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La Misica Secular de
Tomds de Torrejon y Velasco (1644-1728)

Algunas caracteristicas de su estilo y
notacién musical

por Samuel Claro

Tomds de Torrején y Velasco pasé a ser un compositor de importancia conti-
nental cuando, trescientos afios después de su nacimiento en Villarrobledo, Es-
pafia, en Diciembre de 1644 %, se dio a conocer la existencia del manuscrito de
su Opera La Phdrpura de la Rosa (1701), la primera épera del Nuevo Mundo 2.

Se ha escrito con anterioridad sobre la biografia de este ilustre compositor y
Maestro de Capilla-de la Catedra] de Lima ?, por ello ofreceremos, en esta oca-
sién, un breve resumen de su larga vida. Hijo de Miguel de Torrején, jefe de
cazadores de Felipe IV, y de Marfa Sdnchez Salvador, pasé sus primeros afios en
Fuencarral, cerca de Madrid; a los doce afios de edad entré al servicio de don
Pedro Ferndndez de Castro y Andrade (1632-1672), Conde de Lemos y més
tarde décimonono Virrey del Perd (1667 - 1672). Casado en primeras nupcias
con dofia Marfa Manuela Bermidez, se embarcé junto a ella el 6 de febrero de
1667, en Cé4diz, como gentilhombte de cdmara al servicio del nuevo Virrey.
Este iltimo hizo su entrada triunfal en Lima hacia fines de Noviembre del
mismo afio, y durante los seis afios que ocupé su alto cargo distinguié a Torre-
jén y Velasco con diversos cargos civiles y militares, el dltimo de los cuales le
condujo, como Corregidor y Justicia Mayor, a la provincia de Chachapoyas, en el
nororiente del Perd. A la muerte del Conde de Lemos, Torrején regresé a
Lima para ocupar el puesto de Maestro de Capilla de la Catedral, como sucesot
de Juan de Araujo (1646 - 1714) quien, a su vez, se dirigfa a La Plata {Sucre)
en Bolivia, donde ejercié la maestria de capilla hasta su fallecimiento. Torrején,
séptimo Maestro de Capilla de la Catedral de Lima desde el 12 de Julio de
1676, fue el primero en llegar a tal cargo sin haber profesado érdenes sacerdo-
tales, lo que habla de la enorme fama del mdsico, que se difundié por toda Sud
América y le mereci6 citas especiales en publicaciones de la época* y elogios
importantes al ser comparado con el célebre Sebastidn Durén (} ca. 1716) °.

Su hijo mayor, Tomds (1671-1733), llegé 2 ser un célebre predicador je-
suita, de quien se conservan sus Sermones Panegyricos (Madrid, 1736 - 1737);
posteriormente, €l compositor tuvo cinco hijos de su segunda esposa, dofia Juana
Ferndndez de Mendia (nacida en 1650), cuatro de ellos recibieron érdenes sa-
gradas y la quinta, dofia Maria Josefa, se casé en 1711 con un peninsular,

Tomds de Torrején y Velasco ocupd el cargo de Maestro de Capilla hasta su
muerte, acaecida el 23 de abril de 1728, que enmarcé 83 afios de una existen-
cia laboriosa, jalonada por el éxito y reconocimiento internacionales. Fue suce-
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Revista Musical Chilena / Samuel Claro

dido en su puesto por el compositor italiano Roque Ceruti, el 1° de agosto
de 1728°.

Robert Stevenson sugiere que, entre 1667 y 1672, Torrején pudo haber sido
profesor de Juan de Araujo, debido a la similitud en los estilos de ambos com-
positores 7; igualmente, cree que antes de viajar al Nuevo Mundo, Totrejon
habria sido alumno de Juan Hidalgo, en Madrid, por el parecido de su épera
con Celos aun del aire matan de este 1ltimo ®.

La Pdrpura de la Rosa

El nuevo Virrey del Perd, que lo habia sido antes de México?, don Melchor
Antonio Portocartero de la Vega (1636 - 1705), Conde de la Monclova, encar-
g6 a Torrejon una obra conmemorativa para el primer afio de reinado y décimo
octavo natalicio de Felipe V. Ella resulté ser “LA PVRPVRA DE LA ROSA
REPRESEN— / TACION MVSICA, FIESTA CO Q CELEBRO EL / ANO
DECIMO OCTAVO, Y PRIMERO DE SV REY— / NADO DE EL REY
N,o §; D, PHELIPE QVINTO / El Ex,mo S Conde de la Monclova Virrey
Go- / uernador, y Cap,n General de los Reynos de el Pe- / ru, Tierra Firme,
y Chile & / Compuesta en Musica por D. Thomas Torre- / jon de Velasco, M0
de Capilla, de la S,ta Iglesia Me- / tropolitana de la Ciudad de los Reyes; Afio
Afio de 1701, Asi reza la cardtula de la obra que, estrenada en Lima el 19 de
Octubre de 1701, pasé a ser la primera 6pera escrita y presentada en el conti-
nente, La segunda épera de que se tiene noticia fue Partenope de Manuel Zu-
maya, estrenada en México en 1711 %°, '

El texto de la épera fue adaptado, con pocas modificaciones, del libreto de
Pedro Calderén de la Barca, cuya Pdrpura de la Rosa fue, asimismo, la primera
Spera espafiola que se presentS en Madrid, el 17 de enero de 1660. La versién
de Torrején y Velasco tiene el mérito histdrico que ya sefialamos, de haber sido
la primera épera del Nuevo Mundo; es, ademds, la partitura més antigua que
se conserva sobre el texto de Calderén, pero su mérito no sélo es histérico: La
Piirpura de la Rosa de Tomids de Torrejon y Velasco es una obra de gran cali-
dad musical y efectivo mérito dramdtico ™. Después de la Joa, cuyo texto fue com-
puesto especialmente para la ocasién, como era costumbre de la época **, siguen
arias, recitativos, coros y participaciones instrumentales, dentro y fuera de escena,
con tres escenarios, trucos teatrales y efectos de realismo escénico, donde la unidad
y coherencia arquitecténica se obtienen por medio de una sélida estructura mu-
sical, complementada, formalmente, con la interpretacién psicolégica de los ca-
racteres. El texto de Calderén, sin duda el autor dramdtico mds popular en las
colonias, consulta diecisiete personajes, entre los que se cuentan Venus, Adonis,
Marte, Cupido, Ninfas, etc., ademsds de tres caracteres menores que permiten
una mezcla de lo sublime con lo ridiculo, lo que confiere 2 la partitura marca-
da diferencia con los libretos batrocos italianos. El rol de Adonis es el miés
elaborado y de mayor importancia de la obra.

La escuela espafiola de dpera fue bastante efimera y breve en su existencia,
a pesar de lo cual “habia desarrollado sus propios recursos estructurales, paten-
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Misica Secular de Tomis de Torrején y Velasco. .. / Revista Musical Chilena

tado sus férmulas melo-dramidticas v fraguado su singuler equilibrio entre
espectdculo y accién, coros y solos, proezas heroicas y bufonerfa” . Pero
en América su existencia fue adn mds breve, puesto que en 1708 hace su entra-
da al Perd la 6pera italiana, y su estilo, especialmente en manos de Roque
Ceruti, marca en la préctica el fin de la hegemonia musical espafiola en el Pert
colonial. En tealidad, el advenimiento del siglo xvi1 y los Borbones fue fu-
nesto para el estilo espaiiol. El propio Felipe V, el primer soberano Borbén
que reind sobre las colonias de ultramar, se incliné decididamente por la épera
italiana favoreciendo el reemplazo del drama espafiol por el farinellismo, que
pronto se extendié por todo el mundo.

El repertorio de muisica secular que se conserva de Torrején y Velasco in-
cluye, ademds de la dépera ya mencionada, cinco villancicos, un rorro y un
“vailete”; a ellos debemos agregar la lista de ocho villancicos interpretados, en
1680, en honor de Santo Toribio de Mogrovejo, que se mencionan en La
Estrella de Lima convertida en Sol, de Echave y Asu, pero que no han llegado
hasta nosotros. Con excepcién de La Pdrpura de la Rosa, el resto de la obra
de Torrején se encuentra actualmente en la biblioteca del Seminario de San
Antonio Abad, en el Cuzco. Al final de estas péginas ofrecemos el catdlogo de
las composiciones musicales de Tomds de Torrején **.

Si el Alva sonora se zifra en mi voz

El Villancico 4@ Duo | de Navidad / Si el Alya sonora se zifra en mi voz |
M.tro D.#n Thomas Torrején Y Velasco | Afio de 1719 45, es una de las obras
de mds interesante estructura arménica de Torrején, lo que puede deberse, sin
duda, a la rica experiencia recogida por el compositor hasta la tardfa fecha que
figura en la cartula de la obra, fecha que muestra, ademds, un indice cierto
de la prolongada actividad creadora y vitalidad que demostré Torrején hasta el
final de su vida. Aunque en la armadura aparece sélo el si bemol, la obra fluc-
tda entre el Si bemol mayor y el do menor, agregando los accidentes que co-
rresponden en el transcurso de la obra. El titulo de Villancico corresponde,
mds bien, a la forma de una breve cantata de cdmara, donde el estribillo sitve
de introduccin y, a la vez, de final a la obra, a partir de su segunda mitad.
Le siguen un Recitativo y Aria para cada una de las voces (Tiples 12 y 2°) que
interpretan la composicién, con acompafiamiento de continuo. Existen dobles
partes del Tiple 1¢ y del continuo, las que fueron copiadas, presumiblemente,
antes de interpretarse, en honor a Santa Catalina, en una fecha no conocida. E!
texto original tiene cierta calidad poética, y podria decirse que proviene de un
autor inspirado; el texto agregado, en cambio, es de baja calidad y ha sido
adaptado a la melodfa sin mayor cuidado. Un tercer texto, afiadido en algunos
lugares, hace presumir que el Villancico se canté en otras festividades. El dete-
rioro de las partes, la duplicacién de algunas de ellas y el agregado de textos
para ser interpretada en varias ocasiones, hablan por si solos del favor que debié
gozar la obra, favor plenamente merecido por la originaliddd de su factura y la
belleza e interés de la melodfa y armonia.

* 5 *



Revista Musical Chilena / Samuel Claro

La primera parte o introduccién de Si el Alva sonara estd dividida en dos
secciones que comienzan y terminan en la ténica. La primera seccién consta de
dos largas frases que alternan el Tiple 1° (comp. 1-23) y el Tiple 2° (comp.
23.52), ambas frases tienen como nexo comin el texto oid zagalejos acorde el
rumor, que corresponde a la primera frase melédica del Tiple 12 (comp. 7-12 y
29-34). Arménicamente esta seccién fluctia entre Si bemol mayor, enmarcado
entre la subdominante Mi bemol y la dominante Fa, y do menor, que se carac-
teriza por el uso de dominante y dominante de la dominante, tanto en mayor
como en menor. La segunda seccién del estribillo consta de un didlogo a dio
que se repite con ligeras variantes (comp. 52-74 y 74-89), para finalizar con
una coda donde se repite la cadencia completa a la ténica de Si bemol, ambas
cadencias enriquecidas ritmicamente por el uso de bemiola. En el ejemplo 1
aparece esta segunda seccién, correspondiente a lo que en una aria setfa dal

segno dl fine.
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El primer Recitativo, para Tiple 1°, se inicia en Mi bemol y por medio de
sencillos giros melédicos, donde no han hecho todavia su entrada los rasgos
caracteristicos del recitativo secco italiano, conduce la voz a sol menor, tonalidad
del Aria correspondiente: Canta, canta Ruy Sesior, pequefio trozo de simple
emotividad, que no se repite. [El Recitativo y Aria que siguen estén confia-
dos al Tiple 2%; el Recitativo se inicia en la ténica de Si bemol para con-
cluir en dominante, en cambio el Area (sic), que se repite, transcurre entre
las ténicas de Si bemol. Puede que la repeticién de esta tltima justifique la
diferente ortografia de ambas arias: Aria y Area; por lo demds, es en ésta parte
de Tiple 2° donde se encuentra la clave para configurar la estructura final de
esta obra: repeticién del Area y, a continuacién, repeticién del estribillo a par-
tir del signo § (comp. 52) hasta el fin.

El texto del villancico Si el Alva sonora se zifra en mi voz, en su versién ori-
ginal, es el siguiente:
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ESTRIBILLO  Tiple 12 Si el Alva sonora se zifra en mi voz
' " oid zagdlejos acorde el rumor
g¢ alhaga recrea inspira el christal
influye en el ave, susurra en la flor.

Tiple 2° ' Pues duerme entre pajas mi vida y mi Amor
oid zagalejos acorde el rumor.
y sin despertarle formad la cancion
ge alegra los valles flustra los montes,
y es nuncio a los hombres de su redempcion,

Duo  oid zagalejos acorde el rumor
ge inspira g¢ influye susurra y alienta
el Ayre, el christal, el Ave, y la flor,
oid zagalejos acorde el rumor
ge es nuncio feliz de su redempcion

RECITADO PRIMERO Ceda la niebla fria
(Tiple 1°) - pues la pdlida nocke,
burtando al Alva el transparente coche
presume de otra luz mayor, gq¢ el dia
¥ pues goza este sol g¢ la mejora ‘
" nueva salva festeje, a nueva aurora,

ARIA (Tiple 12) Canta, canta Ruy Sefor
vate, bate rizos de oro,
y saluda al sol mejor,
y suspenso, en lo canoro
explica al plumado coro,
las grandesas de su amor.

RECITADO 22 SOLO Y pues la seca rama
(Tiple 2¢) dela tex dela nieve encanezida
florida de repente comcevida,
a cadengias suaves,
siga tu agento al coro de las Aves,

AREA (Tiple 2°) Dulce Duedio tanto emperio
te a devido nuestra fe,
tanto pesa tu promesa
ge te arrastra a padeser.

* B *
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Quando el bien que adoro

La vena dramitica de Tortején y Velasco, que se presenta muy clara en su
villancico §¢ el Alva sonora que acabamos de analizar, se manifiesta nuevamen-
te en su Duo para la Asencion del St / Quando el bien que adoro / Torrejon,
para dos Tiples y comtinuo, que se conserva en buen estado, en partes, en el
Seminario de San Antonio Abad. Formalmente este ddo consta de un estribillo
y cuatro coplas para Tiple 1° (coplas 2 'y 4) y Tiple 2° (coplas 1 y 3). Sin
duda, coplas y estribillido se alternan, adquiriendo, por lo tanto, la forma carac-
terfstica de un villancico. La obra estd escrita en sol menor y el estribillo, en
metro ternario, consta de tres secciones: A - B - A’. La seccién central es la que
presenta mayor interés por su ritmo arménico tdpido, que abarca las funciones
de Sol - Do - Fa - Re - Sol - Si bemol - La - Sol - Fa - Sol - Si bemol -
Do - Fa - Re - Sol - La, finalizando en la dominante de la dominante. Esta
seccién consiste en un didlogo entre ambas voces, presentado en el mejor estilo
dramético del compositor, sobre textos de significado contrapuesto y utilizando
imitaciones en movimiento contrario.

L3
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Finaliza esta seccién con un pasaje arménico de cardcter secuencial, prove:
niente de la primera seccién, que lleva a la cadencia de suspenso. EI texto
habla de la angustia del hombre, que queda sin el Sefior, después de la Ascen:
cién: :

ge¢ puedo baser

§i en mi amor es presiso el sentir -
marir, viuir, morir, viir,

no, no, no,

i, s, si,

viuir para penar

morir para viuir

mds finesa es morir de vinir

5, si, si,

1o, no, no,

5i en mi amor es presiso el sentir.

* g =
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La primera seccién de la obra consiste en una entrada fugada a pattir de la
ténica sol, a la que sigue un pasaje de secuencias armdnicas; el ritmo armé-
nico es mds lento que en la seccién central y fluctita entre las funciones de La
y Fa, para finalizar en Sol, como dominante de Do. La tercera seccién se inicia
a semejanza de la primera, pero la imitacién se efectiia a partir de Re (dominan-
te) y finaliza con un nuevo diflogo imitativo sobre texto contrapuesto (morir-
vivir); arménicamente la cadencia a sol menor se prepara desde €l comienzo,
en base a un equilibrio de focos arménicos extremos (La y Fa).

Sobre esquemas arménicos similares, las cuatro coplas se alternan entre
ambos Tiples, en metro binario (C) y ritmo patejo, donde algunas sfncopas
rompen la regularidad de la estructura silébica.

Desvelado duerio mio

El rorro es una forma peculiar de villancico, compuesto sobre un texto que
invita, al estilo de una cancién de cuna, a adormecer al Nifio en el Pesebre na-
videfio; al igual que el texto, la misica subraya su intencién por medio de
pasajes en valores largos y un ambiente general tranquilo. El rorro Desvelado
duefio mio de Torrején, estd estructurado como una aria para dos coros a tres y
cuatro voces, y continuo. Una copla, que sélo cantan las tres voces del primer
coro (Tiples 12 y 22 y Tenor), es precedida por una primera parte que' inicia
el Tiple 12 del primer coro, a solo (comp. 1-31). Continda un breve didlogo
de ambos coros sobre la palabra duerme, tratada en valores latgos con retardos,
lo que provoca situaciones disonantes de gran belleza, como es posible apreciar
en el ejemplo 3.

£.3 v - -

TRE 8

-
id
T e e
me
3
e
.l




Misica Secular de Tomis de Torrején y Velasco. .. / Revista Musical Chilena

El Tenor del primer coro conecta, con una frase a solo, la seccién cadencial
a la dominante —del tono original de sol menor—, donde alternan ambos coros
El primero de ellos lleva la accién del texto:

al arro al arro al arroyo
instrumento de plata suave
ze ze ze zece mi nifio
desuelo tan grande

en cambio, el segundo coro (Tiple-Alto-Tenor-Bajo) vocaliza en valores largos
sobre las palabras af arro y suave. Es notable el efecto de hoguetus que se logra
sobre la silaba ze (ejemplo 4a), que mds adelante se vuelve a utilizar con valo-
res ampliados (ejemplo 4b).

Entre los compases 84 y 118 (de nuestra transcripcién) se desarrolla la sec-
cién conclusiva de esta parte, que se repite luego de la copla y sirve, a la vez,
de final a la obra. Ambos coros siguen akternando su participacién, excepto en
1a cadencia final a la ténica, donde intervienen por tnica vez a siete voces.

La caracteristica general de esta obra consiste en la utilizacién sistemdtica
de frases largas, vocalizaciones, retardos y, en general, un ambiente reposado
como corresponde a una cancién de cuna; arménicamente es bastante simple:
las funciones de dominante y subdominante giran en torno a la ténica de sol
menor. Se destacan las cadencias con apoyaturas que aparecen en el primer coro

(Ver Ej. 5 en pdgina 12)
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Al final de las partes del coro primero, es posible advertir las llamadas para
repetit la primera seccién de la obra, a contar del signo §; en cambio, las partes
del segundo coro no llevan signo de llamada, sino que, como pricticamente no
intervienen en la copla (con excepcién de tres notas agtegadas como introduc-
cién a la repeticién), su intervencién es copiada integramente de nuevo.

