“La premeditada escansion de los sonidos”, la desinencia y el intersticio en la
musica de Gabriel Brn¢i¢ a partir de Ronde-Bosse

Cristian Morales Ossio

Del largo y florido opus del compositor chileno-espafiol Gabriel Brn¢i¢ (1942-), las
obras compuestas bajo las directrices de su programa informatico de composicion
Ronde-Bosse', constituyen una porcion pequefia pero clave en su creacion. Estas
representan una radicalizacion ante el problema de los métodos de escritura y
recepcion de la musica como experiencia cultural. A través de la audicion atenta de
Polifonia de Barcelona (1983); Partita (1991); Contrabajo-concert (1991); Bajo-
concert (1992); ...que no desorganitza cap murmuri (1994-95); Constanza (La casa
del viento 1) (1996); La casa del viento Il (1998); y Doble Polifonia de I’aigua
(2009), obras que conforman el niicleo de la reflexion que comparto aqui, pongo de
relieve la particular articulacion que el compositor formaliza considerando los
conceptos de escansidon, desinencia e intersticio, en la conformacion de una
(id)entidad poética genuina?.

En mis afios de estudio con Gabriel Brn&i¢?® soliamos discutir acerca del valor
de la escucha, como acto fundante de la composicion. La importancia de ir mas alla
de la actitud analitica reduccionista tradicional, y de ir a investigar auditivamente de
una manera critica, deconstructiva y creadora. Como pocos, Gabriel nos despertaba el
oido en el estudio de electroacustica con ejercicios espontaneos de escucha, a través
de los cuales se nos desvelaban con relativa claridad - y rapidez, algunas de las
categorias que articulan la micro y la macro gestualidad de los sonidos. En ese
percibir de manera especial, la distribucion de las alturas en relacion al paso del
tiempo; la intencion de detencidon o suspension; el manejo de la densidad sonora; la
duracion; y la homogeneidad o heterogeneidad timbrica se revelaban como cualidades
configuradoras de un estilo; una nocion de identidad de los objetos musicales que se

despliegan; una idea de forma; y la decantacion de la musica como pensamiento. Y

L Ronde-bosse (ft.) o bajo relieve. Técnica escultérica que posibilita la distincion clara de relieves.

2 Algunas de las obras que se citan aqui pueden ser escuchadas en el siguiente sitio web:
https://soundcloud.com/gabriel-brneic/

3 Entre 1995 y 1997, el autor de este articulo realiz6 estudios de composicién con Gabriel Brn¢ié en el
marco del Master en Creacion Musical y Nuevas Tecnologias, en el Institut de I’Audiovisual de la
Universitat Pompeu Fabra, en Barcelona, Espaiia.



atn mas alla, aquellos ejercicios nos colocaban en el ser interno del auditor, en un
llamado de atencion acerca del destino final de nuestras musicas. Nos dabamos cuenta
de que la escucha a la que apuntaba Gabriel estaba determinada y alimentada por la
confluencia de combinaciones complejas de variables de multiples naturalezas,
prefigurando verdaderos relieves, cuyas materialidades corresponden a cualidades
diversas y moviles - meloddicas, o timbricas, por ejemplo, que disminuyen y/o
potencian otras dimensiones calculadas por el compositor.

La musica de Gabriel Brni¢ parece surgir de una actitud deliberada de
situarnos de manera directa sobre aquéllos relieves escurridizos, actitud que nos
compromete activamente con la pregunta por el tiempo. No se trata de un terreno
explorado solamente en el grupo de obras que citamos, sino de una busqueda
permanente que ha marcado su carrera compositiva. Ya en la version sinfonica de
Volveremos a las montaias (1968)* ademas de plantear la necesidad estética de
recorrer el ancho espacio timbrico-frecuencial de una orquesta siper-organizada en
multiples e inusuales combinaciones, Brn¢i¢ no oculta su sensibilidad por un tiempo
discontinuo, otro, que enmascara una identidad que se escabulle a través de la
alternancia presencia/ausencia (o aparente ausencia). Desde entonces la respuesta ante
la interrogacion por un tiempo que se intuye experiencial "[...] se resuelve en un
caracteristico concepto de segmentacion temporal basado en la equidad y en la
alternancia entre sonido y silencio."?

