyeccion folklérica que junto a otros como la bazzokimba, la
imbaluna, la panderimba, el gotimar, la iteroimba, el circumar, el ciclo-im y la
rastrason, fueron creados con el propdsito de dispersar el sonido de la
marimba hacia un ambito ampliado de alturas e inflexiones imposibles de
realizar en la marimba convencional. En estos casos, la funcion originaria del
instrumento folklérico asociada a una costumbre, danza o ritual y su
repertorio caracteristico, es vaciada, en una accién puramente estética,
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propia del pensamiento occidental, produciendo una mezcla hibrida de color e
intencion diversa.

En diferente forma, el timbre y los giros caracteristicos de la marimba
indigena, son modificados por desplazamiento variable a diferentes regiones
de la tesitura y filtrajes digitales en La Feria Fantastica de Igor de Gandarias,
en tanto que en Percursos de Hormigo, David de Gandarias, utilizando
procesos de analisis y sintesis, genera  sonidos derivadas del sonido de la
marimba cromatica criolla, manipulando sus componentes espectrales.

a.2 Otros instrumentos (de origen prehispanico y de tradicion popular)

Multiples  instrumentos de la tradicibn popular indigena han sido
utilizados, con menor frecuencia que la marimba, en contextos
electroacusticos, asociados a su repertorio originario tradicional y sus giros
caracteristicos, como ocurre con el dio de pito y tun en Circunstancial 2 o en
Conquista 2, de Igor de Gandarias, donde el paradigméatico dio de chirimiay
tambor, ampliamente disperso en diferentes grupos indigenas de Guatemala,
constituye la base del discurso. En otra direccion, idi6fonos y aerofonos de
origen precolombino como sonajas, huehuetl, tun, raspadores, carapachos
de tortuga, conchas de caracol, pitos de cafia y silbatos de barro aparecen
en forma diversa y sucesiva evocando atmosferas prehispanicas en La
Fundacién de Guatemala de Enriqgue Anleu Diaz, Escenas Primigenias de
Dieter Lehnhoff, Microcerculus de David de Gandarias y Suite Asturias de
Igor de Gandarias. Fuera del campo electroacustico, el ethomusicélogo Alfonso
Arrivillaga realiza una pieza titulada El Soplo del Brujo, donde experimenta
con sonoridades de instrumentos de origen Maya. Por otra parte, en La Feria
Fantastica de Igor de Gandarias, juguetes sonoros tradicionales como pitos de
barro, el zumbador*® y el forl6n*’, desempefian importante papel para evocar
la ltdica ilusion infantil guatemalteca por el juego ligado al sonido. Finalmente,
las fuentes instrumentales tradicionales del grupo afro americano garinagu,
garaon (lera y 2nda), sisiras y tortugas, que acompafian a grupos corales,
intervienen como elementos esenciales en Labuga y Microcerculus de David
de Gandarias.

b. Presencia del fonema indigenay voces urbanas de Guatemala

Otro de los recursos de que se valen los compositores para ofrecer una
imagen propia en sus obras es la utilizacion de variables vocales propias,
como el fonema indigena, las voces de nifios y adultos que viven y trabajan en
las calles de las areas urbanas donde transitan los autores, y, cantos religiosos
reverberados que emanan de las iglesias locales. Joaquin Orellana, sustenta

“El zumbador, chicharra o ron-ron (tipo de rondador en miniatura) tiene como caja de resonancia un
tubo de cartén con una de sus bocas cubiertas con papel esmaltado en medio del cual tiene ajustada una
cuerda. El otro extremo de la cuerda se amarra a un palito de madera cubierto de brea en el extremo del
amarre. Al hacer girar el cordel teniendo como eje el palito, el sonido de la friccion de la cuerda con la
brea es amplificado por la caja de resonancia y se produce un sonido continuo como un zumbido.

4" Consiste en un pequefio tambor circular de cartén y con lados de pergamino atravesado al el medio
por un palito que le sirve de sostén. A ambos lados tiene pegados dos cuerdas que detienen pequefias
esferas de plastico. Al hacer girar el palito las esferas percuten las caras del tambor produciendo el
sonido.
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Su propuesta estética en la visualizacion de estos elementos y su introduccién
por primera vez en Humanofonia®® refrendandolos luego en Imposible a la
X. Explica el autor:

“Mis fuentes sonoras basicas fueron entonces: las algarabias de
mercado, los fragores de turbas, las imprecaciones, las voces de la
indigencia infantil y adulta, el canto de los voceadores de periédicos, el
improperio, la impulsion sonora de la agresividad verbal, la queja, el
llanto, el coloquio amoroso, vagidos y lamentos llamados y voces
inductores,, el canto gregoriano como representacion del leit motiv
religioso al lado del vocablo indigena, las suplicas y los lamentos, el
grito, en el terror o en el dolor”

En la misma direccion Igor de Gandarias, en La Feria Fantastica,
presenta los pregones que identifican el juego, las ventas y la alegria en una
feria urbana, espiritu ludico que se funde con musicas y cantos religiosos en
honor al “patron” de la fiesta. Paulo Alvarado introduce al inicio de 5.50 BG
voces callejeras infantiles, mientras Renato Maselli mimetiza el caracter y la
voz de un orador grabado en el Parque Central de Guatemala, para obtener
los materiales vocales de su pieza Gracias®.