La cardtula de la obra presenta una peculiaridad que conviene mencionar;
dice asi: Roro, a 8, para Navidad. j Desvelado dueiio mio. / M.o D. Thomas
Torrejon / y Velasco, estableciendo, por lo tanto, que la obra ¢onsta de ocho
voces, en lugar de las siete para las que estd escrita. En realidad, todas las
partes establecen que se trata de una composicin a dos coros y a siete voces,
hecho comtin en muchos manuscritos de musica colonial, donde existe esta dis
crepancia entre el nimero de voces reales y el que establece la cardtula, **
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-~




Muisica Secular de Tomas de Torrején y Velasco... / Revista Musical Chilena

A este sol peregrino

Con ritmos semejantes a éste: m , figura poco comin en la obra de
Torrején, el “vailete™ A este sol peregrino muestra una estructura primordial-
mente homofénica, si bien no dejan de estar presentes elementos imitativos,
donde el espiritu de la obra justifica su cardcter danzable. Para cuatro voces
(Tiples 1* y 22 —Alto—Tenot) y continuo, la obra fue escrita en honat de
San Pedro, e interpretada en otra oportunidad, siempte en la festividad de ese
Apéstol, con un texto agregado.

Quatro plumages ayrosos

La tdltima composicién que estudiaremos en esta oportunidad, es una de las
obras mas maduras y mejor logradas de las que se conservan de Tomids de To-
rrején y Velasco. Escrita para cuatro voces (Tiples 1° y 2° —Alto—Tenor)
y continuo (Acomto del 4°), se conserva en buen estado, como los villancicos
antetiores, en el Seminario de San Antonio Abad. Su cardtula reza: A 4 / Al
S$8.mo Sacramto- | Quatro plumages ayrosos | Del M.ro Torrejon; dedicada al
Sant{simo Sacramento, alguna vez fue interpretada en honor de San Agustin.
Esta obra, que catalogamos en el género del villancico, presenta una estructura
peculiar en dicho género, a la par que es buena muestra de la competencia mu-
sical del autor. Sorprende en este villancico la maestria en la construccién me-
lédica y el trato de las voces, que han sido concebidas sin problema alguno de
emisién vocal, exceptuando el dominio de la lectura musical y la resolucién de
muiltiples problemas ritmicos con que el composttor adorna y anima su obra.

Quatro plumages ayrosos estd concebide en tres grandes partes: en primer
término, un estribillo de 108 compases, subdividido internamente en tres sec-
ciones que se suceden sin interrupcidn y que comienzan y terminan en la ténica
de Fa mayor. La primera seccién, que abarca de los compases 1 al 38, estd
escrita a cuatro voces y priman en ella el contrapunto imitativo y las entradas
sucesivas de las voces. Aparte de las funciones arménicas de dominante y subdo-
minante, alcanza hasta un Re mayor, en su punto climético, Luego, entre los com-
pases 39 al 86, sigue la seccién central, arménicamente inquieta, donde los grados
extremos de Mi bemo! y La mayor se enmarcan entre las ténicas de Fa. El interés
de esta seccidn radica en el didlogo que establecen las cuatro voces, siguiendo la
vena dramdtica que hemos visto siempre presente en la obra de Torrejon. La
ausencia de fecha para este villancico bien podria permitirnos pensar en & como
una obra de experimentacién y, acaso, de modelo para Lz Prrpura de la Rosa.

Siempre en el mismo orden, las voces de Tiple 2° —Alto— Tiple 12 —Tenor
alternan en dos instancias: la primera vez, con dos versos del texto, y la segunda,
con sélo breves frases del texto que sigue:

Tiple 2° Yo soy el Aguila real,
gue suvo 4 sus rayos d giros

Alto . Yo soy el Pabon con ojos rasgados
que @ sus rayos no son mis dormidos

* 13 #
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Tiple 1° Yo soy el unico fenix

a sus lumbres flamantes encendidos
Tenor Yo soy el candido Sisne

qe en su esfera trinando soy signo
Tiple 2° Yo soy su epiteto

Alto su desvelo me miré
Tiple 1° sin segundo le aplaudo
Tenor sus dulsuras imito

Es interesante notar la estrecha relacién que existe entre texto y musica, lo
que confiere peculiar encanto 2 esta obra. El climax arménico se obtiene en la
voz del Tenor, sobre la palabra trinando, al alejarse a las regiones de La mayor,
pero regresa de inmediato a la t6nica, en torno a la cual transcurre el resto de la
seccién. El compositor tecurre, ademds, a la pintura vocal, al estilo de los ar-
caicos madtigalismos, cuando el Tiple 2 inicia su intervencién y la melodia su-
giere la subida y los giros alados del dguila real.

€6

TIRE B

Con anterioridad el autor habfa hecho uso de pintura vocal sobre el texto
“faustos cometas con caudas de plumas volamos lucidos”, que coincide con el
climax de Re mayor que mencionamos en la primera seccién. La maestria del
autor y su virtuosismo en el tratamiento de las voces, pintura vocal y juego de
imitaciones, también son evidentes en Si el Alva somnora se zifra en mi voz,
como podemos apreciarlo en el ejemplo 1 (comp. 55-62; 65-72 y 79-84).

La tercera seccidén del estribillo vuelve a presentar la estructura polifénica,
disfrazada, esta vez, de ropaje arménico a cuatro voces, apropiado para finalizar
el trozo; las funcicnes arménicas no se alejan del Fa, mds alld del Mi bemol y
Sol. Esta seccién final prepara —al estilo de casi todos los villancicos de la
época— la intervencién de las coplas, que normalmente alternan con el estribi-
Ilo, y los voces entonan:

pues cantemas Sus glorias
los quatro acordes unidos

La segunda patte del villancico Quatro plumages ayrosos consta de cuatro
coplas, que las voces cantan sobre un continuo diferente para cada una de ellas,
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en el mismo orden con que intervienen en el diflogo del estribillo; el texto
corresponde, en cierta medida, a la intervencién que cada voz tuvo en el di4
logo anterior. El ritmo arménico, como en toda la obra, es tdpido, cambiando
de funcién en cada compds, y el compositor utiliza, para las coplas, las mismas
funciones arménicas que aparecen en el estribillo, También encontramos ejem-
plos de pintura vocal, como en la subida de octava del Tiple 2° en la palabra
me encumbro (comp. 112).

- La tercera parte de la obra consiste en un segundo estribillo, hecho poco
usual en el villancico hispanoamericano, que vierte toda la intencién poética y
musical de la obra en el objeto a la cual estd dedicada, es decir, al Santisimo
Sacramento. El estribillo incluye los compases 195 al 236 de nuestra transcrip-
cién y estd dividido, a su vez, en dos partes que se subdividen en tres seccio-
nes cada una: dos secciones arménicas que enmarcan una breve seccién en con-
trapunto imitativo. La primera parte, luego de transcurrir sistemdticamente
entre Si bemol y Re mayor, finaliza en la dominante Do mayor, siendo la tnica
parte o seccién de la obra que no termina en la ténica de Fa; en realidad, la
funcién de dominante justifica el suspenso del texto, pues éste torna del espa-
fiol al latin, para entonar el quinto verso del himno Pange Lingua, propio de la
festividad de Corpus Christi. A continuacién transcribimos el texto del segundo
estribillo: L

Pues cantenle las aves

al tenor de las fuentes y los rios
en mistico acento

diciendole en montes en riscos
Tantum ergo Sacramentum
vEneremur cernui

Los versos latinos fueron cambiados en la versién para San Agustin por:
Magne Pater Augustine | nostras preces suscipe.

Hay ciertas caracteristicas estructurales que confieren categorfa de grandeza a
la composicién que nos ocupa. Béstenos citar el juego de imitacién entre Tiple
22 y Alto, en el final de la primera seccién del estribillo inicial, que nos re-
cuerda los sistemas compensatorios y el juego de ntimeros estructurales en los
motetes medicvales y las variaciones ritmicas via artis o via naturae
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L

Después que Catlos Vega estudié la notacién de los ejemplos musicales que
aparccen en el LIBRO / de varias curiosidades del franciscano cuzquefio Grego-
rio de Zuola (16457 - 1709) *®, Robert Stevenson, en su articulo citado “Opera
Beginnings in the New World” (p. 17) fue el primer. investigador que se
preocupé de la notacién de Tomds de Torrején y Velasco. Posteriormente, Lau
ro Ayestardn dedicé ocho piginas de su articulo “El Barroco Musical Hispano-
americano: Los Manuscritos de la Iglesia de San Felipe Neri (Sucre, Bolivia)
existentes en el Museo Histérico Nacional del Uruguay” *", al estudio sistemd-
tico de las caractetisticas notacionales de 24 manusctitos de esa coleccién boli-
viana. .

Es justamente en los arcaismos de la notacién musical de los siglos xvi1 y
comienzos del xvin, en las colonias hispanocamericanas, donde radica un in-
teresante problema musicolégico que atin no ha sido abordado en su integridad.
Destacaremos algunas caracteristicas sobresalientes de esta notacién especial-
mente tomando como ejemplo, aparte de las obras ya analizadas, la escritura de
Quatro plumages ayrosos, donde parecen haberse concentrado dichas peculiari-
dades como en ninguna otra obra, incluso del propio Torrején. Las caracterfs-
ticas que siguen, sin duda un breve compendio de lo que seria pertinente anotar,
son producto de la observacién directa de varios cientos de manuscritos de dis-
tintos archivos a lo largo del continente, y de la transcripcién in situ o a través
de copias facsimilares, de innumerables obras o fragmentos de ellas.

Algunas caracteristicas notacionales

1. Durante los siglos xvi, xvi1 y xvii la mdsica seculat y religiosa, con
excepci6n de los grandes Libros de Coro que abundan en los archivos mexicanos,
estd escrita en partes separadas para cada voz 6 instrumento, no existiendo, por
lo tanto, la partitura sino en contadas excepciones. Nétese que siempre emplea-
mos el vocablo perte en cursiva, cuando se trata del o los papeles, por lo
general apaisados, que contienen la informacién ‘musical de una voz, instru-
mento O continuo.

2. Hasta aproximadamente 1725, fecha que hemos elegido en forma provi:
sotia en espera de mayores datos que la confitmen, las partes no Hevan barra
de compds en las secciones en metro ternario, y si la llevan, han sido agregadas
con posterioridad; las secciones en metro binario (C) suelen llevar barra de
compés hacia fines del periodo mencionado. En el caso de Quatro plumages
ayrosos s6lo la parte de Tiple 1° presenta barras de compds agregadas, debido,
sin duda, a algunos errores en la copia de dicha parte, por lo que las barrds
deben haber servido de gufa al cantante. Los errores motivaron, eso si, que las
barras estén mal ubicadas en dos oportunidades.

3. En ciertas ocasiones, aparecen barras de compds en las secciones ternarias
que indican respiracién —especificamente en el caso de Quatro plumages ayro-
sos—, término de seccién, o punto de conjuncién de los grupos corales, co-
mienzos de solos, etc. La doble barra siempre indica término de parte o
seccién.
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4. El metro ternario implica: 2) la supervivencia del sistema mensural en
los conceptos de perfeccion e imperfeccidn, sin encontrarse el proceso de alte-
racién.

b) el uso del punto de petfeccién y del punto de adicién. El punto de
perfeccién no se utiliza cuando se cumple con la regla franconiana que estable-
ce que una nota es perfecta (ternaria) si se encuentra antes de otra nota similar;
igualmente, no se utiliza en una breve y semibreve al final de un trozo o seccién.

c) el uso del color (indicado por breves, semibteves y minimas negras) sig-
nifica el cambio de valor ternario a binario, y presenta varias peculiaridades que
lo relacionan estrechamente con el contexto musical: cambio de primer modo
ritmico (largo-corto) a segundo modo ritmico (corto-largo); sirve para intro-
ducir la variacién ritmica de hemiola, como sucede en Si el Alva sonora se zifra
en mi voz; para destacar, a veces, alguna sflaba importante del texto, e incluso
para configurar pasajes en boguetus.

d) no podemos establecer con absoluta certeza hasta dénde es sistemético
el uso del color, o si fue utilizado conscientemente, con algin propdsito detet-
minado. Creemos que asi es en la mayoria de los casos, sin embargo situaciones
tales como

. - o
Frerr=rfFf fr
que encontramos en ¢l Tenor del villancico Quatro plumages ayrosos (comp.
184-191) y normalmente en Quando el bien que adoro; la igualdad entre

rfrefrg=rr°ep

que aparece en este Gltimo villancico en el Tiple 12 (comp. 4-5 y 67-68), o
contradicciones como

e r (comp. 13}, F O (comp. 27) y F L) r e {comp. 28-29)

en Desvelado duefio mio, hacen pensar que, en cierto momento, el uso del
color pasé a set un arcaismo cuyo verdadero significado se fue debilitando pau-
latinamente en la penumbra del pasado histérico.

e) Juan Bermudo, en su Declaracién sobre los Instrumentos Musicales (Osu-
na: Juan de Leén, 1555), dice que no es posible utilizar una nota coloreada
sola (Libro 3°, Cap. XXXIX, fol. 53, col. 2) lo que, segin Stevenson en
“Opera Beginnings in the New World”, es cuidadosamente respetado por To-
rrején en La Pdrpura de la Rosa; en cambio esta regla es, aparentemente, con-
travenida por el compositor en Quando el bien que adoro, si bien es posible con-
siderar que entre ambas voces se forma una secuencia de notas coloreadas al
estilo de un hoguetus.
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5. Coincidiendo con los valores largos utilizados en el rorro Desvelado due
#io mio aparece en esta obra, por tvnica vez en todas las que conocemos de To-
rrej6n, el empleo de la longa, que abarca cuatro compases de nuestra transcripcién.
El resto de las figuras y sus silencios van desde la breve a la corchea y, excep-
cionalmente, a la semicorchea; en general, la semibreve representa la unidad de
medida bésica en todas las obras de este perfodo.

6. El uso de ligaduras sblo se encuenira entre dos breves que sirven a uns
sola silaba, ya sea en notacién blanca ternaria o binaria coloreada, sin embarge
su traduccién 2 valores ritmicos no siempre es uniforme. Melismas donde inter
vienen semibreves y minimas son marcados con trazos muy econémicos, similares
a nuestro signo de legato. Elligado de notas iguales no se utiliza.

7. Los signos de mensuracién son los siguientes: la C para el metro binario,
y una combinaci6n entre el semicirculo —que designaba el tiempo imperfecto, se-
giin Bermudo (Libro 3¢, Cap. XXXIII, fol. 50}, donde la breve se divide en
dos semibreves— y el semicirculo con punto al centro —que designaba la prola-
cién perfecta, donde la semibreve se divide en tres minimas—, reemplazando el
punto de perfeccién por el nimero 3 (C3), como se usaba en el modo mayor
imperfecto y en el tiempo perfecto. Esta combinacién corresponde exactamente
al uso del metto ternario en los manuscritos que hemos analizado, donde la longa
equivale a dos breves, la breve a dos semibreves y la semibreve a tres minimas *°.

Con el tiempo el signo se desfiguré adoptando, aproximadamente, las grafias: C/5

4 . La seccién final de Quatre plumages ayrosos: “Tantum ergo”, especi-

fica la disminucién de los valores, siempre en metro ternario, por medio del
signo t %

8. Se conserva la costumbre del guién o cwszos al final de cada linea, para an-
ticipar la primera nota del renglén siguiente: incluso, como ocurte en el Alto
{(comp. 55) de Quatro plumages ayrosos, se anticipa, junto al custos, el becuadro
de la nota que sigue,

9. Hemos dicho que cada voz, instrumento o continuo estd escrita en una parte
separada; dobladas en el centro —apaisadas— forman un fajo de papeles que
contiene toda la obra en cuestién, y al que sirve de tapa la parfe del continuo. El
reverso de ésta se utiliza normalmente de cardtula, la que consigna alguno 6 va-
rios de los siguientes hechos: a) nimero de voces o de coros, b) dedicatoria, c)
forma, d) titulo de !a obra, que proviene de las primeras palabras del estribillo
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o, en algunas ocasiones, de la primera copla, ) ocasién en que fue ejecutada y
en honor de quién, f) fecha, que puede ser tanto la fecha de estreno, como da
su eventual repeticién (esto Gltimo es muy comin en el Archivo Capitular de la
Catedral de Sucre, Bolivia), y g) nombre del autor. Ocasionalmente, en la parts
superior de la cardtula se identifica que ella estd escrita sobre la parte del con-
tinuo. Esta indicacién se hace extensiva a todas las partes, que llevan cardtulas
bien disefiadas, cuando se trata de obras provenientes de la corte real, o de can-
torfas dotadas de muchos recursos econémicos: por lo comnin, Jas cantorfas ameri-
canas trataron de ahorrar espacio y papel, este dltimo diffcil de conseguir.

Debemos agregar al conjunto de informaciones que nos entrega la carstula, las
interesantes rubricas que aparecen en algunas de ellas, especialmente en las obras
del archivo de Sucre. Uh estudio de las rdbricas darfa por resultado, con toda
probabilidad, una sistematizacién del reconocimiento de caligrafias diversas y, po-
siblemente, sacarfa del anonimato numerosas composiciones *°.

10. El nombre del autor ~-las veces que aparece— figura, no sélo en la ca-
ritula, sino también en el margen superior derecho de cada una de las partes o,
al menos, en una o mds de ellas. Es posible confundir el nombre del autor con
el de algin cantante, pues ellos escribfan sus nombres —y algunas veces pinto-
rescas observaciones— en las partes, pero lo hacian més bien en el centro o hacia
la izquierda del margen superior. Es frecuente encontrar partes que han sido
interpretadas por varios cantantes —hombres o religiosas— que han ido tachan
do los nombres de sus antecesores y colocando el propio, La parte de Tenor del
segundo coro de Desvelado duefio mio es la tnica, en el conjunto de obras de
Torrején que hemos analizado, que establece los nombres de los cantantes que
la interpretaron: con distintas letras y tintas figuran los de Br Ochoa y Cuadros.

11. La denominacién de grupos corales e instrumentales se ajusta, mis o me-
nos, a las siguientes normas: a) a diferencia del barroco europeo, el continuo y
los instrumentos, en el caso de habetlos, no cuentan en la denominacién genérica
del nimero de integrantes que ejecutan la obra, b) el término Solo implica una
voz y continuo, ¢) A diio significa una obra para dos voces y continuo, o un
“coro” de dos voces, d} no existe el término #réo, en cambio, una composicién
para tres voces y continuo, o un grupo coral de tres voces, se denominan 4 3; igual-
mente, en el caso de cuatro voces: 4 4, e) el coro (a veces: choro) viene a ser
un elemento estructyral de Ia obra: una voz solista puede ser un coro, como tam-
bién existen coros de 3, 4 y 5 voces. La combinacién timbrica mds frecuente
en los coros a cuatro voces suele ser: Tiple-Tiple-Tenor-Bajo, o Tiple-Alto-Tenot-
Bajo, o Tiple-Tiple-Alto-Tenor; en algunas ocasiones se encuentra la combinacién:
Tiple-Tiple-Tiple-Tenor y Tiple Tiple-Tiple-Bajo, como en el tercer coro del
Magnificat de Torrején y Velasco.

12. La afinacién justa, no temperada, y problemas derivados de la modalidad,
ejercen fuerte influencia en el uso de cierta tonalidades, entendiendo este dltimo
término en su implicancia actual. Normalmente las obras de este periodo estdn
escritas en Do y Fa mayor —a veces en Si bemol mayor— y en sol, re y la
menor; sin embargo, los compositores amplian el cuadro arménico por medio
del transporte a primera vista a una cuarta ¢ quinta mds baja del sonido escrito.
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Instrumentistas y cantantes efectuaban sin mayor dificultad el transporte, mate-
ria que formaba parte de su aprendizaje. El “vailete” A esze sol peregrino y La
Piirpura de la Rosa ofrecen esta caracteristica.