Tiempo, como distribucion de eventos y duraciones;, y espacio, como
distribucion de alturas y tesituras, estdn gestionados aqui por los algoritmos que mas
tarde seran compilados en un programa informatico tnico que Gabriel Brn¢i¢ cred y
llamé Ronde-Bosse. Pese a que ambas categorias de primer nivel suelen ser analizadas
desde una superficie que resulta de operaciones muy precisas (y que redundan
comunmente en cualidades ritmicas y de alturas) de las cuales el compositor no
rehliye, Brnci¢ evita esa superficie como plano Aristotélico, calculable y contable,
instaldindose en una fenomenologia del tiempo, mas que en su cosificacion. Pero mas

alla del rasgo idealista que podemos advertir en toda fenomenologia - la intuicion

4 El estreno de Volveremos a las montafias, previsto para el 22 de septiembre de 1969 por la Orquesta
Sinfénica de Buenos Aires, debi6 ser suspendido por un falso aviso de bomba en el Teatro Coloén, lugar
donde se realizaria el estreno. La obra pudo ser estrenada s6lo 42 afios mas tarde (el 24 de junio de
2011), en el Teatro de Belgrano, en la ciudad de Buenos Aires.

SABELLAN ALZALLU, Ruth: “Gabriel Brn¢ié: Tiempo de volver a las montafias”, en Revista
musical chilena, Vol. 68, N°221, p. 80.



pura, la musica de Brn¢i¢ también nos traslada a una problematica del hacer (accion),
y con ello a una dimension interpretativa (exegesis o hermenéutica) de lo que fabrica.
Es decir, encontramos aqui una temporalidad que se define, por un lado, en funcion de
nuestra relacion mas intima con los eventos, y de estos con su propio contexto: la obra
misma; y por otro lado, en funcion del alcance de la techné, es decir a través de los
procesos y procedimientos implicados en la organizacion de esos eventos®. Cierto es
que la intuicion temporal de Brnci¢ desemboca abiertamente en acciones muy
precisas, como si fueran una estrategia para colocarnos en la dimensioén de un tiempo
no-historico, en el terreno de la posibilidad y del escucharse a si mismo y al otro
(recordando a Nono). Pero también nos coloca en el espacio de la indagacion
personal, en la exigencia de una escucha inquieta que quiere saber e identificar los
elementos articuladores. La combinacion intuicién/accién, que marca su quehacer
compositivo, viene a tentar una respuesta propia a la interrogante por el ser del
tiempo. Como sefiala el compositor y artista sonoro espafiol Arturo Moya Villen, a
propésito de la nocidon de tiempo y sujeto en la musica de Brnéi¢ "[...] La
interrogacion se desplaza al ser de las cosas, al ser en si del tiempo, lo que incluye
necesariamente las razones que posibilitan, configuran y articulan ese tiempo, asi
como los principios de orden que subyacen en su reverso."’

Sin duda, la nocién de tiempo que Brnci¢ desarrolla a lo largo de su carrera
creativa es una pieza fundamental para comprender cabalmente su poética. Pero como
puntualiza Arturo Moya Villén, ese tiempo comprende unos principios organizadores
que se despliegan ordenadamente como huellas de una posible identidad. Desde la
perspectiva que pretendo desarrollar aqui, los elementos que definen esos principios
se entienden como articuladores debido a su gran relacion con el lenguaje. Quienes
recuerdan las sesiones colectivas con BrnCi¢, también recordaran palabras como
escansion, desinencia e intersticio, las cuales quedaban flotando como pistas para
entender tanto su propio proceder como el reclamo por una nueva audicion. La
lingtiistica ha sido una de sus grandes compafieras, nos recomendaba la lectura de

Tiempo y Narracion de Paul Ricoeur, desde donde surgian, en gran parte definiciones

6 En el caso de la misica de Brn¢i¢, y en particular en las obras que citamos en este articulo, veremos
que dicha organizacion esta estimulada por una nocion de lenguaje y las categorias articuladoras que
analizaremos mas adelante.