El interés por el fonema indigena como simbolo de grupos étnicos
sojuzgados, discriminados y transculturados aparece desde el inicio de las
experiencias electroacusticas en Guatemala, en el trabajo de Enrique Anleu
Diaz y Roberto Cabrera, para la musica de la instalacion Personajes y Dioses
del Chilam Balam y continda, replanteandose ciclicamente en diversas
formas: ya en texturas vocales, pronunciadas con distintas gamas de carécter,
magnificando su sonoridad hacia esferas expresivas de resistencia, como en
Rupestre en el Futuro de Joaquin Orellana o en Circunstancial 2 de Igor
de Gandarias; ya en citaciones de documentos antropoldgicos, como las
grabaciones de cantos y cuentos de comunidades lacandonas empleados por
Dieter Lehnhoff en Escenas Primigenias, donde las voces evocan atmdésferas
sociales prehispanicas. Aparece también como presencia simbdlica indigena
en la sociedad pluricultural actual, en Lingsglif de Renato Maselli, donde el
autor utiliza textos del poeta indigena Humberto Akabal en Espafiol y K'iche’ y
sonidos de una ceremonia indigena en un cerro sagrado.

c. Instrumentos de proyeccion folkl6rica

El empleo de sonidos generados por instrumentos creados por los
propios compositores y que constituyen variantes de los instrumentos de
tradicion popular realizadas con el objeto de ampliar y aprovechar sus
cualidades timbricas con fines compositivos, aparece en el trabajo de Joaquin
Orellana e |Igor de Gandarias, proporcionando timbres sonoros no

“ En  Humanofonfa la frase Ap ral pom se pronuncia en forma pausada, susurrante y acariciadora
emulando su significado “eres humo incienso” con el que un novio indigena tz’utuhil halaga a su pareja.
 Todas las piezas del disco donde se encuentra incluida la obra Gracias de Maselli titulado Democracia
Sonora producido por Roberto Pérez, tienen como fuente voces callejeras grabadas en areas aledafas al
Parque Central de Guatemala. Las piezas contenidas, excepto la de Maselli, son del género dance: techno
y hip hop y son muestra de la impronta sefialada por Orellana que se proyecta en la musica popular.
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convencionales pero ligados al color local, que pueden sostenerse solos 0 en
combinacion con otros instrumentos o voces. El notable trabajo de Orellana
como arquitecto en la construccién de instrumentos, ha sido mencionado
arriba, en relacion a las variantes de la marimba que ha construido. Ha creado
también otros instrumentos de proyeccion folklérica a partir de los principios
acusticos de la chicharra, los tecomates y los caparazones de tortuga (de
Gandarias 1988: 47). Su impetu constructivo continla sin tregua a principios
del presente siglo, llegando a reunir una coleccion de mas de cincuenta
disefios (muchos de ellos sin asociacion folklérica), cuya riqueza timbrica ha
empleado en obras de cadmara, grandes ensambles y en combinacién con
grupos orquestales y recursos electroacusticos. El surgimiento de estos
instrumentos en su obra se alinea con una clara intencién de emplear y
exponer su propio entorno sonoro, como materia vibrante de contenido musical.

Igor de Gandarias fabrica sus instrumentos inspirado en la luteria
prehispanica y de tradicién popular. En su obra acustica Trépico (1975) hace
intervenir quince instrumentos engendrados a partir de instrumentos idi6fonos
y aerofonos de arraigo indigena como la chirimia, el tzijolaj, el caracol, los
raspadores y los tambores de agua (de origen mexicano). Los instrumentos
mantienen las caracteristicas acusticas esenciales de los originales, pero su
agrupaciéon en familias, cambios en sus dimensiones y/o en la caja de
resonancia, le permiten ensanchar sus posibilidades timbricas y texturales.
Utiliza estos instrumentos en obras electroacusticas como Cadenas
Cromaéticas (1983) y La Feria Fantastica (1998).