13. Los problemas derivados del cifrado del continuo y de miisica ficta cons-
tituyen todavia un serio escollo en lo que concierne, especialmente, a la inter-
pretacién del continuo en las obras musicales de Hispanoamérica colonial. Falta
por hacer un estudio prolijo a este respecto, que tenga en consideracién las in-
fluencias directas e indirectas que recaen sobre las colonias, en cuanto a la reali-
zacién del continuo en el barroco musical de Espaiia, Francia, Italia y Alemania.
El continuo es, por lo general, muy parco en cifras y puede ser interpretado in-
distintamente en arpa o teclado, asi lleve las indicaciones de Acompafiamiento,
Bajo, Bajo para el Harpa, Guién, Organo, etc. En el caso de Quatro plumages
ayrosos y Desvelado duefio mio, el continuo no oftece cifra alguna; en cambio, en
Si el Alva sonora se zifra en mi voz debido, seguramente, a su complejidad ar-
moénica, acusa la presencia de numerosas cifras.

14. Un estudio comparativo sistemético de la notacién musical de obras de
peninsulares del mismo perfodo, con aquellas de ultramar compuestas por espa-
fioles radicados en América y por los propios criollos dard, seguramente, por re-
sultado algunas peculiaridades propias de la notacién colonial. Por el momen-
to, las obras de compositores espafioles tales como Sebastidn Durdn, Juan Hi-
dalgo, Carlos Patifio, etc., que se encuentran en atchivos de América del Sur,
no presentan, a primera vista, diferencias fundamentales con las anotadas an-
teriormente.

Catélogo de la obra de Tomis de Torrején y Velasco

El catdlogo de la obra de Tomés de Torrején y Velasco que aqui ofrecemos
retine todas las composiciones de las que se tiene noticia, hasta el momento, de
este autor. El signo # indica las obras citadas en La Estrella de Lima (ff.
345-349) que, lamentablemente, no han Ilegado hasta nosotros *°; todas las
demds se conservan en el Seminario de San Antonio Abad, en el Cuzco, con
excepcién de La Phrpura de la Rosa, cuyo manuscrito esté en la Biblioteca Na-
cional de Lima, catalogado bajo el N* C 1469. Las abreviaturas y signos em-
pleados son los siguientes: T (Tiple), A (Alto), Ten (Tenor), B (Bajo), Ac
(continue), my (Mayor), mr (Menor), ¢ (Completo), i {Incompleto).

I MUSICA SECULAR
a} Misica Dramdtica
La Purpura de la Rosa, representacién mysica, 1701.
17 personajes y continuo
b) Villancicos

# A cantar este dia, flores 2 coros
# A la fiesta convoco 6 coros
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# Ala, ola, a la xacarilla

# De Toribio las luzes

# En confusos abismos de luzes
Enigma soy viviente
(A Sto. Domingo)
Gilguerillo ge cantas gimiendo
(Para la Ascencién del Sefior)

# Miren aqui todos cuantos saber
desean
Quando el bien que adoro
{Para la Ascencién del Sefior)
Quatro plumages ayrosos
(Al Stmo. Sacramento)

# Salga ya del silencio
Si el Alva sonora se zifra en
mi voz, 1719

# Tus cardinales virtudes Toribio

2 coros

A ddo

4 coros

T-Ten; Ac/ sol mr/c

A ddo/ sol mr/ i

{no indica nimero de voces)
T-T; Ac/ sol mt/ ¢
T-T-A-Ten; Ac/ Fa my/c

3 coros
T-T; Ac/ Si bemol my/ ¢

Ad

¢) Rorro

Desvelado dueso mio

T-T-Ten; T-A-Ten-B; Ac/ sol mr/ c

d) Baile

A este sol peregrinog, vailete
(A San Pedro)

T-T-A-Ten; Ac/ Fa my/ ¢

II MUSICA RELIGIOSA

Aue Verum Corpus
Christus factus est
Dixit Dominus
Dixit Dominus

12 Lamentacién del Miércoles
Santo, Aleph. Quomodo sedet

Magnificat

Nisi Dominus

Regem cui Omnia vivant

A 4/ Famy/i

2 coros/ sol mr/ i

3 coros, a 11/ Do my/ i

T; A-Ten; T-A-Ten; T-A-Ten-B; Ac/
sol mr/ ¢

T-A-Ten; T-A-Ten-B; Ac/ sol mr/ ¢

T-T; T-T; Ac; T-T-T-B; T-A-Ten-B;
Ac/ Fa my/ c

T-A-Ten; Ac/ Do my/ c

T-T-T-Ten; T-A-Ten-B; Ac/Fa my/c

Santiago de Chile, Enero de 1969,
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NOTAS

1 Fue bautizado el 23 de ese mes, segiin Robert Stevensen en “Torrejon y Velasco, Tomds
de”, Die Musik in Geschichte und Gegemwart, xur (1966), col. 570.

2 La primera desctipcién de este manuscrito, existente en la Biblioteca Nacional de Lima
bajo el N2 C1469, fue hecha por el desaparecido musicélogo belga-peruano Andrés Sds:
“La Pirpura de la Rosa”, Boletin de la Biblioteca Nacional, 11/5 (Lima, Octubre, 1944},
p. 9.

8 Ver el articulo de Andrés Sés, mancionado en Nota 2; ademds: Rodolfo Barbacci, “Apun-
tes para un Diccionario Biogrifico Musical Peruano”, Fénix. Revista de la Biblioteca Na-
cional, N 6 (Lima, 1949), p. 504; Guillermo Lohmann Villenas, El Arte Dramdtico en
Lima durante el Virreynato (Madrid: Estades, 1945), p. 276, Nota 13; Robert Stevenson,
“Opera Beginnings in the New World”, Musical Quarterly, x1v/1 (January, 1959), pp.
8-25; R. Stevenson, The Music of Peru. Aboriginal and Viceroyal Epochs (Washington:
Pan American Union, 1959), pp. 81-84, y R. Stevenson, el articulo citado en Nota 1.
Carlos Raygada, en cambio, no lo menciona en su “Guia Musical del Perd”, Fénmix, N* 12
(Lima, 1956-1957), pp. 3-74 y N¢ 14 (Lima, 1964}, pp. 3-95,

4 Pederico Fchave y Asu, La Estrella de Lima convertida en Sol (Antwerp, 1688), ff. 343-
349; Joseph de Buendia, Parentacidn Real af Soberano... Don Carlos II (Lima, 1701),
ff. 87v-88; Pedro Joseph de Peralta Barnuevo y Rocha, Lima Trivmpbante (Lima, 1708),
ff. 50v.51.

5 Peralta Barnuevo, op. cit.: “donde se admira ... guanto han producido de raro en
Villancicos, y Tonadas los Durones, y los Torrejones Espaiioles”.

¢ José Manuel Bermidez, [Antigiiedades) | de esta santa lgiesia Metropolitana de los
Reyes | desde 1535 basta 1825 ..., ms, fol. 296: “En 1 de Agosto de 1728 se nomino a
Don Roque Ceruti, insigne en la musica composicion y canto por Maestro de Capilla,
vacante por muette de Don Tomas Tortejon”.

? R. Stevenson, The Music of Peru, pp. 189 y 190.

8 “Torrején y Velasco, Tomds de”, M.G.G., xun, col. 570. Celos aun del aire patan fue
estrenada en Madrid, en el Teatro del Buen Retiro, el 5 de Diciembre de 1660.

8 1686 - 1688. Robert Stevenson hace una interesante observacidén sobre las relaciones cul-
turales, especialmente en el terreno de la msica, entre los vitreinatos de Mézico y del
Perti, en su reciente libro Music in Aztec & Inca Territory (Berkeley: University of Cali-
fornia Press, 1968), p. VIL

10 Handel utilizé el mismo libteto, de Stampiglia, para su Parferope estrenada en 1730.

11 Para un andlisis detallado de la partitura, remitimos al lector al articulo citado de Robert
Stevenson, “Opeta Beginnings in the New World”, El mismo autor, en The Music of Perx,
pp. 269-285, ofrece la transcripcién del comienzo de la Gpera. Para una informacién ge
neral sobre el teatro musical de Nueva Espafia, ver nuestro articulo “La Misica Dramética
en ¢! Cuzco durante el Siglo xvin y Catdlogo de Manuscritos de Musica del Seminario de
San Antonio Abad (Cuzco, Perd)”, Anumario Vol. v. (1969), Instituto Interamericano de
Investigacién Musical (New Ortleans: Tulane University, 1969), pp. 1-48.

12 B] nuevo texto estaba dedicado a2 Felipe V; en cambio, el texto original de Calderén
celebraba el matrimonio de Luis XIv con la infanta espafiola Marfa Teresa.

13 Stevenson, “Opera Beginnings”, p. 25.

14 Este catdlogo, excluyendo la Gpera y los villancicos mencionados en La Estrella de Lima,
forma parte del catilogo general de los manuscritos musicales del Seminario de San Anto-
nio Abad, incluido en nuestro artfculo citado “Musica Dramética en el Cuzco durante el
Siglo xvir”.

15 Este rorro fue interpretado en el Cuzco, en 1753, junto a otras 14 obras, en la Memorie
para la Kalenda y Maitines de Navidad, demostrando una popularidad que sobrepasé, por
largos afios, la muerte de su autor. (Ver: Rubén Vargas Ugarte, “Un archivo de miisica
colonial en la ciudad del Cuzco”, Mar del Sur. Revista Peruana de Cultura, v[26 (Marzo-
Abril, 1953), pp. 2-3).
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16 En su libro Lz msica de un cédice colonial del siglo XVII (Buenos Aires: Imprenta
de la Universidad, 1931).

17 Publicado en Anuario, Vol. 1 (1963), Instituto Interamericano de Investigacién Musi-
cal (New Orleans: Tulane University), pp. 66-73.

18 Lauro Avestatdn considera este signo de la siguiente manera: “Tritase de la ‘prolacién
menot perfecta’ y es la conexién del signo de la ‘perfeccidn’ (igual a tres), exaltacién teold-
gica de la Santisima Trinidad, representado por un circulo al que se agrega una ‘T° ma-
yiscula, todo ello conectado caligréficamente, lo cual permite realizar el signo de un solo
trazo sin levantar la pluma®, op. cit., p. €9. Sin duda, el error de Ayestarin provino del
limitado mimero de manuscritos que pudo revisar.

19 Debo esta observacién al musicélogo norteamericano Dr. Robert Stevenson.

20 La descripcién de los villancicos dedicados a Santo Toribio de Mogrovejo, estin pre-
cedidos, en La Estrella de Lima, por la siguiente cardtula (fol. 345): “Villancicos / que
se cantaron en la Octava, / dque celebrd la Santa Iglesia Metropolitana / de Lima a la
Beatificacion / de su Pastor / El B. Toribio / Alfonso Mogrobexo / siendo Maestro de
Capilla / el Maesse de Cempo Don Thomis de Torrejon y Velasco, Capitan [/ de la
Sala de Armas, que fue desta Ciudad, y Corregidor, y / Justicia Mayor por su Magestad
de la / Provincia de Chachapoyas”. Del villancico Miren aqui todos quanios saber desean
no se indica el nimero de voces, en cambio, el cronista infotrma que el texto consistia

en quintillas {cinco versos para cada estrofa).
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Mito y realidad de la Educacion Musical

en América Latina®

por Florencia Pierret

En Septiembre de 1964 se termind de imprimir la versién al castellano de un
libro titulado “El Estado Actual de la Educacién Musical en el Mundo”. Este
libro, editado bajo la direccién y responsabilidad del eminente Egon Kraus,
retine una serie de trabajos informativos de gran interés, en los que distingui-
dos especialistas en la materia —incluyendo al sefior Kraus— ofrecen una vi-
sién de lo que era la Educacién Musical en trece paises del mundo en el mo-
mento de aparecer la versién original, o sea en el afio 1960, segin consta en la
Introduccién a la obra mencionada.

En dicha introduccién se aclara que se trata de un “material bésico para un
estudio comparativo sobre el papel que desempefia la E. M.” y se agrega: “a
pesar de limitarse hasta el momento a algunas regiones” etc., lo que hace pen-
sar que el autor es consciente de que en verdad no estdn representadas todas
—ni la mayor parte—— de las diferentes regiones del mundo para que el pano-
rama pueda considerarse completo, como lo haria suponer el titulo del libro
que nos ocupa. De Europa Occidental aparecen estudios de sélo siete paises;
de Europa Oriental se incluyen Unién Soviética y Yugoeslavia. Del Oriente fal-
tan algunos tan importantes como China y Japén. De América del Norte figura
nada més que los Estados Unidos. La falta de informacién es practicamente ab-
soluta en lo que se refiere a la América Latina; sélo Chile cuenta con un estudio
sobte el tema.

Reflexionando acerca de las posibles causas de estas abstenciones, he llegado
a plantearme varias hipétesis que podrian resultar vélidas para justificarlas; en
lo que dice relacién con nuestro Continente, por una parte la costumbre ge-
neralizada que existe de no interesarse por contestar los requerimientos de
informacién; la falta de conciencia histdrica; el menosprecio o la desconfianza
hacia todo lo que sea estadistica y el deseo de no comprometerse con opiniones
personales sobre los problemas. Por otra parte en muchos casos el deseo de
seguir escondiendo la verdad vigente, en que la Educacién Musical sigue sien-
do, para vergiienza de los responsables, la cenicienta* entre todas las disciplinas
que deberian contribuir a la formacién arménica e integral del hombre.

En tercer lugar se contempla la posibilidad de que realmente no hubiera qué
decir, porque la Educacién Musical no se incluyera por aquel entonces en los
planes educativos, en cuyo caso resultarfa penoso aparecer en una publicacién

* Este trabajo fue presentado en el Palacio de la Legislatura de La Plata, el 22 de Julio
de 1971, durante el Encuentro Internacional de Educacién Musical.

1 Ver Introduccién del libro “Ritmo Musical y Banda de Pefrcusién en la Escuela Pri-
maria” de V. Hemsy de Gainza,
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de tal trascendencia con una sola frase: “No existe la E. M. como tal en nues-
tro pais”.

Puede haber sucedido que hace diez o doce afios atrds muchos miisicos con-
sultados al respecto no pudieran en conciencia responder correctamente pot
desconocer el verdadero significado de esta especialidad que recién comenzaba
a introducirse, adin en el caso de que intuitivamente estuvieran haciendo clases
magistrales en la materia. Cabe pensar también que el sefior Kraus no contara
en aquel momento con las comunicaciones adecuadas o con informantes que le
merecieran la confianza requerida para incluir sus trabajos en el libro a que
estamos haciendo referencia. Lo cierto es que la América Latina no queda
representada porque un solo pais aparezca, como estrella solitaria, contando su
propia verdad. Estoy segura de que el sefior Kraus asi lo piensa. Es evidente
que él no tiene la culpa de que asi sea; no obstante, analizando los problemas
innumerables que nos afectan en el campo de nuestra especialidad, me ha
parecido interesante tomar como punto de partida para este trabajo, los co-
mentarios anteriores sobre “El Estado Actual de la Educacién Musical en el
Mundo”, porque he considerado que ya en ellos empiezan a configurarse algu-
nos de los vicios que nos caracterizan (el temor, la indiferencia, la apatia, etc.)
¥ que tanto nos perjudican, impidiendo que “despeguemos” {para usar un tér-
mino de moda) de una vez por todas.

La Educacién Musical ha empezado a “descubrirse” entre nosotros desde ha-
ce relativamente pocos afios. Si bien es cierto que algunas personas e institu-
ciones aisladas trataron de introducirla desde hace mucho més tiempo, experi-
mentando en terreno y obteniendo a veces logros importantes, todo se redujo
a pequefios sectores y los resultados no trascendieron equivalentemente a los
esfuerzos realizados. Desde hace un tiempo, debido a la proyeccién de la
mistica sostenida y vivida por un grupo de pioneros de este movimiento, se
fue poniendo poco a poco de moda y ninguna persona dedicada hasta entonces
a la ensefianza de la mdsica a los nifios y que se considerara respetable pudo
dejar de interesarse por conocer siquiera someramente en qué consistfa el nue-
vo enfoque. Pero por desgracia muchas de ellas se quedaron en lo externo, en
lo formal y no penetraron hasta el meollo para descubrir la verdadera esencia
del cambio. Asi muchos se impusieron de una terminologia adecuada, se in-
formaron acerca de nombres que simbolizaban una corriente u otra de pensa-
miento, un sistema metodolégico, y parecié de pronto como si todos los que
se llamaban educadores musicales hablaran un mismo lenguaje. Y como el au-
téntico educador musical es una especie de nifio, un poco ingenuo, un poco
iluso, fascinado siempre ante todo lo que parezca un avance, una conquista
(porque frente a todas las trabas y limitaciones que debe afrontar, cada rela-
tivo éxito es un acontecimiento), se empezé a hablar de la Educacién Musica
como un hecho consumado y de los educadores musicales como los magos
milyunanochescos que al conjuro de sus canciones estaban transformando las
masas juveniles. Empezé a crearse el gran mito y todos hemos estado contri-
buyendo a consolidarlo desde una postura en exttemo idealista, como si una
especie de sugestién colectiva pudiera ayudar a construir la verdad que todos
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anhelamos. Cuando en las Conferencias Interamericanas sobre el tema se ha
dicho que un nimero crecido de paises tiene la Educacién Musical como ramo
obligatorio en las escuelas nos hemos regocijado hasta lo profundo de nuestro
set. No puedo olvidar, sin embargo, que durante una de ellas fui testigo pre-
sencial del siguiente hecho: uno de los concurrentes a la misma, que debfa es-
cribir de nuevo el informe oficial sobre su pafs ya que el original se habfa
extraviado, fue refutado por su compafiero de representacién quien alegd que
los datos no obedecian a la verdad integra, a lo que el interpelado contestd:
“la verdad no debe ser dicha, porque dafiaria la imagen de nuestro pais”.

Si queremos saber la verdad, preguntemos ante todo si existe la carrera del
educador musical cieftificamente planificada y desarrollada; indaguemos gué
se estd haciendo en las aulas con los enormes contingentes de nifios que pot
ellas pasan; qué entendemos por Educacién Musical viva, dindmica, plena y
educadora; puede ser que nos llevemos grandes y amargas sorpresas si la res-
puesta es realmente honesta.

En América Latina —desde el punto de vista que nos ocupa— los pafses
podrian agruparse, de acuerdo a su realidad concreta, de la siguiente manera:

a) Paises en que no existe ni se tiene la menor idea de lo que es la Educa-
cién Musical;

b) Pafses que tienen misica en las escuelas, pero donde ella se imparte
segin cdnones tradicionales, sin tomar en cuenta los métodos cientificos, racio-
nales, de una buena Educacién Musical que se entregue a través de una meto-
dologfa 4gil, flexible y enriquecedora. (En algunos casos lo mis lamentable
es que se cree estar ofreciendo la miisica en forma renovada);

¢) Pafses en que se lucha por implantar una Educacién Musical moderna,
bien graduada y sistematizada, en que existe real preocupacién por entregr-
sela a todos los nifios, sin discriminacién y sin excepcién de ninguna especie,
tal como debe ser; por formar profesores de acuerdo a los mejores sistemas
de ensefianza; en que las autoridades responsables desean el intercambio para
sus especialistas y lo propician, facilitando las oportunidades de encuentro pro-
fesional y bisqueda de nuevos caminos comunes;

d) Pafses en que la Educacién Musical se encuentra ya cimentada y se en
tiende como algo fundamental e imprescindible en el proceso educativo; en
que la formacién del profesor es tarea de la Universidad y por tanto la carrera
reviste otro cardcter y se desenvuelve en un plano de mucho mayor altura.

Estos son los menos pero afortunadamente existen. Claro que ni atn en ellos
se escapa a la constante tramitacién burocrdtica ni a la resistencia de ciertos fun-
cionarios que nunca ven con buenos ojos el desarrollo y auge de las artes.