" MOYA VILLEN, Arturo: “Tiempo y sujeto en Gabriel Brn¢i¢”, en Sibila: revista de arte, musica y
literatura, N°39, 2012, p. 52.



que Gabriel extrapolaba a su andamiaje tedrico, adoptandolas como sus propios

conceptos de composicion.

ESCANSION

Este concepto llevado por Brn¢€i¢ a su propia organizaciéon musical tiene su origen en
la Poética, desde alli se ha proyectado como idea variable a algunas disciplinas
modernas como el cine. En el seno de la Poética, la escansion es la medida de los
versos, y el verbo (escandir) es la actitud analitico-creativa de particularizar
elementos métricos contables, separandolos y puntuandolos. En el plano Retorico la
escansion, o el ritmo de las palabras, es el resultado de una relacion compleja entre la
duracién de los sonidos, sus tonos (alturas) y la intensidad con que se emiten. En una
escala mas extensa, la narrativa ha hecho uso de este concepto para demarcar tiempos
mas generales, 0 macro-ritmos cronologicos. En el cine se ha adoptado desde el punto
de vista del habla, tanto pura como apoyada por los dispositivos audiovisuales,
organizados como verdaderos marcadores de tiempo. De acuerdo al compositor y
tedrico del audiovisual francés Michel Chion®, la escansion es una de las cinco
formas que adopta la confrontacion entre lo que escuchamos y vemos, y corresponde

al caso donde:

“[...] ce que fait un personnage ou qu’il ne fait pas tout en parlant, ou encore un événement
dans le décor sonore (son de klaxon, cri animal) ou le décor visuel (passage de voiture) ont
pour effet de scander, de ponctuer le discours, et aident a le faire écouter par le spectateur.”

En definitiva, podemos observar que el concepto de escansién conlleva
necesariamente dimensiones temporales y espaciales, dentro de las cuales se
desenvuelven los sonidos, sean estos entendidos como /ogos o simples fonemas.

Mas alla del aspecto métrico y puramente musical, el concepto de escansion
en Brnci¢ viene a explicar, desde una perspectiva “ajena”, la idea de movimiento y
duracion, o incluso el como se relacionan ambos en una dindmica unificadora, y a
veces desestabilizadora del propio entendimiento de la temporalidad. La escansion en

Brnci¢ no es el instrumento con el cual simplemente se corta y fragmenta la narrativa

8 CHION, Michel: 100 concepts pour penser et décrire le cinéma sonore.
http://www.michelchion. com [recuperado el 15/05/2017]
? Ibidem, p. 40




sonora. Mas alla de esto, el conjunto de operaciones que posibilitan la idea de
escansion, determina un ritmo narrativo recursivo, similar a las pequefias
transformaciones ritmicas que se experimentan en el lenguaje. La manera de enunciar
algo, sus alturas, acentos, ritmica interna, sus detenciones, etc. parecen ser categorias
que Brn¢i¢ manipula a consciencia. En cierto modo, la escansion en Brn¢i¢ también
da cuenta de la cantidad, pues nos hace conscientes de la manera en que se segmenta
el tiempo y la duracion de las porciones resultantes, pero se trata mas bien de una
cantidad que se desliza modulando constantemente.

Un punto de referencia importante para entender el sentido del concepto de
escansion en la musica de Brn€i¢, es la Lingiiistica y la repercusion que el desarrollo
de esta disciplina ha tenido particularmente en la Psicologia. En mi pequefia
investigacion acerca de la escansion, me encontré con que dicho concepto también
habia sido aplicado en el Psicoandlisis por Jacques Lacan, en sus seminarios abiertos,
hacia los afios 70'°. Lacan se refiere a la escansion como el momento de suspension
de la sesion con el paciente. Esto implica el momento en que el psicoanalista cesa su
razonamiento, puntuando una segmentacion del espacio/tiempo y el alcance que
puede tener lo dicho. Lacan define explicitamente este espacio/tiempo cuya escansion
cumple el rol de la "[...] detencion, la de un cesar y la de un recomienzo"'!.
Consideremos ademds las escansiones internas de cada sesidon gobernadas por el
lenguaje propio de cada psicoanalista. Asi, habrian pues macro y micro escansiones
que definen una suerte de cadena con transformaciones de amplitud variable.