d. Celebraciones publicas

Los clisés de comportamiento de bandas procesionales y guerreras son
también motivos de atencidn de los compositores, en busca de plantear
atmosferas religiosas o festivas especificas que se dan en momentos
importantes de la vida social en la ciudad de Guatemala. Asi en La Feria
Fantastica de Igor de Gandarias y Guillermo Escalén, la muasica de banda
procesional, grabada in situ, seccionada y superpuesta, participa
prominentemente en la seccién central de la pieza. Por otra parte, Paulo
Alvarado en el segundo movimiento de su Cuarteto No. 3, que conduce una
elaboracion sobre La Granadera, una marcha marcial tradicional de
Guatemala, hace intervenir, a mitad del discurso instrumental, una grabacién
del desfile del dia de la independencia, en busca de recrear el ambiente escolar
de esta fiesta civica.

e. Conciencia social y denuncia

Temas urbanos de conciencia social y denuncia de la injusticia, la
pobreza vy la represion militar imperante en el periodo de mayor violencia en
Guatemala, aparecen como motivos impactantes en composiciones que
buscan conmover el espiritu humanitario de los oyentes. En varias de sus
composiciones Orellana presenta el paisaje sonoro de Guatemala, cargado de
tradicion popular primordialmente indigena, y lo ofrece no como tarjeta postal,
sino mostrando musicalmente circunstancias sociales y estados psicologicos
de sus portadores, sin ocultar la denuncia de su pobreza y el dolor que
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sufren como miembros de una clase subordinada. En Imposible a la X, por
ejemplo, fuera de la detonacion y los lamentos de las victimas de la represion
contrainsurgente en tiempos de guerra, aparece la frase “Hay mije ay dios se lo
pague, dios se lo pague”, que es un ruego de un mendigo indigena anciano
tomado en las inmediaciones de la parque central de la Antigua Guatemala.
Aqui se evoca el contexto sonoro urbano en su mas cruda realidad: la miseria
del indigena que emigra del campo a la ciudad.

En Cadenas Crométicas, Igor de Gandarias aluna imagenes visuales
gue registran atrocidades de la violencia politica de la década de 1980, con las
voces de periodistas de la radio local del momento; también registra realidades
contrastantes de la vida social urbana en alternancia de manos con joyas y
manos de nifios y ancianos lustradores que viven en la miseria, unos sobre un
mar sonoro de monedas, otros con puntuales caidas de monedas aisladas;
denuncia asi mismo la penetracion comercial de muisica Méxicana y Estados
Unidos representados en musica ranchera y el pop, una lavando la tradicion
popular indigena, la otra implantandose en el gusto mestizo.

f. Literatura guatemalteca

La presencia de la literatura guatemalteca como propulsora y
generadora de ideas musicales se observa también en la produccién
electroacustica. Los compositores recurren a la literatura indigena para plantear
mensajes cargados de historicidad que reivindican valores mayenses, asi
Joaquin Orellana utiliza sus instrumentos para la musica de la obra teatral
Historias del Popol Vuh contadas para nifios del afio 2000 relacionada con
iméagenes de el Popol Vuh, en tanto Enrique Anleu Diaz y Roberto Cabrera
construyen su obra Personajes y Dioses del Chilam Balam, cantilando los
nombres de los dioses mayas contenidos en el Chilam Balam.

De la narrativa han sido empleados textos con tematicas enraizadas en
la cultura guatemalteca mestiza. Fragmentos de contenido musical de las
novelas El Sefior Presidente, Maladrén y Los Ojos de los Enterrados de
Miguel Angel Asturias, son recreados en la pieza electroacUstica con
multimedios Suite Asturias de Igor de Gandarias. Joaquin Orellana emplea
como nudcleo generador de su poema sinfénico El Violin Valsante de
Huisderio Armadel, la novela del mismo nombre escrita por €l mismo.

Poemas de literatos guatemaltecos se han proyectado rotundamente
en la produccion electroacustica. En Humanofonia, Joaquin Orellana hace
participar el poema Ala de Tierra de Julio Fausto Aguilera, un llamado de
protesta por la sombra de la muerte en las areas rurales de Guatemala. Igor de
Gandarias y Guillermo Escalén basan Sinfonias del tropico en una serie de
hai ku de Flavio Herrera, para recrear el espiritu contemplativo del poeta ante la
sonoridad selvatica del tropico guatemalteco. Por su parte, Renato Maselli
recurre al poema La Hojarasca de Humberto Akabal en su trabajo de video-
danza Lingsglif.
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g. Naturaleza tropical