Aquf ya puede observarse de partida la heterogeneidad reinante. Pero ain
mds, cada una de estas aparentes realidades puede ser desglosada en mil si-
tuaciones diferentes una de las otras de acuerdo a cada determinado grupo hu-
mano que a su vez actiia bajo las mds variadas circunstancias y estimulos.

América Latina no es un solo bloque monolitico en pos de metas precisas;
no hay unidad de pensamiento ni de aspiraciones porque las urgencias son di-
ferentes en cada uno de los pueblos que la integran —y son diferentes las he-
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rencias recibidas y los grados de cultura—; ni la idiosincrasia de éstos es la
misma y por ello la pluralidad de criterios para abordar los problemas. No es
que yo pretenda que todos tengamos un patrén de conducta o de pensamien-
to, porque eso serfa matar el alma de cada pueblo, atentar contra el derecho
que todos tenemos a conservar nuestra autenticidad; pero podriamos alcanzar
la unidad en la légica diversidad de nuestras caracterfsticas intrinsecas. Hay si
ciertos ideales compartidos; no puede negarse tampoco que en cierto modo el
suefio de Bolivar cobra vigencia de nuevo en nuestros dias y que de hecho se
producen acercamientos que mds que intentos son evidencias indiscutibles. Pero
tratar de ver a esta maravillosa, fascinante América como un solo cuerpo indi-
visible es cometer sin duda un grave error de apreciacién. Cuando nosotros
hablamos sobre la educacién musical en América Latina estamos englobando
una serie de realidades muy diferentes, muy particulares, a través de las cuales
no puede llegarse a una generalizacién. En ocasiones, inclusive un sentimiento
nacionalista mal entendido, llevado al extremo, ha impulsado a rechazar pot
principio hasta la remota posibilided de aceptar como bueno lo que patecia
impuesto desde afuera y asi, replegados en si mismos, chauvinistas a prior,
muchos elementos valiosos han preferido desgastarse en su propia isla solita-
tia antes que crecer cada dfa, apoyados en otras experiencias ya vividas y alen-
tados con otros contactos. Lo que si es comin a todos nosotros es el cdmulo de
causas determinantes de los multiples problemas que obstaculizan el desarro-
llo, especialmente en el campo de la educacién; esto es, por lo general, nos en:
contramos y nos identificamos en lo negativo.

I. Se dice que la Educacién Musical en nuestro Continente estd ptogresan-

do. Pero —ya lo he dicho antes— eso es parte del mito existente que yo
quisiera destruyéramos hoy porque nos estamos engafiando y creo que una de
las razones fundamentales de estos encuentros es hablar sin embages, contarnos
lo que en verdad sucede y no cuentos de hadas, para luego irnos a nuestras res
pectivas casas felices de saber que todo anda bien y que podemos dormir tran-
quilos, .
En la mayorfa de nuestros pafses la Educacién Musical estd subordinada a
instancias de orden socioecondmico y politico que nos condicionan permanen-
temente. Como se considera todavfa la miisica un adorno, un medio de entre-
tenimiento para las clases privilegiadas, se arguye que en primera instancia
debe solucionarse todo lo relativo al hambre, la miseria, el analfabetismo, el
desempleo, etc., antes de dar cabida a lo que segiin muchos es secundario. Se
dice —y es una excusa ya gastada— “las artes no son una buena inversién;
preferible formar técnicos en cualquier cosa”. Si nos llevamos de este plan-
teamiento, no habrd lugar para las artes en ‘este Continente en mucho tiempo
mds. Esto significatfa quedar condenados a una cada vez mayor materializa-
cién y consecuencialmente a una gradual pérdida de la sensibilidad; incapaci-
tados para satisfacer espiritual y estéticamente a las nuevas genetaciones,

II. Decimos que cada dia hay mds interés por la formacién de profesores.
No es cierto. Paradojalmente, pafses donde no hay presupuesto para atender
la educacién musical en buena forma ( pese a ser ésta la base de todo el pro-
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ceso ensefianza-aprendizaje de la musica), se dan el lujo de mantener Conser-
vatorios donde en vez de dar prioridad al maestro capaz de guiar a la juventud
en algo que puede llenar su vida, se pone todo el énfasis en la carrera del con-
certista —regularmente el pianista— que luego no va a tener campo de tra-
bajo y que, con muy raras excepciones, o emigrard a centros artfsticos mds
amplios y que le ofrezcan mejores posibilidades de realizacién (en el caso de
verdaderos talentos) o agonizardn en la frustracién mds penosa, convirtiéndose
tal vez en profesores de Educacién Musical finalmente, no por vocacién, sino por
una especie de conformismo fatalista. Somos muy dados a lanzar proyectos
sin destino; hacemos castillos en el aire; falta planificar mejor, conocer a fon-
do nuestras necesidades, pensar en el futuro de aquellos que estamos guiando
para, con los pies sobre la tierra, darles herramientas para una realidad con-
creta, la de cada dia, ahora, en nuestra América.

Durante muchos afios se ha pensado que los buenos misicos debian dedi-
carse a la interpretacién o a la creacién y que los que no pudieran alcanzar un
nivel sobresaliente en estas especialidades podrian entregarse a la docencia. Asf,
una de nuestras realidades es la mediocridad musical de tantos maestros, Esa
mediocridad les ha impedido entregar la musica con una cierta proyeccién at-
tistica, porque al no ser capaces ellos mismos de realizarla se han ido fosili-
zando y sélo saben trasmitir una letra muerta, algo asi como un producto en-
latado.

Falta crear las condiciones ademds para que exista una bien planificada di-
versificacién de las carreras musicales en nuestros centros de ensefianza espe-
cializada; por ejemplo, no se da la importancia que ella requiere a la formacién
del director de coro y ni siquiera se piensa en la del musico-terapeuta, pese a
que en nuestro Continente hay millones de personas con deficiencias fisicas y
psiquicas que necesitarfan la ayuda de la terapia musical lo antes posible. Este
ltimo campo es pricticamente virgen, con aisladas y positivas experiencias en
paises como Brasil y la Argentina, que cuentan con grupos que se han dedi.
cado a la tarea con optimismo y generosidad.

Volviendo al tema del director de coro, podria decir que muchas personas
con vocacién se atreven a ofganizar y “‘montar” un coro sin tener la formacién
adecuada para ello. Este es entonces un conejillo de Indias y no solo no se
ofrece a sus integrantes una buena formacién musical sino que a veces se les
dafia vocal y estéticamente, por una errada seleccién, por un tratamiento ina-
decuado de las voces, por el aprendizaje de repertorios de mal gusto, etc. Una
formacién coral de este tipo hiere profundamente los intereses de la Educa-
cién Musical ya que no hay otra actividad que pueda formar o deformar mu-
sicalmente de maneta mds contundente que la actividad coral.

Al comenzar un curso de metodologia para profesores en ejercicio, casi siem-
pre he preguntado qué relacién habria entre la actividad coral y la Educacién
Musical: por lo general las respuestas han sido vagas y confusas y pocos se
aperciben de los nexos entre una y otra. Sdlo un tiempo mds tarde compren-
den que la actividad coral es Educacién Musical siempre y cuando se lleve a
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cabo de acuerdo a principios esenciales para que el proceso educativo se cum-
pla en todas sus partes.

Desde 1963 funciona el Instituto Interamericano de Educacién Musical con
sede en Santiago de Chile. Desde entonces hasta fines de 1970 habian pasa-
do por é!, en ocho afios, 49 becarios de la Organizacién de Estados Americanos;
profesores de la especialidad que van alli a actualizar y perfeccionar sus cono-
cimientos; los cuales se supone que una vez diplomados deberdn salir a espar-
cir la “buena nueva” como apdstoles fieles de la “verdad” vivida. Las becas
sont otorgadas con el aporte econémico de todos los pafses y lamentablemente
son las autoridades competentes de cada uno de ellos las que deciden entre
qué rubros deben distribuirse las becas adjudicadas cada afo. Es evidente que
pocas veces dichas autoridades consideran aceptable incluir la Educacién Mu-
sical en tal programa, ya que de seguro si alguna vez tuvieron clases de musica
en su época de escolares, la experiencia fue tan triste que de ella solo les
quedd un recuerdo nefasto.

Cuarenta y nueve profesores becarios con estudios especiales pata una pobla-
¢ién de 283.000.000 de habitantes es harto poco, ain suponiendo que cada uno
fuera una antorcha encendida, o mejor quizds, como un sembrador en per-
manente faena. Pero ademds no todos salen tan convencidos de la bondad de
lo que han aprendido (o de lo que se ha pretendido darles —ya lo he expre-
sado en un trabajo anterior—) y siguen aferrados a sus ideas originales sin
dar cabida a la menor actitud de cambio. El perfodo de la beca es de diez meses,
tiempo que se hace adn mds estrecho por el que se pierde en la adaptacién a
un medio diferente, problemas emocionales, enfermedades, etc. La posibilidad
de aumentar a dos afios el periodo de estudios es todavia algo remota, segin
entiendo, a pesar del empefio puesto por el maestro Guillermo Espinosa, quien
ha concentrado sus mayores esfuerzos en la Educacién Musical en el Conti-
nente, o que resulta adn mds admirable si se piensa que & mismo no es edu-
cador musical. Segun creo, hasta el momento tampoco se ha conseguido el
reconocimiento oficial del diploma otorgado por el iINTEM., No tengo conoci-
miento de otras instituciones que estén perfeccionando profesores en este cam-
po en ¢l dmbito interamericano.

III. Si algunos de los jévenes se resisten a actualizarse, la impermeabilidad a
los cambios convierte a muchos profesores de las generaciones pasadas en acer-
bos combatientes de los compatriotas que regresan a sus pafses con gran en-
tusiasmo, deseando poner en préctica las nuevas corrientes en los sistemas de
ensefianza. Esta es una muralla de contencién en la que se estrellan muchos
proyectos y voluntades. Es un mito pues seguir hablando de maestros que
transformardn su medio a menos que cambien las condiciones imperantes en
ese sentido. Estas condiciones negativas involucran, ademds, una situacién
econémica desmedrada y en ocasiones dependencia de un status en el que se ci-
mentan las posiciones en la medida en que el partidismo politico o los nexos
familiares o de amistad dan la preferencia sin tomar en cuenta la calidad pro-
fesional.
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IV. Hablamos siempre de que la Educacién Musical debe contar con mate-
riales adecuados para sus multiples actividades pero es lo cierto que, por ej.
mientras en Eutopa el repertorio infantil es exttemadamente amplio, en Amé-
rica Latina cuesta trabajo encontrar rondas y canciones adecuadas a las dife-
rentes edades; a lo que se agrega la escasez de investigadores dedicados a des-
cubrir, anotar y publicar el material musical existente, asi como las pocas o
ningunas facilidades que se encuentran para editar cualquier obra por mds tras-
cendencia que ella revista, salvo raras y honrosas excepciones como el caso de
Argentina, Nuestros compositores rno han demostrado mayor interés en escti-
bit musica para nifios y cuando lo han hecho, ella ha sido tan compleja, tan
intelectual, que no ha “prendido” en el gusto de los pequefios. En cuanto a la
misica escrita en lenguaje contempordneo, ni sofiar en que ella forme parte,
aiin en porcentaje minimo, del repertorio que se utiliza. Mientras para el nifio
de hoy las incursiones por el espacio, el ofr hablar o ver en la pantalla de
T.V. la llegada a la luna es algo tan sencillo y normal, las disonancias siguen

causdndole extrafieza y desagrado, produciéndole un estado de gran inconfor
tabilidad.

No hemos sabido tampoco entender ni mucho menos dirigir el fenémeno de
la misica popular, que a través de todos los medios de comunicacién y siste-
mas de promocién ha inundado el ambiente, saturdndolo de un producto de
mala calidad en el 95% de los casos; no hemos sido capaces de aprovechar
esta realidad indiscutible para sacar un resultado positivo de ella, sin descono-
cerla, ni mucho menos negarla.

Algo parecido sucede con los instrumentos musicales. La importacién de
los mismos es demasiado costosa; los instrumentos nacionales raras veces son
empleados, debido a una especie de menosprecio de los recursos a la mano y
porque se piensa tal vez, que instrumentos “vulgares” no llamarfan la atencién
de los nifios ni lograrian merecer el respeto de los mayores. Por otra parte el
hombre latinoamericano por lo comiin no tiene pasta de artesano; no hay en
él esa condicién innata que impulsa a la exploracién de elementos y creacién
de objetos de arte, ni una gran capacidad de sorpresa y goce con cada nuevo
hallazgo; es raro encontrar un maestro-artesano que fabrique un instrumento
por vez y lo haga con el amor del que ha creado algo tnico y propio. Si cada
uno de nosotros hubiéramos sido formados en una disciplina tal, no estaria-
mos dependiendo tanto como sucede ahora de grandes presupuestos para im-
portar instrumentos, porque ademds de hacerlos nosotros mismos, serfamos
capaces de ensefiar a nuestros alumnos lo que vale la imaginacién unida a la

habilidad manual.

V. La difusién musical sigue siendo pobte y en algunos casos nula. Por
tanto no se va formando en las nuevas generaciones una tradicién respetable.
Los precios de las entradas a los conciertos y recitales son privativos. Los con-
ciertos educacionales, aislados, si es que se ofrecen. Las empresas de radio y
televisién son casi siempre de cardcter comercial y solo venden el producto
f4cil, sin interesarse por contribuir al cultivo de nuestros pueblos.
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Uno de los ex becarios del INTEM contesta asi en parte a una de mis en-
cuestas: “Nos falta una tradicién, una herencia musical sélida; los individuos
no tienen una mentalidad educada y como consecuencia la misica no repre-
senta para muchos, para el pueblo en general, una necesidad vital, una sed es-
piritual. Hay un gran desinterés y descuido por parte de algunas autoridades
en relacién a la Educacién Musical. Es muy escaso el mimero de escuelas en
que se imparte musica. Se destina para el drea de Arte un presupuesto mini-
mo; asf, no se puede remunerar en forma justa al maestro ni equipar mejor
las escuelas, que quedan casi abandonadas. Habiendo sido larga y onerosa, la
carrera no contribuye a la promocién social. Existe gran desercién profesional
y estudiantil en este campo para buscar nuevos horizontes”.

“Por otra parte —prosigue— falta una mentalidad mds abierta, pronta a
responder al trabajo de equipo, lo que implica una mayor madurez”.

Algunos aspectos mencionados por otros ex becarios sobre el tema e igual-
mente importantes, sefialan a grandes rasgos otras realidades susceptibles o no
de ser modificadas:

a) la explosién demogrifica, que no permite atender a todos los nifios;

b) la falta de Educacién Musical desde los comienzos de la educacién ge-
neral y en caso contratio, la falta de continuidad en el proceso;

c} los problemas geogrificos, que impiden llegar a todos los nifios;

d) el desconocimiento que prevalece sobre las ventajas de una Educacién
Musical bien impartida y el menosprecio hacia los que se dedican a ella, por
considerar que es una carrera de cardcter secundario;

e) la falta de fe y espfritu de lucha de los propios educadores musicales
(“carecemos de mistica”);

f) la incomunicacién entre los especialistas y la falta de Asociaciones de
Educacién Musical que canalicen las inquietudes y coordinen esfuerzos; o la
existencia de asociaciones poco flexibles que se convierten en centros de poder.

VI. En el planc de la formacién de profesores, todavia pareceria no estat
muy claro para muchos de nosotros cual serfa el tipo ideal de profesor de
educacién musical escolar que América Latina necesita,

Quisiera recordar aqui lo que tantas veces ha expresado Cora Bindhoff
sobre este punto. Ella siempre ha dudado del concepto que involucra el tér-
mino “educador musical” manifestando su conviccién de que mucho mejor
setia pensar en el “miisico educador”. Puede parecer un simple cambio en el
orden de las palabras, pero la idea va mucho més allé. Se supone que en cierto
modo en el educador musical la primacia la tiene la preparacién pedagégica y
lo musical es el complemento para la especialidad. En cambio, el masico edu-
cador tendria una formacién musical todo lo amplia y profunda que las cit-
cunstancias permitietan, dentro de la realidad que cada pafs y el complemento
serfa la parte pedagdgica que se ocuparia de entregar los instrumentos o re-
cursos para que el objeto de la educacién, en este caso la muisica, fuera tras-
mitida en la mejor forma al sujeto del aprendizaje. La falta de definicién en
este aspecto ha sido causal de planes equivocados tanto en uno como en otro
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sentido. Observamos por un lado profesores con una excelente preparacién
psicopedagbgica que no manejan ni siquiera en forma discreta los elementos
musicales, y por el otro, muy buenos musicos que dedicados a la docencia no
tienen recursos pedagdgicos para entregar su materia. En algunas institucio-
nes ha habido gran preocupacién por nutrir el curriculum de los alumnos de
la especialidad; las aspiraciones han sido altas y las exigencias cada vez mayo-
res. Pero el enciclopedismo no conduce a ninguna parte cuando se trata del
profesor de misica que hard clases a cursos numerosos y en condiciones defi-
cientes bajo todo punto de vista. La realidad de la sala de clases es muy dura
para el que no cuenta con los recursos apropiados para desenvolverse y salir
adelante airosamente; para aquel que no sabe cémo dejar en los nifios un re-
cuerdo precioso e inolvidable de lo que les ha dado. Excelentes profesores de
musica de nivel universitario critican en ocasiones lo que ellos llaman el “ex-
cesivo pragmatismo” en la formacién del educador musical escolar en algunos
centros especializados. Creo, por el contrario, que necesitamos cada vez mds
enriquecer la sensibilidad de nuestros futuros maestros, despertar su imaginacién
antes que convertirlos en receptdculos de conocimientos que tengan por tnica
finalidad la erudicién. Recordemos que los alumnos nos llegan regularmente
a la universidad sin vivencias musicales anteriores; si no les ofrecemos la opor-
tunidad de obtener estas vivencias, no serdn nunca capaces de trasmitirlas. No
comprenderdn la mdsica y no podrdn hacerla comprender. Y lo que es mucho
peor NO AMARAN LA MUSICA Y NO PODRAN HACERLA AMAR.

Para ¢l educador musical la musica no debe ser nunca una materia tedrica
sino una expresién de vida, una experiencia trascendente, resultado del contacto
directo y permanente con la obra musical.

VII. No sé a quien corresponde en la tarea de formacién del profesor de-
sarrollar en éste su sentido de humildad, que no es otra cosa que la conciencia
de la verdad que atafie a cada uno de nosotros., Es curioso observar cuan a
la defensiva estamos siempre para rechazar cualquier supuesta falta de reco-
nocimiento 2 lo que pretendemos ser o saber en el campo profesional. Esto
se nota muchas veces en la actitud cerrada o absoluta que tenemos cuando
participamos en cualquier actividad de grupo en que se pongan de manifiesto
nuestras fallas o limitaciones.

He observado como, en ciertas ocasiones, una persona prefiere seguir en
un posible error, antes que hacer una consulta. Pienso que debemos vacunar-
nos contra la prepotencia en cualquiera de sus formas, y todos, sin excepcién,
mantener una actitud de servicio generoso, de apertura a las opiniones ajenas;
el camino es largo y duro y no hemos recorrido todavia mucho trecho. Aun-
que unos lleven mds bagaje que otios, debemos poder compartir todas las ex-
periencias del viaje, en camaraderia respetuosa y con elevacién de miras, en
bésqueda tesonera de un futuro mejor para nuestros nifios. El educador mu-
sical debe ser el punto de convergencia de todas las demds ramas de la Misica,
sobre todo en nuestto continente, en el que hay tantos esfuerzos dispersos;
ser vehiculo para su mejor comptensidn e integrarlas en unidad armoniosa,
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sin discutit ni pretender el primer puesto en importancia. Durante algiin
tiempo, muchos compositores, por su condicién de creadores, han sido algo
asi como las “vacas sagradas” entre el resto de sus colegas musicos. El “di-
vismo” ha afectado también a los intérpretes y con mayor fuerza y frecuencia
que a los primeros. Estemos vigilantes para evitar que ahora nos toque el
turno a nosotros. Pienso que la humildad deberia ser una cualidad intrinseca
del educador musical, porque sélo acompafiados de ella podremos acercarnos
al alma de los nifios.