Con esta puesta en relacion entre el "cesar" y el "recomienzo", Brn€i¢ intuye
una posible taxonomia del tiempo. Por un lado, existiria un tiempo del movimiento
(posiblemente entendido como coréutica)'?, y por otro el tiempo del "cesar". Sobre
este ultimo se superpone el tiempo del auditor quien, finalmente, lidia internamente
con lo pasado y lo posible, para construir un entrelazamiento de verdaderas

"superficies temporales" que se intersectan. Como se muestra en el Ejemplo 1, en una

10 Jacques Lacan desarrolld un proyecto de ensefianza entre 1953 y 1980, al cual sus estudiantes
llamaron Seminario.

" LACAN, Jacques: Seminario XXI. Los incautos no yerran (los nombres del padre). 1973 http:
/www.bibliopsi.org/docs/lacan/26%20Seminario%2021.pdf, p.54. [recuperado el 15/05/2017].

12 Entre sus multiples motivaciones, el movimiento, como manifestacion del cuerpo ocupa un lugar
especial en la imagineria de Brn¢i¢ (de hecho, en 1989, Brnéi¢ escribe una obra para viola y electronica
que lleva el titulo de Coréutica). En su libro Coréutica, Rudolf von Laban, artista y tedrico del
movimiento, fundador de la danza moderna, coréutica es el estudio del movimiento en el espacio.
Seglin Preston-Dunlop (1984) el concepto se refiere a la relacion espacio/forma y como ésta se
manifiesta como movimiento.



superficie se aloja lo pasado, mientras que en la otra, que emerge simultaneamente, se

esta forjando la expectativa.
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Ejemplo 1. Entrelazamiento de “superficies temporales”. Pasado resonante y expectativa emergente

Esta superposicion entre pasado/expectativa, generaria, segun mi punto de
vista, la anulacion de un tiempo cronoldgico. Intempestivamente, el auditor se
encuentra siendo el responsable de una musica que ocurre en su fuero interno, ya no
es (momentaneamente) una musica que se ejecuta por otros. Lo que estd ocurriendo
en nuestro interior carece de una pulsacion fisica, puramente musical, que nos permita
calcular con cierto automatismo la duracion de ese tiempo, que se ha convertido en

una escansion intersticial, con limites mas bien inestables.

DESINENCIA. PLIEGUE, DESARTICULACION, DESPLIEGUE

Probablemente, el paradigma gestual de la pléyade de obras que motivan estas
meditaciones, no pueda estar mejor descrito que en las notas para la ejecucion de la
partitura de Bajo-Concert (1992), para saxofon bajo. Brnéi¢ (1992), citado por
Herrera'3, sefiala:

Las anacrusas y las desinencias son figuras mas bien rapidas “tempo rubato” y los pedales son
notas tenidas, en rigor cada una de las notas del instrumento, con su particular timbre, registro
y naturaleza de emision. Las figuras rapidas se prestan para proliferaciones, constelaciones o
nubes de sonidos breves a través de procesadores electronicos en tiempo real o simples
maquinas digitales de efectos. Los pedales exploran el tratamiento del grano del sonido y el

13 HERRERA, Silvia: “Gabriel Brncic: Un primer acercamiento hacia el compositor y maestro chileno
en el exilio”. en Revista musical chilena, Vol. 59, N° 204, 2005, pp. 26-59.



espectro.'* (p.44)

En efecto, desde una perspectiva puramente constructivista, el gesto primario
estd articulado por un doble pliegue que separa claramente ANACRUSA-TENUTO-
DESINENCIA, como se muestra en el Ejemplo 2.
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Ejemplo 2. Compases 5 al 9 de Bajo-Concert (1992). Transcripcion hecha por el autor de este articulo