La exuberante sonoridad de la selva tropical guatemalteca con
explosiéon de cantares y sonidos producidos por su rica biodiversidad, ha sido
expuesta bajo lentes electroacusticos y visuales en Sinfonias del Trépico de
Igor de Gandarias. Por su parte David de Gandarias produce Microcerculus,
obra en tres movimientos, cada uno de los cuales tiene como material principal
un sonido de un pajaro de Guatemala y otro instrumental, los que funcionan
como simbolos de los tres estratos étnico-culturales que conviven en el area
atlantica donde fueron grabadas las aves (Cerro San Gil). El primero, la cultura
Garifuna, es simbolizada por la Garcita (Aramos Guarauna), péjaro
proveniente de la cuenca del Orinoco donde se encuentra San Vicente (isla
donde existieron los Garifuna) que juega sonoramente con un grupo tradicional
de tambores y sisiras garifuna tocando el patron de la danza conocida como
Punta. El segundo, el estrato indigena g’eqchi’, es representado por el sonido
de la Oropéndula (Psarcolius Montezuma) y una serie de silbatos
prehispanicos, y, finalmente el sector mestizo simbolizado por el Chinchivirin
Chelincillo (Microcerculus Marginatus) combinado con la familia de flautas
traveseras de la orquesta tradicional europea. La pieza obtuvo una
nominacion el en Concurso Internacional de Musica Electroacustica de Bourges
en 2006.
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Sumario

1. El trabajo musical con recursos electroacusticos ha recorrido medio
siglo en Guatemala. Tuvo su inicio en las primeras experimentaciones
con tecnologia analégica de Enrigue Anleu Diaz, a fines de la década
del 50 y la actividad pionera de Joaquin Orellana. Continud su recorrido
durante la década de 1970 en el trabajo de Arturo Rosales, David e Igor
de Gandarias, aun en el dominio analdgico, pero que pronto se disuelve
en el manejo de tecnologia digital y el ordenador en la siguiente década.
Completan el ciclo la incorporacion sucesiva de los jovenes
compositores Paulo Alvarado a partir de la década de los afios 80 y
Renato Maselli en los 90. Participan también en menor grado y en forma
diversa los compositores Marco Antonio Molina, Dieter Lehnhoff y
Gabriel Yela.

2. Mientras que la musica para espectaculo, relacionada con el teatro y la
danza, es la que ha sido mas practicada por los compositores
nacionales, se observa un crecimiento de la produccion electroacustica
asociada con la imagen visual en los ultimos afios.

3. En la creacion musical electroacustica de Guatemala se pueden
distinguir dos grupos estéticos de acuerdo a contenidos e intenciones de
las piezas. El primero conformado por obras que muestran rasgos
distintivos no comunes a la produccion europea. ElI segundo por
composiciones sin  personalidad local, que comparten los mismos
ideales estéticos que la produccién mundial. Ambas son empleadas por
los compositores considerados en el estudio, sin embargo, el interés por
los aspectos de identidad y encuentro de lenguajes locales se observa
principalmente en los compositores de mayor edad, activos desde las
décadas de 1960 y 1970.

4. La recurrencia al empleo de instrumentos de la tradicién popular dentro
de la musica electroacustica en Guatemala es una de las variables mas
comunes para conseguir discursos musicales de color local. Dentro de
ellos destaca la marimba, por la cantidad y variedad de formas en que
aparece, las que incluyen desde la participacion del sonido puro, en
estructuras abstractas, hasta el empleo de grabaciones de sones
tradicionales ejecutados en marimba sencilla por los propios portadores
de la tradicion popular.

5. Otra de las variables de contenido mas importantes, que definen una
bdsqueda de identidad en la produccion electroacustica guatemalteca,
reside en el empleo del fonema indigena y voces mestizas del
proletariado urbano guatemalteco. Ellas aparecen como simbolos de
estratos sociales desposeidos que hablan, cantan y se quejan ante la
sensibilidad despierta del compositor y el oido atento del pablico.
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6. Obras electroacusticas identificadas con el espiritu y la fuerza de las
realidades inmediatas que rodean a los compositores muestran la
violencia militar y la indigencia urbana como teméticas generadoras de
discursos cargados de denuncia y dramética expresion.

7. Dentro de la rica multiplicidad de variables de contenido sonoro
empleadas como recursos identitarios encontradas en obras
electroacusticas de Guatemala se encuentran: el empleo de
instrumentos precolombinos para evocar atmosferas pretéritas de
ancestro Maya; la recreacion musical de pasajes de literatura
guatemalteca, tanto poesia como narrativa; la presentaciéon de sonidos
naturales y la biodiversidad sonora presente en las selvas tropicales
guatemaltecas; la sensibilidad hacia las emisiones audibles de
celebraciones publicas, y finalmente, el empleo de nuevas luterias de
fabricacion artesanal, disefiadas por los propios compositores.

8. La estructura formal de las piezas electroacusticas de compositores
guatemaltecos es flexible y abarca una amplia gama de formas desde la
aplicacion de formatos tradicionales discursivos hasta la libertad
aleatoria y la estructuracion por bloques sucesivos de eventos, sobre
una tematica particular.
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