Algunos de los presentes se preguntardn por qué escogi un tema como el
que he estado tratando de desarrollar, siendo este un encuentro internacional
y no latinoamericano. Creo que los distinguidos educadores musicales europeos
invitados a este evento estdn interesados en conocer esta verdad.

América Latina no es este pufiado de educadores musicales presentes en las
IIlas. Jornadas; miles de profesores quedan siempre al margen de estos privi-
legios. Porque creo en la bondad de este tipo de encuentros, recibi con gran
alegria la invitacidn pata asistir; pero siento que los que hemos tenido esta
suerte y este honor, tenemos igualmente el deber de hablar por los que fal-
tan, que son los mds.

Por otra parte, los que piensen que soy pesimista ante el futuro de la
Educacién Musical en nuestra América se equivocan. Como alumna y colabo-
radora de Cora Bindhoff, mal podtia haber aprendido otra cosa que no fuera
una fe inquebrantable en el destino de nuesiro Continente. Porque sabemos
de sus potencialidades creemos 1til sacudir las conciencias. ’

Entre los acontecimientos positivos de los tltimos afios podriamos mencio-
nar justamente las cuatto Conferencias Interamericanas de Educacién Musical.
Ellas han dado un gran fruto, pero atin no es suficiente. Varias reuniones de
1sME en diferentes partes del mundo sobre el mismo tema han revestido gran
significacién, pero adin no es suficiente.

La Dra. Marfa Luisa Mufioz, de Puerto Rico, durante la III Conferencia
Interamericana efectuada en Medellin, en 1968, en una de las sesiones plena-
rias presenté una mocidn que fue aprobada por unanimidad de la asamblea y
que dice asi:

“Sugerir al Consejo Interamericano de Musica (CIDEM) que se tomen las
medidas posibles para que tales acuerdos (los de la Conferencia en cuestién)
inclusive los de la I¥ Conferencia de Chile, SE REALICEN Y NO QUEDEN EN EL
PAPEL”.

Me gustarfa saber cudntos de los aqui presentes conocen los documentos
oficiales de todas estas conferencias. Quiénes aplican sus resoluciones; qué
gobiernos han acogido y respaldado siquiera moralmente, las sugerencias y pe-
ticiones formuladas a través de estos organismos. El Instituto Interamericano
de Educacién Musical enuncié los objetivos de la especialidad para la América
Latina, en la misma III Conferencia de Medellin, ¢quiénes se basan en ellos
al realizar su labor?

Violeta Hemsy pidié “que el cIDEM elabore un catdlogo de publicaciones de
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Educacién Musical para la América Latina comtin a todos los pafses”; lamen-
tablemente esta publicacién no ha podido hacerse todavia. Pienso que esta
idea podtia ser extensiva a destacar las instituciones o grupos que vienen tra-
bajando desde hace tiempo por el auge de la especialidad y que han hecho ya
un aporte efectivo y valioso. Es el caso, por no mencionar sino algunos ejem-
plos aislados, de la Escuela Normal para Maestros de Educacién Musical de
Guatemala; del Instituto de Educacién Integral de Cochabamba (Bolivia);
del Conservatoric de Mdsica de la Universidad de Antioqufa, de Medellin
(Colombia); del Collegium Musicum de Buenos Aires, al que tanto tenemos
que agradecer por el fruto que ha dado y que a todos nos ha enriquecido en
gran medida. (Por sentirme demasiado chilena, pese a no serlo, prefiero abs-
tenerme de mencionar cualquier grupo de ese pafs). Esta publicacién contri-
buiria a acercarnos y a darnos a conocer mejor los logros obtenidos, reconocien-
do y aceptando el hecho de que no todos hemos alcanzado una etapa de madu-
rez como Argentina y Chile, por ejemplo, pafses de los cuales tanto podemos
aprender.

Para terminar quiero decir lo siguiente: no me corresponde a mi el dar
soluciones; he querido tan solo hacer un diagndstico aproximado de lo que
creo es la realidad. A todos juntos cabe ahora encontrar las formas de supe-
rar las barreras. A mi juicio, algunas podrian ser las que entrego a continua-
cién en calidad de sugerencias y como puntos de partida para nuestras discu-
siones posteriores:

a) Campafia de promocién a gran escala. Necesitamos convertirnos en “agi-
tadores musicales”. Atraer buenos musicos e interesatlos por completar su
pteparacion para comenzar a servit a la causa de la Educacién Musical.

b) Incrementar y estimular la creacién realizada por profesores y alumnos
de la carrera y crear los canales de difusién de estos materiales, cuando ellos
asi lo justifiquen.

¢) Crear un drgano informativo regular a través del cual puedan expresarse
los especialistas latinoamericanos,

d) Lograr un mayor intercambio profesional que involucre también a los
Jaturos profesores, estudiantes actuales de Universidad y Normal, Crear pro-
gramas a tal efecto,

e) Poner en prictica la idea de la III Conferencia de Educacion Musical,
de reunir material musical adecuado entre los diferentes paises, con el objeto
de publicar nuevos cancioneros.

f) Trabajar por conseguir que se unifiquen los criterios de la ensefianza
de la musica en cada pais, de manera que haya equivalencia entre los Planes
y Programas que se desarrollen, asi como de métodos y sistemas, en todo el
territorio; y porque todos los estratos socioeconémicos reciban una educacién
musical de calidad.

g) Agilizar los mecanismos que permitan alcanzar una accién coordinada
entre los diversos organismos interamericanos e internacionales con fines de
definir una serie de situaciones pendientes como la del reconocimiento oficial
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de! diploma del iNtEM por todos los pafses, lo que se viene pidiendo desde
hace unos tres o cuatro afios.

h) Fundar las asociaciones de Educacién Musical en los paises que no cuen-
ten con ellas.

i) Formar y/o estimular las asociaciones musicales de jévenes. Incorporar a
estos a todo movimiento musical como parte activa y pensante: escuchar sus
puntos de vista, requerir sus sugerencias, etc.

j) Iniciar un programa tendiente a incorporar la musica contempordnea a las
clases de Educacién Musical.
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Proyecciones de la Etnomusicologia Latino-
amerccana en la Fducacion Husical
y en la Creacion Artistica”

por Maria Ester Grebe

I. INTRODUCCION

El objetivo del presente estudio es examinar dos de los campos de aplicacién
mis fecundos de la Etnomusicologia: la educacién y la creacién artistica. He-
mos creido oportuno circunscribir en forma mds especifica nuestra drea de
accién, abarcando sélo la Etnomusicologia latinoamericana por permitirnos esta
dltima penetrar en el contexto medular de la problemdtica cultural comin de
América Latina *,

Por ser la Etnomusicologfa una interdisciplina que integra los marcos de re-
ferencia teéricos, métodos y técnicas de la Musicologfa Sistemdtica y de la An-
tropologia Cultural y Social, cualquier estudio etnomusicolégico implicard el
enfoque de la musica tanto desde el punto de vista de sus estructuras y funcio-
nes musicales como de sus contextos culturales y/o sociales. Implica, asimismo,
el enfoque correlativo de la misica en su contexto cultural y social, por lo cual
el cultivo de esta interdisciplina requiere un dominio paralelo de la teorfa y préc
tica musicolégica y antropolégica por parte de las personas o equipos que desa:
rrollan las labores pertinentes. .

La tarea del etnomusicélogo puede proyectarse tanto en la investigacién pura
como en la aplicada. Ademds de sus vinculos con la educacién y creacién musica-
les, sus dreas de estudio abarcan tépicos tan relevantes como las relaciones entre
musica, cultura y sociedad; la funcién social de la misica; la misica como siste-
ma de comunicacién humana; los repertorios musicales y organologia verndculos.
Debido a la importancia de las expresiones musicales de las comunidades mayo-
ritarias del continente, los etnomusicélogos latinoamericanos han concentrado gran
parte de sus esfuerzos en explorar la rafz verndcula: la misica indigena, aquella
de los descendientes de los esclavos negros y de los colonizadores ibéricos. Ellas
han sido enfocadas tanto a nivel sincrénico como diacténico, tanto en sus formas
tradicionales como en las aculturadas o hibricas, tanto en sus manifestaciones ru-
rales como en las utbanas. Al ser producto de una cadena de testimonios musica-
les transmitidos generacionalmente por via oral, dichas expresiones forman parte
del patrimonio anénimo y colectivo de los pueblos del continente. Sus raices
—sean ellas indo, afro o iberoamericanas, sean ellas de origen reciente o remoto—
se proyectan en una amplia gama expresiva y estilistica la cual emerge en diversas

* Este articulo es uma versidn corregida del trabajo presentado en los Congresos Conjuntos
del International Folk Music Council, Tercera Conferencia Interamericana de Etnomusicolo-
gla y cibEM en Kingston, Jamaica, Septiembre de 1971.
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dreas culturales atn no bien integradas, pero en las cuales subyace una coherente
unidad interna. Su calidad idiom4tica es compleja y hetetogénea; su dinamismo,
vitalidad y exhuberante riqueza potencial permanecen adn, en gran parte, inéditas
e inexploradas por la ciencia musical.

El pasado colonial latinoamericano implicé la instalacién gradual de modelos
fordneos principalmente europeos que dominaron la misica docta oficial pene-
trando tanto en las esferas creativas como en las educacionales 2. Sin embatgo,
al mismo tiempo se gestaba “la otra misica” perteneciente no a la esfera oficial
sino al pueblo mismo ®. Su dimensién cultural fue y es distinta; no se expresa
en forma refinada y sutil sino en forma ruda y directa; sus estructuras ritmicas,
méttricas y tonales observan itregularidad, fantasia e independencia del sistema
temperado europeo. De esta manera, & partir de [a época colonial se superponen
dos repertorios musicales diferenciados: el docto, basado principalmente en la
observancia o imitacién de modelos europeos, y el verndculo, producto de las tra-
diciones orales autéctonas indigenas, africanas e ibéricas, las cuales se proyectan
hasta nuestros dias en diversos grados de tradicionalismo y aculturacién.

Paralelamente a la difusién de los medios sonoros de comunicacién de masas
—radio, discos, televisidn, cine, etc.—, en nuestra época cobra impottancia inusi-
tada la musica popular, tercer repertorio diferenciado cuyas expresiones limitrofes
entran en interseccién con los repertorios verndculos v doctos. Sabemos que la
musica popular se rige por criterios comerciales internacionales o regionales, por
las fluctuaciones de modas efimeras y por la creacién individual de un autor iden
tificado.,

Como resultado, se produce una clara estratificacién de los tres repertorios
antedichos —fenémeno directamente vinculado a la estratificacién social latino-
americana—, lo cual implica, entre otras cosas, una escisién de preferencias mu-
sicales entre individuos con formacién musical y sin ella. Esta estratificacién mu-
sical Ileva consigo un fenémeno socio-cultural y musical que merece ser analizado,
Dicho fendémeno es.la dlienacién musical, estado de enajenacién emocional e inte-
lectual con respecto a lenguajes musicales ajenos al propio, aprendido y valorado,
que inhibe al sujeto respecto a la posibilidad de captar vivencias y estimulos mu-
sicales que emergen de pautas culturales distintas. Este estado es una de las
manifestaciones mds claras del etnocentrismo, concepto antropolégico que denota
la valoracién de la propia cultura como superior o preferible a todas las demés *.

A nuestro juicio, la situacién recién descrita afecta en forma ostensible a la
educacién y creacién musicales patrocinadas por instituciones oficiales en Latino-
américa. En mayor o menor grado, se detecta la existencia de una barrera cultu-
ral ° que impide la comunicacién fluida de lenguajes musicales pertenecientes a
los distintos repertorios estratificados. Dicha barrera desvincula y obstaculize pot
una parte la divulgacién de la musica docta transmitida a la comunidad muchas
veces en forma paternalista y autoritaria, segiin los. preceptos estéticos que ema-
nan de los organismos:oficiales y sin tomar en cuenta los cimientos culturales
de la comunidad mayoritaria; y por otra, las posibilidades de apreciacién y cono-
cimientos cabales de las expresiones creativas y preferencias musicales predomi-
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nantes en la antedicha comunidad por parte de los miisicos profesionales y sus
instituciones pertinentes, Para ilustrar este punto, esquematizaremos, a continua-
cién, la modalidad de comunicacién musical normativa unidireccional prevalente
en la actualidad. (Véase Esquema 1).

Esquema 1

COMUNICACION MUSICAL NORMATIVA
UNIDIRECCIONAL ACTUAL

(| MUstca DE LA UNIVERSIDAD

(extensién, docencia, crea-

cién e investigacién): pre-
dominio del repertorio

docto eutopeo.
!
MUSICA DE LAS ESCUELAS
Nivel institucio- ] | PROFESIONALES DE MUSICA
nal oficial (coNserVATORIOS): predo-
minio del repettorio docto
europeo

MUSICA DE LAS ESCUELAS W
PARVULARIA, BASICA Y ME:

DIA: propésitos de diversifi-
/ car repertorios,
/ P.Y&ERA J
MUSICA DE LAS COMUNIDA: """"‘lE'rNomuszcor,ocf A|
DES MAYORITARIAS: predo-
minio del repertorio ver
Nivel no institu- ndculo (ibero, afro e indo-
cional extraoficial mericano) y popular. Crea-
tividad no estimulada.

La basrera cultural recién mencionada crece o se reduce de acuerdo a los gra-
dos de conocimiento, valoracién, apreciacién y divulgacién de los repertorios
verndculos mds auténticos, que son factibles en cada nacién latinoamericana.
Pero dicha barrera se agiganta considerablemente cuando constatamos las esca-
sas posibilidades actuales de conocer el pluralismo idiomético musical verndcu-
lo latinoamericano, en cuya totalidad integrada residen las rafces mds profundas
de nuestra identidad cultural.
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Ahora bien, creemos que la situacién descrita podria ser superada a través
de un proceso de integracién idiomdtico-musical, el cual debetfa iniciarse pri-
mero a nivel nacional especifico y luego a niveles supranacionales. Serfa posible
alcanzar una nueva modalidad de comunicacién musical fluida y bidireccional,
por medio de la cual se vincularan los actuales repertorios estratificados. (Véase

Esquema 2.

Esquema 2

COMUNICACION MUSICAL INTEGRADA
BIDIRECCIONAL FUTURA

MUSICA DE LA UNIVERSIDAD

{ docencia, investigacién,

creacién y extensién): re-

pertorios diversificados al
méximo.

d T

MUSICA DE LAS ESCUELAS
PROFESIONALES DE MUSICA

(CONSERVATORIOS): reper-
torios diversificados al
mdximo,

MUSICA DE LAS ESCUELAS

PARVULARIA, BASICA Y ME-

DIA: repertorios diversifica-
cados al maximo.

{ 1

MUSICA DE LAS COMUNIDA-
DES MAYORITARIAS: valora-
cién y divulgacién de los re-
pertorios verndculos nacio-
nales y continentales; exten-
sién musical educativa pro-
sramada con repertorios ade-
cuados y diversificados.
Creatividad estimulada.

ETNOMUSICOLOGIA

proporciona:

1. repertorios verndculos
transcritos;

2. recolecciones y estudio
de instrumentos musica-
les autéctonos;

3. andlisis de estructuras y
estilos musicales ver-
néculos;

4. estudio de contextos so-
cio-culturales de la mi-
sica.
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II. ETNOMUSICOLOGIA APLICADA
A LA EDUCACION Y CREACION

El andlisis de nuestro segundo esquema nos permite considerar las proyeccio-
nes de la Etnomusicologia aplicada tanto en la educacién como en la creacién
artistica. Debe destacarse, en primer término, que un plan de desarrollo sis-
temdtico de esta disciplina en nuestros paises es condicién necesaria para su
efectiva aplicacién préctica ulterior en las 4reas mencionadas. La Etnomusico-
logia proporcionarfa valiosos materiales did4cticos para la educacién musical
escolar: repertorios verndculos transcritos adecuadamente, no sélo en versiones
prescriptivas esqueméticas sino también en versiones descriptivas que ilustren
aspectos interpretativos ®; museos o colecciones clasificadas de instrumentos mu-
sicales y sus respectivos estudios monogrificos; grabaciones de terreno, discos y
diapositivas elementos fundamentales para consolidar la motivacién pedagbgica;
andlisis sencillos de estructuras y estilos musicales y de sus respectivos contextos
culturales ®, los cuales podrian emplearse, quizéds, en asociacién con las asigna-
turas de Historia y Geografia de América. El empleo de estos y otros materia-
les did4ctico-musicales favorecerfan:

1. Una motivacién del interés del alumno por fa cultura latinoamericana, fo-
mentando asi los lazos de confraternidad que unen a las naciones hermanas.

2. Una vinculacién afectiva y cognitiva del alumno con las expresiones mu-
sicales verniculas de las comunidades mayoritarias de nuestro continente, abrién-
dose un fecundo cauce de integracién cultural y social.

3. Una valoracién del rico pluralismo idiomdtico de la cultura musical latino-
ameticana expresada en sus tres dreas principales: indo, afro e iberoamericana.

4. Una valoracién del lenguaje musical verndculo de la propia nacién y sus
variedades regionales e infrarregionales, favoreciéndose el sentimiento de iden-
tificacién nacional.

Es innecesario insistir en la importancia de la Etnomusicologfa en las escuelas
profesionales de musica *°, y especialmente en la formacién del pedagogo musi-
cal, al posibilitrsele a este una formacién suditiva y cultural mds amplia. Lo-
grando familiarizarlo con lenguajes musicales heterogéneos y diversificados, na-
cionales y continentales; con sistemas tonales no temperados; con procedimien-
tos ritmicos y métricos no mensurados o irregulares; con modalidades interpre-
tativas ajenas a los cdnones convencionales, serd posible romper la barrera de
su aislamiento sonoro y convertitlo en verdadero agente de comunicacién mu-
sical integrada .

Todo esto vale en igual o mayor medida para el estudiante de composicién
musical, cuya orientacién cultural, estética y creativa, preparacion técnica y sen-
sibilidad artfstica individual serdn decisivas en la configuracién de nuestra mé-
sica docta del futuro. Sin embargo, este enfoque se enfrenta a una situacién
histérica paradéjica que examinaremos a continuacién.