Anacrusa y desinencia se caracterizan por un gesto articulativo-timbrico
particular, a saber, notas staccato cuyos ataques favorecen la explosion espectral. En
su estado original, es decir, vinculadas directamente al tenuto central, ambas
describen una funcion precisa. De acuerdo a Herrera!®, “Anacrusa es ‘el gesto del
azar’ de la estructura”, mientras que la desinencia, al igual que en la gramatica, es la
funcion cadencial del sonido sostenido. Un primer tratamiento a ambas categorias,
que a su vez comporta una primera rarefaccion en cuanto a su estructura interna y a
sus respectivas funciones, estd agenciada a través del manejo de la duracion. No es de
extrafiar tanto las largas anacrusas, una cualidad bastante visitada en el Barroco y en
la musica del Siglo XX, pero la aparicion de la desinencia sobre distintas duraciones
parece apuntar a crear nuevas situaciones con dicha categoria. El Ejemplo 3 nos
muestra los compases que siguen inmediatamente a los del Ejemplo 2, las duraciones

de anacrusa y desinencia son notoriamente mas pequeias.
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Ejemplo 3. Compases 10 al 14 de Bajo-Concert (1992). Transcripcion hecha por el autor de este articulo

A excepcion de lo que sucede en obras como ...que no desorganitza cap

murmuri, para flauta dulce bajo y electronica, que se caracteriza formalmente por un

14 Ibidem, p.44.
15 Ibidem



despliegue de secuencias desiguales del modelo tripartito, en gran parte de las piezas
de este periodo dicha formula permanece raramente tal como la hemos visto en los
ejemplos precedentes. Lo que mas bien sucede, es que la organizacion algoritmica
que opera Brn¢i¢ también pronostica situaciones de desarticulacion o
desmembramiento de la estructura, aislando sus componentes. Tal organizacion
desactiva la afeccion entre anacrusa, tenuto y desinencia, produciéndose una segunda
rarefaccion, ahora sobre las identidades de la anacrusa y las desinencia. La elision de
la anacrusa se da por simple apartamiento del tenuto - que actuaba como tiempo de
llegada, y su funcion tradicional de tension se anula. La figura misma se redefine ante
la presencia de desinencias desterradas. La accion de diversas duraciones de silencio
comienzan a desarticular la escansion original, aquella que llega como paradigma
gestaltico a nuestros oidos. En este juego de desglose, la funcion del fenuto también
queda suspendida, asumiendo una identidad menos dependiente de sus extremidades.
Es como si Brn¢i¢ nos llamara a atender concentradamente lo que sucede dentro del
sonido, acudiendo para ello a la integracion libre de rugosidades por parte del
intérprete, a través de técnicas extendidas. Asi, también podemos encontrar la nota
llana suspendida entre silencios. Esta relacion, tenuto/silencio, también es una
relacion intersubjetiva, ambas categorias se resignifican en nuestra escucha. Esto
apela a la interseccion de planos temporales de la cual se hablaba anteriormente: el
sonido cesa momentaneamente para dar paso a un silencio “aparente” (como ya lo ha
demostrado Cage), y es alli donde confluyen el pasado resonante y la expectativa
tensa que se elabora como un nuevo inicio. De esta manera, sonido y silencio
conviven en una mutaciéon constante de sus funciones estructurales: anacrusa se
(con)funde con desinencia; los sonidos largos se independizan y hablan de sus propias
virtudes, mientras los silencios, mas que separadores, actian como mecanismos de
relativizacion de las categorias que “suenan”, operando tanto en lo puramente fisico-
acustico como en nuestra consciencia. En definitiva, Brn¢i¢ radicaliza su propia
poética hacia una escritura de la fragmentacion, actitud que se ve cruzada por la
deconstruccion (en el sentido derridadiano), como ejercicio de desplazamiento y
dislocacion de significantes. Las primeras estructuras audibles se deshacen y se
excluyen a si mismas a través de la recombinacion, tal una manera de explorar los

“infinitos posibles”.