Una vez superada la crisis del nacionalismo musical post-roméntico e impre-
sionista de los siglos X1x y xx y sus limitaciones estéticas, muchos jévenes crea-
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dores se han inclinado hacia un “universalismo musical”. Este concepto implica
el uso de técnicas y procedimientos estéticos vigentes, experimentales y de van.
guardia, practicados en Europa y sus 4reas culturales afines. Es efectivo que,
teéricamente, los medios de comunicacién de masas contempordneas favorecen
la consolidacién de un lenguaje musical docto “universal”. No obstante, en la
practica, algunos jévenes creadores latinoamericanos se han limitado a adoptar
sucesivamente las modalidades expresivas y técnicas prevalentes en las élites
de vanguardia europeas, con un rezago temporal de diez, veinte o mds afios
con respecto a sus modelos originales *2. Unos pocos han logrado fecundar sus
contenidos con una nueva visién de la propia dimensién cultural o con una
nueva sintesis idiomdtica original. Se han considerado incompatibles los nue-
vos lenguajes contempordneos —atonales, seriales, no temperados o aleatorios—
con una miisica verndcula supuestamente antitética *°,

Sin embargo, no es efectivo que la musica vernacula sea predominantemente
tonal, rigidamente cerrada o estréfica y basada en los patrones arménico-melé-
dicos convencionales de Occidente. Una aproximacién auditivo-analitica des-
prejuiciada hacia la musica verndcula —y en especial hacia las manifestaciones
indo y afroamericanas mds alejadas de la influencia occidental— ofrece una ma-
ravillosa y sugerente coleccién de recursos musicales que se vinculan mucho
més a la mdsica de vanguardia que a la docta tradicional. Béstenos sefialar
algunos de sus elementos expresivos y estructurales: desviaciones, fluctuaciones
y oscilaciones tonales no temperadas; pensamiento improvisade y aleatorio;
procedimientos constructivos basados en la centonizacién, serializacién de melo-
tipos y ciclos ritmicos; polifonia empirica con uso de heterofonia, paralelismos,
cdnones y enlaces arménicos no convencionales; variedad de recursos timbricos
basados principalmente en inagotables variedades de idi6fonos, aer6fonos y sus
diversas combinaciones con otros instrumentos verndculos; originales recursos
interpretativo-vocales, tales como nasalidad, registros extra-agudos o graves,
pulsacién, ululacién, cantilacién e innumerables especies de ornamentos que de-
notan una expresividad inédita al servicio de la funcién artistica utilitaria. Es
obvio que el estudio sistemdtico de este importante caudal de recursos, sumado
a una concientizacién cultural de nuestros compositores, podria dar origen a
una renovacién y revitalizacién originales de sus respectivos lenguajes sonoros
abriendo campo a una nueva etapa creativa, en la cual la comunicacién musical
alcance una nueva dimensién social integrada y cohesionada.

ITI. CoNCLUSIONES.

A modo de conclusién, propondremos una serie de iniciativas o medidas prdc-
ticas que se desprenden légicamente de los postulados recién enunciados y que
beneficiarian en gran medida la aplicacién eficiente de la Etnomusicologia en
la escuela y en la creacién artfstica. Desde un punto de vista general, propo-
nemos:

1. Fomento planificado y ptogramado de la investigacién etnomusicolégica
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adecuadamente financiada, con especial énfasis en sus dreas de aplicacién edu-
cacionales y creativas,

2. Formacién sistemdtica y coordinada de archivos etnomusicolégicos nacio-
nales —en lo posible en cada pais— y de un archivo latinoamericano centrali-
zado —en conexi6én con INIDEF— con posibilidades vastas de intercambio.

3. Creacién de una Sociedad Latinoamericana de Etnomusicologfa.

4. Promocién de trabajos en equipo integrados por etnomusicélogos, educa-
dores y creadores para lograr objetivos comunes a corto y largo plazo.

5. Creacién de la carrera de Etnomusicologia en las Universidades o Escue-
las Superiores de Misica con curriculum independiente,

6. Aumento del nimero de becas formativas para alumnos de Etnomusicolo-
gia destacados.

7. Promocién del intercambio latincamericano de docentes e investigadores
en Etnomusicologia.

Desde un punto de vista especifico, proponemos:

1. Renovacién e impulso de la alfabetizacién musical de nifios y adultos con
fa introduccién sistemdtica de ejemplos adecuados de musica verndcula latino-
americana en las clases de lectura musical **,

2. Realizacién de estudios etnomusicolégicos orientados hacia el diagndstico
de sitvaciones culturales reales, como en el caso de la exploracién de preferen-
cias y creatividad musicales de las comunidades mayoritarias nacionales **.

3. Incursién en el vasto campo de la funcién social de la mdsica, la cual po-
dria contribuir —en una medida mds significativa— al buen aprovechamien-
to de las horas libtes, a la promocién de nuevas actividades culturales y al fo-
mento de la salud en los grupos humanos.

4. Estimulo de la creatividad musical esponténea del pueblo generada a par-
tir de sus valores autdctonos originales, impulsando, al mismo tiempo, su vasta
potencialidad comunicativa.

La Etnomusicologfa serfa entonces uno de los medios més eficientes para lo-
grar una comunicacién humana, cultural y musical integrada —multifacética y
funcional— en las diversas comunidades y naciones de nuestro continente.

Universidad de Chile, Agosto de 1971.

NOTAS

1 Los problemas inherentes al empleo de musica verndcula en las escuelas de paises de
avanzado desarrollo industrial han sido enfocados criticamente por Charles Seeger en su
articulo “Folk Music in the Schools of a Highly Industrialised Society”, en Journal of the
International Folk Music Council, v, 1953, pp. 40-44. Sin embargo, consideramos que,
debido a la fisonomfa particular del desarrollo latinoamericano, este tépico requiere un en-
foque diferente.

2 Consdltese al respecto el estudio de Manuel Pedro Gonzdlez, “Racial Factors in Latin
American Music”, en Inter-American Quarterly, Oct. 1941, pp. 3-4.

3 Segin Eleanor Hague, esta musica del pueblo se caracterizd por un pronunciado arcaismo,
el cual se mantuvo debido al aislamiento y escasc contacto cultural de las colonias latino-

* 42 %



Proyecciones de la Etnomusicologia . . - | Revista Musical Chilena

ameticanas con las naciones occidentales europeas. Véase Latin American Music, Santa
Ana (Calif.), The Fine Arts Press, 1934, p. 62.

* Este concepto ha sido definido por Melville Herskovits en EI Hombre y sus Obras,
México, Fondo de Cultura Econémica, 1952, p. 82.

5 Las proyecciones de la barrera cultural, manifestada tanto en un nivel cultural como en
uno social o psicolégico, han sido analizadas desde un punto de vista antropoldgice por
Geotge Foster en Las Culturas Tradicionales y los Cambios Técnicos, México, Fondo de
Cultura Econémice, 1964, pp. 62-63.

¢ Luis Heitor Correa de Azevedo ha comentado acertadsmente que dicho pluralismo idie-
mitico “no puede ser estudiado por medio de los métodos precisos y completos de la eru-
dicién moderna sin el registro sonoto extenso, cuidadoso y bien documentado” de la tradi-
cién oral de las Américas, tarea atin no completada por los etnomusicdlogos del continente.
Véase Brief History of Music in Brazil, Washington D.C., Pan-American Union, 1948, p. 46.
7 Es obvio que sin patrocinio oficial esto es dificilmente realizable, Como ejemplo citamos
el caso de Chile, cuyos organimos superiotes de musica han brindado nula ayuda al desarro-
llo de la Etnomusicologfa.

8 Ambas modalidades de transcripcién musical han sido precisadas en el sobresaliente tra-
bajo de Charles Seeger titulado “Prescriptive and Descriptive Music Writing”, en The
Musical Quarterly, x11v, 2, 1958, pp. 186-187.

® Carlos Isamitt ha elaborado ejemplos de clases de musica con aprovechamiento de las
estructuras y contextos culturales de ia musica étnica. Véase “El Folklore como Elemen-
to en la Ensefianza”, en Revista Musical Chilena, xv1, 79, 1962, pp. 78-93. Un esquema
del estudio integral de la cancién como base del aprendizaje musica! es propuesto por Cora
Bindhoff en “Las Orientaciones Técnicas de la Educacién Musical Actual”, en Revista
Musical Chilena, xx, 96, 1966, p. 9.

10 La importancia de la Etnomusicologfa en la educacién superior norteamericana ha sido
analizada por George List en “La Etnomusicologfa en la Educacién Superior”, en Revista
Musical Chilena, xvimr, 90, 1964, pp. 73-80.

1% En 1963, con ocasién de la II Conferencia Interamericana de Educacién Musical cele-
brada en Santiago de Chile, Vanett Lawler afirmé: “El fututo profesor de educacién mu-
sical habrd sido bien formado si se le capacita para comptender todo tipo de muisica y de
cualquier perfodo” Véase “Formacién del Educador Musical”, en Revista Musical Chilena,
xvin, 87/88, 1964, p. 59.

12 En Latinoamérica, “El acceso y asimiacién de los nuevos sistemas y desarrollos compo-
sicionales del Viejo Mundo suelen producirse con varios afios de retraso”, Véase Marfa
Ester Grebe, “Le6n Sthidlowsky Gaete: Sintesis de su Trayectoria Creativa (1952-1968)",
en Revista Musical Chilena, xx11, 104/105, 1968, p. 7.

18 El compositor chileno Jorge Urrutia Blondel afirma que los estilos tonsles ofrecieton
“la dltima legitima oportunidad del folklore musical para amalgamarse bien en la musica
culta”, puesto que la disolucién del sistema tonal y las libertades ritmicas “fueron haciendo
dificil, falsa o artificial esa amalgamacién con lo verndculo, que pertenece a una 6rbita dis-
tipta”. Véase “Algungs Proyecciones del Folklore y Etnologfa Musicales en Chile”, en
Revista Musical Chilena, xv1, 79, pp. 103 -104; y también a Carlos Isamitt, quién revisa los
postulados estéticos de los compositores nacionalistas en Chile, en su articulo “El Folkloge
en la Creacidn Artistica de los Compositores Chilenos”, en Rewvista Musical Chilena, x1, 55,
1957, pp. 24-36.

14+ Un proyecto de esta naturaleza, concluido recientemente en Chile, es un Texto-Guia de
Lectura Musical Basado en Materiales Verndculos Latinoamericanos, el cual ha sido reali-
zado por la autora del presente articulo y Cristina Alvarez, profesora de Lectura Musical.
15 La Comisién Central de Investigacién Cientffica de la Universidad de Chile aprobé y
financié recientemente un proyectoc de la autora del presente articulo titulado Preferemcias
Musicaies de la Comunidad Mayoritaria de Santiago, 1rabajo antropolégico-musical que estd
actualmente en marcha.
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en Chile
por Miguel Castillo Didier

El presente articulo constituye una sintesis muy apretada de pdginas que hemos
ido llenando a través de varios afios, con la esperanza de que alguna vez pue-
dan constituir una introduccién al conocimiento del instrumento rey, y puedan
ser publicadas con el indispensable complemento de un disco. Las dificultades
para resumir una materia tan vasta y compleja no son nada pequefias. Diversas
ciencias y artes confluyen en la factura de este instrumento y cada uno de sus
aspectos ha sido objeto de exposiciones especializadas. La bibliografia de cual-
quiera de ellos es extensa y se enriquece cada afio con nuevas publicaciones.
Imposible tocarlos todos en los limites de un articulo y muy dificil condensar
en pocas lineas algunas nociones scbre aspectos actsticos y problemas de la
factura de los tubos sonoros, Hay materias que no alcanzardn siquiera a mere-
cer una mencién, como el estudio de los “muebles” de 6rganc y mds especial-
mente de la fachada y los muy variados estilos que se han dado en el arte de
combinar la presentacién de la tuberia®.

) El auténtico rey de los instrumentos.

Se ha dicho que €l 6rgano “es un instrumento que “parece simbolizar la ple-
nitud de los valores musicales”® Quien lo llegue a conocer no puede escapar
al influjo de su misteriosa poesfa y de su serena majestad. El sobrecogimiento
que produce recae acaso antes que nada en el ejecutante, pues en expresién de
Albert Schweitzer, “es el érgano mismo el que habla. El organista y su inter-
pretacién deben desaparecer tras él, deben borrarse... El organista... es de-
masiado pequefio frente a la majestuosidad imponente o apacible de un ins-
trumento que, seglin la ensefianza misma de Bach, transfigura todos los senti-
mientos”.? Se ha expresado, con razén, que “por la continuidad de sus sonidos,
que se prolongan indefinidamente, el érgano parece tener en si algo de eter-
no".*

Su cardcter esencial, en palabras del gran maestro de Notre-Dame, Louis
Vierne, “reside en la grandeza y la poesia y no podria sino accidentalmente ser
pintoresco”. ?

t A modo de ejemplo, recordemos que €l ptimero de los cinco voldmenes previstos de la
obra de Norbert Dufourcq L’Orgue Francais, que apatecié en 1970, estd dedicado Integra-
mente al “buffet”, la fachada vy mueble del instrumento en Francia, materia desarrollada en
311 pégines para el periodo 1589 - 1789.

2 Pociej Bohdan, Bajo el signo de Bach, Rev. Polonia, N¢ 6, 1970.

3 Schweitzer A., Art comparé de la facture et du jen de U'Orgue en France et en Allemagne,
Rev. L'Orgue, N? 122-123, pég. 58.

4 Schweitzer A., Mi vida y mi pensamiento, pig. 77.

5 Vierne L., Mes souvenirs, Cabiers et Memoires de I'Orgue, 111, 1970, pég. 7.
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Desde sus origenes en la Alejandria de la época helenistica, el érgano estd
ligado en forma estrecha al desarrolle de la misica occidental. Ello puede ob-
servarse mejor en el transcurso del segundo milenio de nuestra era, en el cual
el perfeccionamiento del instrumento coincide con el progreso de todas las dis-
ciplinas musicales. Ya en la época de Frescobaldi y Buxtehude, cuando el 6rge-
no ha adquirido en lo esencial su fisonomia definitiva, encontramos una identi-
dad que casi no conoce excepciones entre el organista y el compositor. No se
concibe un musico serio que desconozca el érgano y no domine sus recutsos;
y tampoco un organista que no sea un muisico completo: intérprete, composi-
tor e improvisador, y que no posea incluso elementos del arte de la organerfa,
esto es, de la construccién del instrumento.

Es asi como el 6rgano es el instrumento de todos los grandes musicos, antes
y después de Bach —genio gigantesco en quien parece identificarse la cima del
arte musical con la cumbre de la literatura organistica—. Tocaron en los tecla-
dos del 6tgano —y para ellos crearon— Haendel, Haydn, Mozart, Beethoven,
Schubert, Schumann, Mendelssohn, César Frank, Lizt, Saint-Saens, Brahms,
Max Reger, Widor, Guilmant, Tournemire, J. Alain, Messiaen;, y tantos otros.

Una gran ausencia en nuestra cultura musical.

‘En nuestro pafs, 1a cultura y la educacién musical han adolecido de una falla
lamentable en lo que se refiere al érgano y a la literatura organistica. Mientras
en Europa, la citedra respectiva es la mds importante en la generalidad de los
conservatorios, en Chile no ha existido ensefianza del instrumento en nuestro
primer plantel de educacién musical sino en cortos periodos y no se ba contado
en él con siquiera un instrumento de estudio adecuado; mucho menos todavia
con uno de ejecucién, El recordado maestro Amibal Aracena Infamta, cuyo
nombre como organista fue reconocido en el continente, no pudo formar es-
cuela y su cdtedra tuvo una vida precaria, debido a la falta de instrumento y
de estfmulo. Siende Ministro de Educacién don Juan Gémez Millas y Decano
de la Facultad don Alfonso Letelier, nuestro Conservatorio y nuestro pafs pu-
dieron contar con un misico extraordinario, el maestro belga Julio Perceval,
para dar vida a la cdtedra de 6rgano. El profesor Perceval realizé una intensa
actividad y comenzd a formar algunos ejecutantes jévenes. Su muerte prema-
tura, en 1963, interrumpié una tarea realmente fecunda, sin que se alcanzaran
a materializar sus iniciativas para dotar a la Facultad de un instrumento al me-
nos de medianas dimensiones. Otro musico belga de extraordinarias condicio-
nes, el Padre Pedro Deckers, alcanzé a tomar la cdtedra durante dos afios, falle-
ciendo en forma también prematura en 1968, En la actualidad, los estudios,
a cargo del profesor Miguel Letelier como titular y de la profesora Carmen
Rojas como suplente, enfrentan siempre las dificultades de falta de local y de
instrumentos.

Puede decirse que, en general, la mayor parte de los misicos formados en
Chile no conoce ni aproximadamente las inmensas posibilidades expresivas del
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6rganc; conocen muy poco la vastisima literatura organistica; no ubican al
instrumento como auxiliar espléndido de toda educacién musical. Y nuestros
compositores, con contadas excepciones, no sospechan los recursos que el 6rga-
no puede proporcionarles. La improvisacion, ligada tradicionalmente a la eje-
cucion organistica en la educacién musical superior em Europa, es aqui casi
desconocida. Solamente al maestro Perceval pudimos escuchar en horas inolvi-
dables improvisar sobre los teclados del érgano y del clavecin, tanto en forma
libre como en los marcos del contrapunto y de la fuga.

Situacién andloga existe en el campo de los profesores de musica, de la edu-
cacién bésica y media en cuanio a desconocimiento prictico del instrumento y
de su literatura, asi como a su utilidad para ejemplificar —con interés para el
nifio y para el joven— las nociones de acustica y la historia de la msica.

La ausencia del érgano se proyecta en nuestro pais como una falla de toda
nuestra cultura musical. No podemos pensar siquiera en que las Pasiones de
Bach se ejecuten con doble érgano y coro separado, como afirma Schweitzer
que se hacfa en Santo Tomds, en Leipzig. Puesto que no hay una sola sala de
misica propiamente tal, que cuente con un modesto érgano, es del todo impo-
sible encontrar un local con dos instrumentos.® Y la verdad es que toda la
musica coral del periodo dureo del barroco se intetpreta aqui sin érgano. No
hay posibilidades de escuchar musica organistica, por falta de locales y de ins-
trumentos minimamente adecuados. En la radio, con excepcién de muy con-
tadas emisoras que trasmiten musica seria y que cuentan con algin material al
respecto, la literatura organistica estd pricticamente del todo ausente.

Nuestro aislamiento en materia de grabaciones y el hecho de que la edicién
de discos sea un negocio més ——sobre cuyos criterios comerciales se hace sentir
la ignorancia general del instrumento-— se traduce en que pricticamente no se
puede acudir a versiones grabadas como medio de difusién y conocimiento. Las
interpretaciones de Albert Schweitzer, que constituyen uma ensefianza viva del
arte de la ejecucién organistica y testimonio del espiritu de uno de los mayores
artistas de nuestro tiempo, no circulan ni ban circulado en Chile # Sélo pue-
den encontrarse algunas de ellas en ciertas discotecas, como la del Departamen-
to de Musica de nuestra Facultad o en poder de coleccionistas especializados. Y
puede afirmarse que la literatura contempordnea de este instrumento es entre
nosotros totalmente desconocida.

El auge organistico europeo

En cuanto a la existencia y estado de conservacién de los instrumentos, nues-
tra situacién es sencillamente deplorable. En Europa, el Estado tiene por lo

8 La Catedral de Santiago cuenta con tres instrumentos, dos pequefios de acompafiamiento
y uno de dimensiones medianss. Sélo este iltimo estd en condiciones de ser tocado, pese
a sus deficiencias. Uno de los érganos pequefios se considera como producto de la factura
chilena del siglo xviiL

7 En uno de los anexos de la autobiografia de Schweitzer, Mi vida y mi pensamiento, puede
encontrarse una noticia detallada de las grabaciones del gran maestro.
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general @ su cargo la restauracién y conservacién de los Grganos antiguos y en
muchos casos la instalacién de nuevos instrumentos. Los organismos de radio
y televisién mantienen magnificos ingtrumentos, como es el caso de la Radio
de Alemania Democritica o la Radiv Televisién Francesa, que cuenta con tres
grandes Srganos, dos de ellos de reciente construccién, y con una seccidén de
musica organistica, hoy a cargo del ejecutante y compositor Gastén Litaize.
Naturalmente, desde Londres a Moscti, una auténtica sala de concierto no
puede dejar de poseer un buen drgano.

Una idea de la vida actual del instrumento rey en el mundo, en ambientes
culturales bien distintos, puede darla el hecho de que existe manufactura de
érganos en Estados Unidos, Canadd, Japén, Nueva Zelandia, Inglaterra, Fran-
cia, Espafia, Italia, Alemania Democrdtica, Alemania Federal, Suiza, Dinamar-
ca, Suecia, Holanda, Bélgica, Checoeslovaquia, Polonia. En el dltimo Congre-
so de la Sociedad Internacional de Organeros, celebrado en Madrid en 1968,
sélo de Inglaterra participaron 11 casas.

Magnificos instrumentos hallamos en pafses como la Urss y Japén, donde el
6rgano no tuvo gran difusién en los siglos pasados, por no existir en ella la
Iglesia Catélica. ® Sin embargo, en la Universidad de las Artes de Tokio se cuen-
ta en la cdtedra respectiva con diversos Grganos, entre otros uno de factura
romintica y uno de tipo neocldsico. En el Conservatorio de Moscd hay asimis-
mo varios instrumentos de estudio y dos magnificos de ejecucién, instalados
en la pequefia y en la gran sala de musica de la institucién. ®

Como es natural, en los pafses de tradicién organistica, como Francia, Italia,
Alemania, Holanda, Polonia, Inglaterra, la actividad es muy intensa. Précti-
camente en todas las ciudades y aldeas de esos paises hay buenos instrumentos.
En Francia contribuyen a su mantencién el Estado, a través del Ministerio de
Cultura, y la comunidad, a través de las Societés I’Amis de 1'Orgue, regular-
mente se dan recitales en ellos. Un trabajo sobre espectdculos piiblicos en
Parfs, realizado por la Biblioteca del Congteso de Chile, y que tomaba una se-
mana cualquiera del afio 1967, muestra cSmo en ninguno de los siete dias
falta uno, dos y hasta tres conciertos simultineos de miisica organistica, orga-
nistico-coral u organistico-instrumental, ya sea en las salas de la Radio Televi-
si6n o en iglesias, *°

La literatura organogrdfica es nutrida y a ella contribuyen no pocas revistas
especializadas, como L’Orgue en Parfs, The Organ en Londres, De Praestant
en Tongerlo, L'Organo en Bologna, Der Kirchemusiker en Berlin, la Tribune
de ’Orgue, en Lausane, y otras.

8 No obstante, hubo también en Rusia factura, en el siglo XVII y se exportaron ipstru-
mentos a diversos paises del Asia.

? Respecto de la actividad organistica en la URss, pueden revisarse dos articulos en la Rev.
L'Orgue: Urss-usa, en N 122.123, pdg. 191 y sig, de M. Duruflé, y Un voyage en Russie, en
Ne¢ 114, pdg. 77, de M. de Jouvencel.

1¢ En toda Europa se considera normal la proteccién estatal sobre los 6rganos valiosos y no
se estima como gasto superfluo las subidas constribuciones del estado para la restauracion
de instrumentos antiguos, Después de la iltima guerra, en ambas Alemanias ha habido una
intensa labor de restauracién de los famosos 6rganos Silbermann, del siglo xvrin.
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Panorama desolador

Decfamos que, contrastando con la situacién floreciente del érgano en Eu-
ropa y el Norte de América, en Chile las condiciones son lamentables. Sox
contados los instrumentos —medianos solamente— en estado de permitir tocar
Ia literatura barroca y cuya composicién es siquiera en medida minima satisfac-
toria. La mayor parte de los 6rganos se encuentran en estado de deterioro casi
total o integral, abandonados por decenas de afios, nunca restaurados, ignorados
en las iglesias por lo general tanto por los sacerdotes como por el piblico.

No disponemos -—como decfamos— ni de una sola sala donde pueda inter-
pretarse miisica organistica, Hasta el Conservatorio Nacional carece de instru-
mento adecuado y los alumnos deben estudiar en un aparato electrénico, que
es la negacién de las calidades y valores del drgano, y que se¢ encuentra, por
otra parte, deteriorado. Dos pequefios y viejos instrumentos, adquiridos por
iniciativa del maestro Perceval, ——que aunque de factura roméntica pudieran
haberse transformado—— se hallan ‘deteriorados, como consecuencia de haber per-
manecido largos afios embodegados en malas condiciones. Y no parece que
puedan obtenerse fondos pata su habilitacién, -

En general, en las iglesias chilenas hay &rganos pequefios, de mala calidad y
proyectados sélo como instrumentos de acompaiamientos y no de ejecucién.
Predomina una composicién mediocre de tipo romdntico en muchos de los ins-
trumentos importados en las primeras décadas del siglo. Una circunstancia
desdichada influyé en la disminucién de las importaciones de Organos: fue el
funcionamiento en el pais de la fébrica Carlini, de donde salié un considerable
niimero de instrumentos de calidad mediocre, tanto por lo que respecta al ma-
terial como a la factura misma. Instrumentos semejantes se trajeron también
desde Argentina, de la fébrica Poggi. Estos érganos de construccién criolla
estdn hoy por lo general intocables y su reparacién careceria de sentido.

“Tenemos, sin embargo, en el pais algunos instrumentos valiosos. Las iglesias
luteranas han importado en las tltimas décadas varios drganos pequefios y
medianos de cierta calidad y de composicién interesante. Los hay en Osorno,
Valdivia, Puerto Montt y otros lugares. Y hay también algunas joyas ignoradas,
instrumentos pequefios —es verdad-—, pero de incalculable valor. Nos referi-
mos a los drganos Cavaillé-Coll, que han sido considerados con raxén como
la cumbre de la factura francesa y que Schweitzer estimaba como instrumentos
perfectos, comparables a los Silbermann del siglo xviir.

En la iglesia de los Sagrados Corazones de Valparaiso hay un ejemplar de
mds de 20 registros, con timbres bellisimos. En la iglesia del Buen Pastor de
la calle Rivera, en Santiago, se encuentra otro Cavaillé-Coll, pequefio, de sélo
12 juegos, pero de sonoridad incomparable. La dulzura y luminosidad de sus
sonidos, la nobleza y majestad de su tutti impresionan hondamente. Al tocar-
lo, imagina uno la emocién que experimentard quien tenga el privilegio de
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Organo de la Basilica Catedral, Abadia de Montecasino, construido en 1956 por la
familia artesana Mascioni, en buffet barroco del siglo XVIII, Posee 3 teclados manuales,
uno de pedales, 84 juegos.
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Organo de la Sala de Con-
ciertos “De Doelen”, Rotter-
dam, construido por la fir-
ma Flentrop en 1968, Cons-
ta de 4 teclados manuales y
2 pedales, 70 juegos.

«—

Pequefio érgano de estudio
del. autor de este articulo.
Dos teclados manuales, pe-
dal de 32 notas, 8 juegos,
Construido por Jean Bour-
garel, Menotey, Francia, en
1970,
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posar sus manos sobre los teclados de las obras maestras del artista francés, en
Notre-Dame o en Saint-Sulpice, en Paris. ™

Una creacién colectiva

En su época de oro, que coincide en su plenitud con la vida creadora de Bach,
el 6rgano ha recibido la mayor parte de los aportes que conforman su fisono-
mia. En lo esencial, el 6rgano ha llegado a su madurez, como wwa obra de arte
que constituye tipicamente una creacion colectiva.

En efecto, al desarrollo y perfeccionamiento del instrumento se aplicaron
durante siglos innumerables artistas, musicos y organeros, anénimos por lo
general, en diversos paises. No se sabe quién creé los registros con tesitura
diversa, ni quién duplicé o triplicé el teclado manual por primera vez, ni quién
inventé los registros de armoénicos o alicuotos, ni quien ided el teclado de pe-
dales y los registros bajos y sub-bajos de éste. Hay, naturalmente, a partir del
siglo xv, algunos nombres importantes en la evolucién del 6rgano: Bartold
en el s. xvi; Compenium y Praetorius en el s. xvi1; Scheibe, Dom Bédos, An-
drea y Gotfried Silbermann, en el s. xviri. Los tdltimos aportes importantes
para la estructura del instrumento se deben a Aristides Cavaillé-Coll, en la
segunda mitad del s. x1x, quien acaso pueda ser considerado el mds genial de
los constructotes y que quizds no haya sido superado en lo que se refiere a
calidad, equilibrio y majestad de la sonoridad.

Segiin podremos exponerlo mds adelante, los grandes inventos cientificos del
siglo pasado y del presente, aplicados al érganoc no han aportado tanto a la ca-
lidad, como a la posibilidad de ampliar sus proporciones a limites gigantescos. Se
han producido asi en la organeria tendencias que han llevado a desfigurar por
completo los rasgos esenciales del instrumento en la época cldsica.

Qué es el drgano

No resulta sencillo intentar una descripcién de un instrumento que consti-
tuye #na completa obra de arte, particular, no repetida, en cuya proyeccién y cons-
truccién confluyen criterios de orden estético en cuanto a su composicién so-
nora y presentacién arquitecténica, v de orden téenico en cuanto a condiciones
actisticas y cdlculos de ingenieria.'® Ademds, existen ciertas lineas de factura,

11 Schweitzer en la obra citada, pag. 52, dice a su respecto: “Cavaillé morut pauvre, sans
rien laisser aux siens. En échange, les orgues de Saint-Sulpice et de Notre-Dame chanteront
sa gloire aussi longtemps qu’elles vivront. Tant que Paris ne sera pas, comme Babel, un
tas de ruines, ceux qui sont sensibles a lefivoutante beauté des orgues Cavaillé-Coll se
souviendront, en quitant avec émotion {'orgue de Notre-Dame et celui de Saint-Sulpice, de
celui qui osa, malgré son époque, rester un pur artite”.

12 Riemann H., Manual del Organista, trad. de 5a. ed. alemana de A. Ribera y Maneja,
Ed. Labor, Barcelona, 1929, pdgs. 23, 26 y 124.

13 En castellano pueden verse los artfculos de N. Dufourcq El drgano y Dos siglos de bis-
toria del drgano, en La Mdsica, Ed. Planeta, Barcelona 1969, vol. 1, pdg. 224 y vol. 11, pég.
18, tespectivamente.
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tanto en la construccién de los tubos —que en los buenos instrumentos consti-
tuyen 4 su vez cada uno una obra artistica— como en la distribucién de los
registros por timbres y tesituras, Esto tltimo es lo que se denomina disposi-
cién o composicion. Asi la disposicién de tipo barroco, correspondiente a los
mejores instrumentos de la época de Bach, difiere substancialmente de 1a ro-
mdntica, predominante en el s. Xix y primera década del actual. Hay, por otra
patte distinciones entre escuelas. Es asi como se dan caracteristicas muy espe-
ciales en la factura inglesa, la espafiola, la francesa vy la alemana, que acaso
puedan considerarse como los principales centros de tradiciones diferenciadas
en esta materia. En ellos ha habido asimismo variaciones regionales considera-
bles en algunas épocas,

En términos generales, puede decirse que el 6rgano es un instrumento cuyo
material sonoro estd constituido por tubos, a los cuales se hace llegar aire a
cierta presién desde fuelles o desde un depésito alimentado por un ventilador
eléctrico. Cada serie de tubos posee un timbte y una tesitura propios y se
llama juwego o registro (también se denomina registro o tirador de registro a
la palanca que mueve el ejecutante para dejar pasar el aire a la serie de tubos).
La trasmisién de la orden que da la tecla al ser bajada hasta la vilvula que
entrega aire a cada tubo puede ser mecdnica, neumitica o eléctrica. La primera mo-
dalidad es la tradicional y existié en forma exclusiva hasta 1840. Sigue constitu-
yendo el mejor sistema en jnstrumentos pequefios y medianos. La trasmisién neu-
mitica, inaugurada con la invencién de la mdquina de Barker en la fecha ano-
tada, predominé en la segunda mitad del s. X1x y comienzos del actual, para
ser descartada. ¥ La trasmisién eléctrica, propia de este siglo, se aplica a los
grandes drganos. Permite disponer de mdltiples combinaciones de registros
que se preparan y pueden colocarse ficilmente durante la ejecucién; permite
también el acoplamiento de muchos teclados sin que se endurezcan las teclas; y
facilita la colocacién lejana de la tuberia. **

Desde el punto de vista actistico, coexisten en el 6rgano dos clases de ins-
trumentos, dos formas de producir el sonido: el tubo de lengiicta v el de boca.
En el primero, el sonido se produce por la vibracién de una ldmina de latén o

1+ §i bien la irasmisién neumdtica climinaba la dureza de las teclas provocada por la
resistencia del aire y facilitaba aparentemente la ejecuciénm, as{ como el acoplamiento de di-
versos teclados y los acoplamientos de octava que significan duplicar a Ja octava alta o baja
todas las notas, sus desventajas superan tales conveniencias. Quienquiera que toque sobre
los érganos neumdticos que tenemos en Santiago, como los Walker de las iglesias de los
Padres Alemanes, La Merced, Padres Carmelitas, Iglesia Luterana de calle Lota, podrd
apreciar la diferencia de tiempo en la respuesta sonora que se produce en los distintos
teclados y a veces en sectores del mismo teclado.

15 Es bueno aclarar que cuando hablamos de drgano eléctrico, nos referimos sélo al sistema
de trasmisién hasta la vdlvula. Nada tiene que ver el drgano con el mal Hamado drgano
electrénico, instrumento absolutamente distinto, que desgraciadamente, gracias a la usutpa-
cién de nombre por la fdbrica norteamericana Hammond y una propaganda poco escrupu-
losa, ha logrado upa propagacién considerable en perjuicio del instrumento rey.
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cobre, debido a la accién del aire. De allf que ciertos fisicos vacilen en clasifi-
car los juegos de lengiieta como instrumentos de viento, en razén de que el
aire en movimiento no hace sino oficiar de arco, mientras que la lengiieta al
vibrar se comporta como una cuerda, para poner, a su vez, el aire del contorno
en movimiento”.® Los tubos de boca forman la otra gran familia —la mayo-
ritaria~~ en el material sonoro del 6rgano. Se trata de una manera distinta
de producir el sonide. Un tubo de boca es en esencia una flauta. El aire pe-
netra por el pie y al chocar contra una l4mina horizonial que sitve de base
al cuerpo del tubo (y que se suele denominar alma), debe encauzarse a través
de una abertura (llamada luz), formada por la conjuncién del alma y de la
pared delantera del tubo, que se achata frente a aquella. Esta parte aplanada
se denomina labio inferior. Se gemers asi una limina aérea gque brota desde la
luz y se proyecta sobre el borde superior de la boca del tubo (que es también,
una parte achatada de éste), dividiéndose. Un tercio del aire aproximadamente
queda fuera del wbo, mientras €l resto penetra en él. Este aire comprimido
hace vibrar a aquél que se encuentra en reposo dentro del tubo y en torno
suyo. Se producen diversas vibraciones, en varios sentidos, cuyo resultado de
conjunto es para nuestto oido un sonido de tono y timbre determinado. El
arte del armonista es lograr, mediante pequefiisimas modificaciones a la posi-
cién del alma y de los labios y a la amplitud de la luz, un timbre hermoso y
equilibrado, parejo en toda la serie de tubos llamado registro y una intensidad
homogénea. El arte del afinador es conseguir el tono justo, mediante su ac-
tuacién para prolongar o acortar la columna de aire, es decir, la longitud del

tubo. 17

Los recursos en cuanto a tesitura

Un buen érganc de proporcién mediana y de registracién equilibrada pone a
disposicién del ejecutante una gran cantidad de recursos. En primer lugar, la
extensién de su gama de sonidos supera a la de una orquesta, tanto en los
bajos como en los altos, pues puede alcanzar todos los sonidos perceptibles
por el oido humano. La potencia que puede entregar supera asimismo la de
una orquesta mds que mediana, Podria también aventajarla en cuanto a va-
riedad de timbres, No se iguala a ella, eso si, en cuanto a capacidad de grada-
cién de la intensidad. En efecto, el érgano es un instrumento esencidlmente
inexpresivo. Efectos limitados de expresién se logran en los instrumentos mo-
dernos mediante la apertura de persianas que encierran algunos o todos los juegos
de un teclado, Estas cajas de expresién no se conocian en la época del barroco y
fueron perfeccionadas en el s. x1x por Cavaillé-Coll. Naturalmente, se da también
una gradacién de la potencia por la introduccién paulatina de nuevos registros y
el acoplamiento y unién de los teclados, hasta llegar al tutti.

1¢ Bourdon G., Orgue et Acoustigue, Ed. Hérelle et Cie., Parfs, s.f.,, pdg, 12
1 Veetkamp P., La mise en barmonie des tuyaux, Rev. L'Orgue, N° 122123, pégs. 21 y
siguientes.
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La contrapartida de la inexpresividad es la majestad, el hieratismo singular
del érgano, que ningiin instrumento puede imitar. A ello se agrega otra fuen-
te variadisima de recursos, que es la existencia de juegos que no producen la
nota correspondiente a la tecla sino otras mds altas o mds bajas. En efecto, las
diversas familias de tubos —que significan calidades de timbres diferentes—,
a las que referitemos enseguida, poseen juegos de diversa tesitura, Ello se
expresa, junto al nombre de cada registro, por el mimero de pies que mide un
tubo abierto correspondiente a la primera tecla del érgano (Do 3 de la escala
actistica). Los juegos de 8 pies dan el sonido normal, correspondiente a la
tecla tocada, Un juego de 32 pies da un sonide de dos octavas mds bajas con
relacién a la nota bajada; uno de 16’ da la octava baja; uno de 4’ hace sonar
la primera octava alta; uno de 2’, la segunda octava alta; uno de 1’, la ter-
cera octava alta; uno de 1/2’, la cuarta octava; uno de 1/4’ da la quinta
octava alta. De manera que si se toca el primer Do mientras esti abierto un
registro de cada medida de 32, 16, 8, 4, 2, 1, 1/2 y 1/4, se producen ocho
sonidos a la vez. Si se bajaran 10 teclas simultdneamente, responderian 80
sonidos.

Naturalmente, los juegos de 32’ y 16° aparecen de preferencia en el teclado
de pedales, apoyando una registracién superior en la que debe haber varios
de 8. Aguellos son los bajos profundos que proporcionan al instrumento una
base de grandeza inigualable. En los grandes érganos, hay también algunas re-
gistros de 16’ en los teclados maruales.” Pero lo propio de éstos es una
buena base de 8’, que representan la tesitura normal. Sobre ellos se agregan
octavas superiores y sonidos alicuotos o arménicos, a Ios que nos referiremos
més adelante.

Los registros de lengiieteria

Los juegos formados por tubos de lengiieta constituyen las voces mds poten-
tes del 6rgano. Su presencia, dentro de una buena disposicién barroca, no su-
pera una proporcién de 1/7 respecto del conjunto de registros. Los diferentes
timbres se deben, ademds de la calidad de la lengiieta, a las formas y dimen-
siones variadas de los cuerpos resonadores, que amplifican y caracterizan el so-
nido de aquella. Tienen forma de embudo los cuerpos del Trombon (Bombarde
en francés, Posaune en alemédn), que es uno de los registros de lengiieterfa mds
fuerte y que aparece en 16’ y 32’ en el pedal y a veces en 8’ en los teclados
manuales. El mismo tipo de tubo, pero con intensidad menor, posee la

18 Hay asimismo algunos grandes érganos con registros de 32 pies en un manual. Asf, el
instrumento del auditorio de la Casa de Ja Radio, de Berlin Oriental, posee un Principal
32" y un Principal 16’ en el Hauptwerk. Este érgano, construido por la Casa Sauer, de
Frankfurt-Oder, RDA, en 1956-7, tiene 4 teclados manusles y uno de pedales, 80 juegos
efectivos y mds de 110 hileras de tubos por tecla en el tutti. Quizds esté de mds decir
que en Chile no tenemos ningin érganc con un juego de 32 pies, ni siquiera en teclados

de pedales,
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Trompeta, que aparece por lo general en 16’ en el pedal y en 8 en los ma-
nuales. En la tesitura de una octava alta, de 4, se suele llamar Clarin (Clairon).