INTERSTICIO y SILENCIO, “Reuniéon de lo externo y lo lejano con el ver

presente, el oir desacostumbrado™!®

Segin la RAE!, intersticio es "Hendidura o espacio, por lo comun pequefio, que
media entre dos cuerpos o entre dos partes de un mismo cuerpo". Sin embargo,
considerando las cualidades particulares que se dan en el entrelazado de “superficies
temporales” ya comentado, el concepto de INTERSTICIO al cual se refiere a menudo
Brnci¢, requiere de una revision profunda de los elementos especificos que sostienen
una estructura tal, y que permiten distinguir una cierta identidad. Resulta fundamental
entonces conocer mas de cerca sus propias reflexiones acerca del silencio como
condicion intersticial. Luego de algunas conversaciones con Brn¢i¢ acerca del rol del
silencio en la musica y de la idea de silencio en diversos compositores (Cage,
Beethoven, Nono, Feldman, entre otros), recibi un breve articulo que titulé “Qué me
pasa con el silencio que no me ocurre con el sonido”!®. Me parece que el punto mas
significativo de aquellos didlogos fue, sin duda alguna, la identidad del silencio en
cada compositor, es decir, la instauracion de un silencio entendido como sujeto y
gesto emergente de una personalidad compositiva especifica, distinta sustancialmente
de otras personalidades y de los silencios (sintacticos) tradicionales. En aquel escrito,
Brnci¢ describe su investigacion metodoldgica basada en algoritmos computacionales
de generacion de duraciones. Durante la programacion de esos programas
informaticos Brn¢i¢ se ve en la necesidad de hacer una distincién entre lo que
posteriormente llamo “tiempo lleno” y “tiempo vacio”. Dicho de otra manera, se trata
de duraciones portadoras de sonido y duraciones de silencio, o ausencia de sonido.
Brn&i¢! sefiala que “[...] El origen de todo esto, claro estd, provenia de una porfiada
concepcidn equitativa entre sonido y silencio. En principio queria que en mis obras

hubiera tanto sonido como silencio. Dicho de una manera rasa.”

16 BRNCIC, Gabriel: “Al aire interrogado, miisica para flautas dulces y medios electroactsticos”, en el
librillo que acompafia el Cd. Paola Mufioz Manuguian, Edicion independiente, 2005.

17 Real Academia Espariola: “Intersticio”, en Diccionario de la lengua espariola (23.* ed.). 2014,
recuperado de http://dle.rae.es/?id=LxCxNIf, el 15/05/2017.

SBRNCIC, Gabriel: “Qué me pasa con el silencio que no me ocurre con el sonido. (Aforismos
dedicados a nuestro querido musico Cristian Morales Ossio)”. Carta personal enviada por Gabriel
Brnci¢ al autor de este articulo, 16/03/2008.

19 Ibidem



Las reflexiones posteriores vienen dadas por la correspondiente observacion
de los resultados obtenidos a partir de esa “manera rasa” de concebir la operatoria.
Consideraciones tales como las ponderaciones asignadas a lo lleno y a lo vacio, y las
duraciones que portan ambas categorias, llevan a Brn¢i¢ a establecer familias de
sonido y clases de silencio, en términos gestalticos. La forma de esta musica
corresponde a una poética intersticial, que se experimenta a través de una dindmica
que calibra continuamente la duracion, las cualidades sonoras, la suspension y la
fragmentacion sintactica de los sonidos y silencios. Esta forma emergente involucra
necesariamente una escucha distinta, no como ejercicio premeditado del auditor, sino
mas bien como actitud natural hacia un sujeto que ostenta unas caracteristicas

inusuales.

Asi se conformo la nueva manera de escuchar que yo pretendia. Descubri mas tarde, tal como
Nono me lo habia dicho, que en algunas pausas de separacion nosotros mismos
introduciamos, proyectabamos, recorddbamos con verdaderas alucinaciones auditivas, nuevos
objetos acusticos. Llendbamos de manera desgraciada aquellos paramos, antafio El Silencio.?

Ahora bien, las consecuencias que dicha logica algoritmica genuina, que
Brnéi¢ instala como engranaje importante del proceso compositivo, tiene unas
repercusiones en el auditor que, mas alld de las operaciones en si mismas, tal vez
podrian proporcionar pistas determinantes en la busqueda de la identidad del silencio
en Brnci¢ . El intersticio, entendido como hendidura temporal viene a situarse como
un momento fuera de la duracidon absoluta, en donde comparecen el pasado y "lo
posible". En palabras de Ruth Abellan Alzalli*! se trata de “procurar un tiempo de
excepcion” en el cual se nos invita a apreciar lo ya dicho y a quedarse a la espera de
nuevas “precipitaciones”. Como ya hemos visto, la musica analizada aqui es una
musica marcada por una dinamica intersubjetiva de la espera y el abalanzarse, que
ademas configura la relacion ausencia/presencia. La acciéon misma de la musica esta
estructurada de manera dialéctica, donde el “aguardar-ausencia” no estan definidos
por el simple hecho de ser las antipodas de un sujeto, sino mas bien por la interaccion
subyacente con el “abalanzarse-presencia”. Esta dindmica intersubjetiva comporta un
pacto de comunicacion que se firma no sélo entre dichas categorias, sino también

CON y EN el auditor, cuyo rol pasivo desaparece redefiniéndose como el sitio donde

20 Ibidem
21 ABELLAN ALZALLU, Ruth: “Gabriel Brn&i¢: Tiempo de volver a las montafias”, en Revista
musical chilena, Vol. 68, N° 221, pp. 79-82.
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ocurren los intersticios: la interaccién ausencia/presencia, el lugar donde se aguarda
por posibles retornos.

A partir de este estudio podemos diferenciar dos dimensiones intersticiales: la
dimension presencial y la dimension mediadora o diferenciadora. La interaccion entre
ambas aloja, a mi entender, el nucleo de identidad del intersticio en la musica de
Brnci¢. Por un lado, al rehuir de la fijacion de un sentido preciso, su presencia se
reactualiza posibilitando un constante cuestionamiento de los elementos sonoros y sus
relaciones entre si y con el silencio. Por otro lado, entendido como espacio/momento
mediador, extremadamente inestable, permite revelar nuestra complicidad (o
candidez) a priori con la aparente repeticion, esta tltima representada como (eterno)
retorno. Segun Deleuze? “[...] Retornar es el ser, pero solo el ser del devenir. El
eterno retorno no hace volver ‘lo mismo’, pero el volver constituye el tinico Mismo de
lo que deviene. Retornar es el devenir-idéntico del devenir mismo.” ;Cémo se
configura entonces este ser del retorno? Debe haber una instancia que actualice
contantemente la definicion de la esencia de la repeticion. Es aqui donde el concepto
de différence (diferencia) cobra sentido al pensar el intersticio desde esa dimension.

Deleuze senala:

“[...] Entre una repeticion que no deja de deshacerse en si, y una repeticion que se despliega y
se conserva para nosotros en el espacio de la representacion, hubo la diferencia, que es el
para-si de la repeticion, lo imaginario. La diferencia habita la repeticion.”?

Es decir, asi como ya ha sido explicado como intersecciéon de superficies
temporales, el intersticio podria ser entendido también como la entidad que mora en la

repeticion y la puntualiza, en una reciprocidad indisoluble en la poética de Brn¢ic.

CONCLUSION

En este articulo hemos visto como el concepto de escansion en Gabriel Brncic¢
es abordable sdlo a través de la inclusion del intersticio. Sabemos que como concepto

proveniente del lenguaje, la escansion se entiende como las cualidades métricas

22 DELEUZE, Gilles: Diferencia y repeticion. Buenos Aires: Amorrortu, 2002, p.79.

2 Ibidem, p.79
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contables en la articulacion de las palabras. La inclusion del intersticio en el andlisis
es doble: por un lado, y dicho en palabras de Gabriel, puede entenderse como
“duracion vacia” desde una perspectiva rasa y a la vez subjetiva, y desde alli, que
efectivamente también pueda deducirse como parte activa de la métrica, en una
constante complicidad con el sonido “visible”. Desde un angulo menos objetivable,
pero, desde mi perspectiva, fundamental, el intersticio constituye ante todo un
espacio/momento en el cual la inercia del flujo sonoro arroja sus residuos,
convirtiéndolo en un reservorio donde tanto la memoria como la imaginacion,
mediadas nuevamente por aquéllas variables confluyentes, reformulan la escansion
con sonidos invisibles, constituyendo una emergencia muda.

Como compositor, no podria concluir este articulo sino a través de
interrogantes, mas que asertos. Extranamente, el divagar por el tiempo de una musica
como la de Brn¢i¢ provoca preguntas cuyas respuestas son nuevos inputs para un
sistema de audicion recursivo. Mientras la musica responde a nuestras interrogantes
intersticiales, dichas respuestas se van, acoplando nuevos fulgores sonoros,
interaccion que genera nuevas preguntas, y asi una cadena acumulativa. A dicha
dindmica interrogativa recursiva de la audicion de las obras aqui citadas la he llamado
“Preguntas vagabundas para empezar una reflexion acerca de la obra de Gabriel

Brn¢i¢”:

(Qué es la repeticion en la musica de Gabriel sino la obsesion por el devenir
del ‘algo’?

(Qué es el ‘algo’ si no el acto mismo de retornar?

(Qué es el intersticio si no la celda donde yace nuestro desvelo?

(Qué es la desinencia si no la inercia que alimenta al desvelo?

(Qué es el intersticio si no la interfaz para preguntar sobre la materia?

(Qué es el intersticio si no el fondo donde decanta la memoria granulada?
(Qué es la desinencia en su musica sino una macabra estrategia para recordar
mis limitaciones existenciales?

(Qué es el intersticio si no la negociacion entre el yo auditor y el yo
compositor para reactualizar la definicion de la obra?

(Qué es la escansion si no el despliegue articulado de la (id)entidad?

12



Referencias bibliograficas:

ABELLAN ALZALLU, Ruth: “Gabriel Brn¢i¢: Tiempo de volver a las montafias”, en Revista musical
chilena, Vol. 68, N°221, 2014, pp. 79-82.

BRNCIC, Gabriel: “Al aire interrogado, miisica para flautas dulces y medios electroaciisticos™, en el
librillo que acompafia el Cd. Paola Mufioz Manuguian, Edicion independiente.

BRNCIC, Gabriel: “Qué me pasa con el silencio que no me ocurre con el sonido. (Aforismos dedicados
a nuestro querido musico Cristidn Morales Ossio)”. Carta personal enviada por Gabriel Brn¢i¢ al autor
de este articulo, 16/03/2008.

CHION, Michel: 100 concepts pour penser et décrire le cinéma sonore. http://www.michelchion. com,
p-40. [recuperado el 15/05/2017]

DELEUZE, Gilles: Diferencia y repeticion. Buenos Aires: Amorrortu, 2002

HERRERA, Silvia: “Gabriel Brncic: Un primer acercamiento hacia el compositor y maestro chileno en
el exilio”, en Revista musical chilena, Vol. 59, N° 204, 2005, pp. 26-59.

LACAN, Jacques: Seminario XXI. Los incautos no yerran (los nombres del padre), 1974, en
http://www.bibliopsi.org/docs/lacan/26%20Seminario%2021.pdf, p.54, recuperado el 15/05/2017.

MOYA VILLEN, Arturo: “Tiempo y sujeto en Gabriel Brn¢i¢”, en Sibila: revista de arte, musica y
literatura, N° 39, 2012.

PRESTON-DUNLOP, Valerie, & Longden, M.: Point of departure: The dancer's space. Verve Pub,
2008.

REAL ACADEMIA ESPANOLA: Diccionario de la lengua espaiiola (23.* ed.), 2014, recuperado de
http://dle.rae.es/?1d=LxCxNIf, 15/05/2017.

13