Diversos registros de lengiieta llevan resonadores de formas especiales: el
Fagot (Basson), con la parte alta en forma de embudo, llamado Contrafagot
cuando es de 16’ o 32’ en el pedal. El Fagot suele abarcar en el teclado ma-
nual el registro grave, para ser continuado en los altos por el Oboe (Hautbois),
que posee resonadores ensanchados hacia arriba para terminar en un embudo.

Esquema de un tubo de lengueta

-=e~e-=«-«- rasette: pieza que permite afinar
pues al subir o bajar alarga o
acorta la seccion vibrante de la
1.

\--....--....- lengueta

\ /..--..-,-.---——- pie

Su timbre es delgado y fino, parecido al del Clarinete, cuyos cuerpos son céni-
cos. La Vox Humana posee resonadores muy reducidos, y usado con un re-
gistro de boca suave y trémolo recuerda la voz del hombre, en especial en una
tesitura media. Otros registros de lengiteta de cuerpo resonadores especiales y so-
nido mds apagado son el Chalumean (Schalmey en alemdn); el Cromorne (Cro-
morne, Krummbhorn ), registro melédico de timbre penetrante muy utilizado en
solos, tanto en los teclados manuales como en el pedal, en diios y trios.*?

1% Es un registro favorito en el batroco francés, Recuérdense titulos de Couperin como
Didlogue sur la Trompetie et le Cromorne, Cromorne sur les Tailles, Récit de Cromorne.
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Con excepcién de los juegos de solo, los registros de lengiieterfa son utili-
zados en general, por su potencia y timbre en los tutti o al menos como re-
fuerzo de una masa sélida. Ea los instrumentos grandes de la factura barroca
alemana, las lengiietas llegan a formar baterias completas, en todas las tesitu-
ras. Asf puede observarse en la composicién del 4rgano de Santa Catalina de
Hamburgo, cuyo magnifico teclado de pedales posefa un Posaune 32°, un Po-
saune 16’, un Dolzian 16’, una Trompeta 8’, un Cromorno 8’, un Schalmey 4’
y un juego de 2°. En los cuatro manuales habia 9 registros de lengiieta de
16’, 8 y 4.2 En la factura francesa es acaso donde se han logrado més her-
mosos registtos de lengiieta. Cavaillé-Coll construyé bellfsimos e inimitables
Oboes, Trompetas y Clarinetes. **

La mesura y prudencia, que deben ser la regla fundamental en materia de
registracién, se imponen con mayor razén en el uso de la lengiieteria. Vierne
recuerda que Widor “probibia las lengiictas en los preludios y fugas de Baob,
salvo en la Tocata y Fuga en re menor v en el Preludio y Fuga en mi menor
(el del vol. 11x de Peters)”, y recuerda la expresién textual del gran maestro:
“Doblarfan ustedes en la orquesta la polifonia a cuatro partes con trompetas y
trombones”. 22 En los corales de Bach hay lugar para hacer cierto canti firmi
con registros de lengiieta. La obra de César Franck supone el uso de Trom-
petas, Oboes y otros registros de lenglieterfa de solos, como en el Cantabile
y en Preludio Fuga y Varigcién, y més concretamente exige lengiietas de Ca-
vaillé-Coll. La registracién que detalladamente indica Franck estd concebida
teniendo en cuenta los recursos del Cavaillé-Coll de Santa Clotilde. **

La organetia espafiola se caracteriza por los numerosos juegos de lengiieta
de distintas calidades y fuerza. Sus nombres tevelan toda una tradicién: Trom-
peta Real, Trompeta Mayor, Trompeta Magna, Pequefia Trompeta, Clarin de
Batalla, Trompeta Imperial, Clarin Brillante. Su abundancia en los dérganos
medianos y grandes da a los tutti cierto aire de espectacular fanfarria. Propio
de la factura hispdnica es la disposicién de los tubos de lengiieta “en chamade”,
es decir, en forma horizontal, formando una linea vertical o semivertical con €l
cuerpo del Srgano. La disposicién recuerda un conjunto de cafiones y favo-
rece el relieve de los sonidos de lengiieteria sobre el conjunto. **

20 La descripcién en Rougier A., Les orgues de Jean-Sebastian Bach, pég. 30-31.

21 Afortunadamente, a casi un siglo de su construccién, podemos ain en Chile apreciar lo
que fue el arte de CavailléColl en las lengiietas de los pequefios Organos suyos que sobre-
viven, pese a la falta de cuidados.

22 Citado por Vierne L., Mes souvenirs, pég. 39.

23 A este respecto, expresa Vierne en Jowrnal, pag. 155: “El érgano de Santa Clotilde, to-
cado por Franck, era un hetmosfsimo instrumento, sobre todo en los detalles... Franck
sacaba de él un partido maravilloso. Toda su misica de érgano fue escrita para ese ins-
trumento, Jo que explica a la vez sus planos y su registracién peculiar”.

24 El érgano del evangelio de la Catedral de Toledo, construido en 1796 por José Verda-
longa, puede ejemplificar este curioso caricter de la organeria hispdnica. De 66 juegos,
30 son de lengiietas, y de é&tos 12 estdn en chamade: Clarin, Bajoncillo, Violeta, Chirimia
v Regalia en el teclado principal, y en el teclado positivo: Trompetas de 16, 8, 4 y 2 pies,
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Los registros de tubos de boca

La vasta familia de los tubos de boca comprende dos grandes subfamilias: la
de los tubos abiertos y la de aquellos tapados en su parte superior. Los prime-
ros dan en general un sonido claro y mds o menos penetrante. Puede llegar a
ser mordente incluso, cuande la mensura es angosta (entendiendo por mensu-
ra o diapasén la relacién entre la longitud del tubo y su didmetro). Los tubos

Esquema de un tubo de boca
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tapados dan un sonido apagado, zumbén, de donde se derivé su nombre ge-
neralizado de Borddn (Bourdon en francés, Gedackt en alemdn, Stooped Dia-
pasén en inglés). En la nomenclatura tradicional espafiola se llaman Tapados
o Tapadillos.

En los bordones, por estar herméticamente cerrado el tubo en su parte su-
perior, el aire que entra por la boca recorre el tubo, choca con la tapa y vuel-

Voz humana, Regalia y Oboe. La composicidn en Schlatter V., Voyage organistigue 2 t‘rcmersI
VEspagne, en Rev. L'Orgue N 83, pdgs. 112 y sig. Numerosas composiciches y reproduccio-
nes de fachadas de Grganos espafioles figuran en la bellisima publicacién Organe Europeae
correspondiente a 1970,
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ve abajo, para salir nuevamente por la boca. La columna de aire vibratorio
viene a ser asi en el tubo cerrado doble en longitud que la del abierto. Por,
eso, el tubo tapado da la octava baja con relacién a uno abierto de igual Ion-
gitud. De ahi que en los bajos se prefiera la tuberfa tapada, por el conside-
rable ahorro de material y de espacio: para dar el sonido de 32 pies, se nece-
sita un tubo tapado de 16 pies (la diferencia de altura es entre casi 11 metros
y poco més de 5, pricticamente la mitad del material). Como es natural, pot
las condiciones en que vibra el aire en un tubo tapado, su sonoridad es siem-
pre mds apagada y menos redonda que la de su cotrespondiente abierto.

El juego tapado mds cotriente es el que se da en tesituras de 32’ (con
¢l nombre de Sub-bajo, Soubasse), 16’ y 8. Es un juego de fondo indis-
pensable en todo 6rgano. Los tubos llevan orejas laterales a la boca que ayu-
dan a fijar la afinacién. Hay otras especies de tapados como el Corno de
Noche (Cor de Nuit, Nachthorn), de entonacién muy suave,; el Borddén Suave
(Stilgedackt), Bordén Amable (Lieblichgedackt). Una subespecie muy impor-
tante es la de los Quintatén (Quintade). Los tubos tienen cuatro orejas, dos
laterales v dos transversales, y se entonan con fuerte corriente de aire, por lo
que dan junto al sonido fundamental el segundo arménico, es decir, la quinta
sobre la primera octava. El timbre, si es logrado, posee un bello cardcter
pastoril o arcaico. Se da en tesituras de 16’ 8 y 4°.

Los tubos abiertos presentan una vasta vatiedad de especies, segin la men-
sura.

La mensura media es la de los Principales, que constituyen la verdadera mé-
dula del instrumento, su voz mis propia, de sonido pleno vy majestuoso e inten-
sidad mediofuerte. Es el timbre caracteristico del érgano. Los demds registros
se miden en relacién a la mensura del principal. El tubo se construye de estafio
puro y por su belleza suele colocarse en las fachadas. Se presenta en los gran-
des instrumentos en todas las tesituras: de 32’ (en los muy grandes) y de 16’
en el pedal; en los manuales, de 8, como registro fundamental de todo érgano,
de 4’ (a veces con el nombre de Prestant), de 2’ v hasta de 1°. Se lo denomi-
na Prinzipal en alemdn, Montre en francés, Open Diapason o simplemente
Diapason en inglés. Un estrechamiento en la mensura se traduce en un cierto
matiz mds penetrante: esos registros reciben nombres como Prinzipal Cantante,
Principal Violin.

De mensura mds estrecha que los principales son las Violas, juegos en que
el roce pronunciado del aire produce un timbre parecido al de los instrumen-
tos de cuerdas. Toman nombres como Violoncelo en 16°, Viola de Gamba o
Gamba en 8, Violin en 4’ y hasta en 2’.

Mensura todavia mds estrecha produce intensidades menores y timbres adn
mis mordentes, Entre estos registros estdn la Fdgara en 8' y 4°, la Flauta Sui-

25 En Chile hay warios 6rganos que poseen un Quintatén. Se da sobre todo los instrumen-
tos de la Casa Walker de cierta variedad de registros, Uno de hermoso timbre posee el
Srgano de los Padres Alemanes; se presta para algunos solos de corales con muy buen efecto.
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za en 8 el Salicional (del latin Salicis Fistula, flauta de Sauce) de bello tim-
bre apagado que se usa como eco de las violas en otro teclado. De diapasén
muy estrecho son la Flauta Lejana v la Flauta Quieta o Silenciosa (Fernfiote y
Stillflote).

Los juegos de mensura més ancha que los principales tienen un sonido leno.
Los mds comunes son la Flauta Hueca (Flute Creuse, Hohlflote) en 8’ y 4’ y
la Flauta de los Bosques (Waldflote) en iguales tesitutas. En los drganos ale-
manes es frecuente este juego en el pedal en medidas de 2’ y 1°, para ejecutar
el cantur firmus de un coral, mientras las manos realizan las voces restantes.

En la familia de las flautas abiertas se ubican los registros que imitan el
timbre de las flautas de orquesta. Suelen “octavear”, es decir, producir junto
al sonido fundamental el primer arménico, lo que les proporciona un matiz de
brillantez: Flauta traversera, Flauta Dulce, Flauta Armdnica. Esta dltima es
invento de Cavaillé-Coll y propia de la factura francesa. Todas se dan en 8’
y 4. En 2’ y 1’ suelen tomar el nombre de Flautin (Flageolet) y Picolo. La
Feldfiste de 2’, Flauta Campesina, se usa en Alemania pata hacet el cantus
firmus de corales, con los pedales.

Hay dos familias intermedias entte los registros de tubos abiertos y de ce-
rrados. En ambas, la longitud del tubo es menor que la del abierto y mayor
que la del tapado. La explicacién de este hecho y del comportamiento de la
columna aérea vibrante constituye una interesante y controvertida cuestién de
la actstica. Una es la familia de los tubos cdnicos, que se estrechan ha-
cia arriba sin llegar a cerrarse. La otra es la de los tubos a chimenea, que son
tapados, pero que llevan un orificio con un pequefio cafio en la tapa, por
donde sale una cantidad reducida de aire. Entre los registros cénicos, el més
comin es el Corno de los Alpes o Corno de Gamuza (Gemshorn, Cor de
Chamois ), de entonacién suave y hermoso timbre de flauta velada. Se constru-
ye en estafio en 16°, 8", 4" v hasta en 2’ en el pedal. Otro registro c6nico es
la Flauta de punta (Spitzfls, Flute 3 fuseaux). Entre los registros a chi-
menea, el principal es la Flauta a Chimenea (Rohrflote, Flute a3 Cheminée,
Reedflute) en 16°, 8°, 4" y hasta 2. Su sonido es mediofuerte, algo mis
claro que el de los juegos tapados.

Mencionemos, por dltimo, los lamados juegos ondulantes: se construyen
mediante dos hileras de tubos de diferente afinacién, que deben sonar simul-
tdneamente. Los “golpes” aciisticos dan ondulacién al sonide. Estos registros,
apreciados en la época romdntica, si bien rompen la rigidez del érgano, alteran
su majestad y su afinacién y no pueden ser utilizados en conjunto. Poseen
nombres como Unda Maris (Ola del Mar,) Vox Coelestis (Voz celeste). ¢

26 Se sabe, sin embargo, de la existencia de juegos ondulantes en la &poca barroca. El
primero conocido serfa la Unda Maris que figuraba en el rgano de la Saint-Wenzelkirche,
en Naumburg, construido el afic 1745 por Zacarias Hildebrand: Mutin Ch., Enciclopédie
de la Musique, cit. en Rougier, op. cit., pig. 32.
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Los registros de sonidos armdnicos o dalicuotos

El 6tgano es el dnico instrumento en que los arménicos tienen vida propia
e independiente. Ellos dan al instrumento su suprema majestad, la plenitud y
luminosidad no lograda acaso por la mejor orquesta. Como sabemos por las
primeras nociones de actstica, la existencia de sonidos arménicos que se produ-
cen coetdneamente con un sonido fundamental se traduce en ciertas caracte-
risticas del timbre, segin que predominen determinados elementos. Sabemos
que al tocar en un piano una nota, suenan junto a ella diversos sonidos conco-
mitantes. Apreciamos el sonido del oboe o del corno inglés como rico en ar-
ménicos que dan un color especial al timbre. Pero, en general, poseemos un
conocimiento sélo tedrico de tales arménicos. No tenemos oportunidad de es-
cucharlos nitidamente, separados del sonido principal, para luego apreciar los
efectos de la fusidn de los sonidos. Mucho menos podemos combinarlos a vo-
luntad. El érgano nos proporciona tales posibilidades.

Porque desde tiempos que se hunden en la Edad Media, el érgano ha posei-
do juegos que bacen sonar sonidos armdnicos en forma independiente o agru-
pados en coros de varias hileras de tubos por tecla. La serie de los armdnicos
de un sonido fundamental de 8’ es la siguiente. Incluimos la medida en pies
con que se nombra el registro que hace sonar a cada uno de ellos y algunos
de los nombres tradicionales que recibe en la organerfa:

Novena 8/9’ {arménico 7¢)
Séptima 1 1/7" (arménico 6¢)
Quinta 1 1 /¥ (arménico 5?): Pequefia Quinta o Pequeiio Nassardo.
Tercera 1 3/5' (armdnico 4¢): Tercera
-e- Octava 2’ (arménico 3¢): Quarto de Nasardo o Superoctava

hd Quinta 2 2/3’ (arménico 2?): Nasardo

-]
Octava 4’ {arménico 19).

<49~  Sonido fundamental: Do 3 (tecla tocada).

Estos arménicos refuerzan maravillosamente los sonidos fundamentales, ddn-
doles una plenitud extraordinatia, Los bellisimos efectos de los juegos de ar-
ménicos en el érgano confirman la teorfa actistica. Y nos sotprendemos viva-
mente cuando comprobamos que en el coro de tubos pueden introducirse sép-
timas y novenas, intervalos disonantes por excelencia. Sin embargo, fundidos
ellos en la masa sonora, percibimos un reforzamiento de la plenitud y majestad
de los sonidos fundamentales.

Como es natural, un érgano de proporciones medianas posee otros registros
de arménicos mds altos y mds bajos que los de la serie expuesta arriba, pues
ésta puede darse integra con respecto a otro sonido fundamental mas alto o mds
bajo que el de 8 pies. Asi, si tomamos como base un sonido de 4 pies, la serie
serd: Octava 2°, Quinta 1 1/3°, Octava 17, Tetcera 4/5°, Quinta 2/3’, 5éptima
4/7’ y Novena 4/9'.
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Sobre un sonido de 16 pies, la serie es la siguiente: Octava 8, Quinta 5 1/3’
(llamada Gran Quinta o Gran nasardo), Octava 4', Tercera 3 1/5° (llamada
Gran Tercera), Quinta 2 2/3’ (o Nasardo), Séptima 2 2/7°, Novena 1 7/9°.

Sobre una base de 32 pies, en drganos grandes, la serie se forma asi: Octava
16’, Quinta 10 2/3’ (Gran Quinta), Octava 8’, Tercera 6 2/5" (Gran Ter-
cera), Quinta 5 1/3’ (Gran Nasardo), Séptima 4 4/7° y Novena 3 5/9°.

La novena de la serie de 32 pies no se construye en la prictica. De la serie
de 16’ se la halla raras veces: en el érgano de la Stadkirche de Schorndorf,
Alemania, construido en 1962, encontramos una Nonenflote de 1 7/9°. Las
séptimas de ambas series si se dan en 6rganos grandes. El de Notre-Dame de
Paris posee tres séptimas; igualmente el de la Catedral de Passau, Alemania, **

Combinaciones diversas de registros de arménicos pueden producir una gama
variadisima de timbres, segin que se¢ hagan predominar determinados elemen-
tos, como terceras, quintas o séptimas, 0 que se rednan sonidos distanciados,
como por ejemplo uno de 8’ y su tercera o cuarta octava alta, sin otros inter-
medios. Esto tltimo produce un efecto de carillén muy bello. Una registracién
de efecto incisivo consiste en combinar un Bordén de 16’ y una Flauta de 4,
sin juego intermedio de 8. De su efecto, “‘se encuentra el equivalente orques-
tal en Mozart, cuando en la obertura de la Flauta Mégica hace tocar al Fagot
y a la Flauta a dos octavas de distancia. “En su Tratado de Instrumentacién,
Gevaert compara este efecto a aquél de una sombra muy alargada, como la que

da el sol al fin del dia”. ¢
Juegos de arménicos simples y compuestos

El nombre més generalizado de los registros que dan sonidos arménicos es el
de juegos auxiliares. Impropiamente se los suele llamar mixturas. Se los clasi-
fica en simples y compuestos, segin que a cada tecla corresponda un sonido o
un coro de sonidos.

Todos los sonidos de las series arménicas a que nos hemos referido pueden
darse como juegos simples y se encuentran completas en los érganos grandes.
Pero hay algunos m4s corrientes, sobre todo entre las quintas el Nasardo (Quin-
ta 2 2/3’, Nasard en francés, Nassat en alemdn, Twelfth, o sea duodécima,
en inglés). La sonoridad arcaica y campestre del nasardo agrega a los juegos
suaves de 8’ y 4’ una especie de reflejo sonoro, menos rutilante pero mds de-
licado que el “corneto”, juego al que nos referiremos enseguida. También es
comin la Quinta 1 1/3’, llamada Pequefio Nasardo o Larigot.

La Tercera mds comiin es la 1 3/5° (Tierce, Terz, Seventeenth), cuya ca-
racteristica es introducir un matiz mordente en el sonido fundamental refor-

2* En nuestro pais la oportunidad de conocer registros de armdnicos simples es muy escasa.
Entre los 36 instrumentos que construyé Carlini no sabemos de uno que posea quintas,
terceras o séptimas independientes. En algunos 6rganos europeos es posible hallar el Nasardo,
como uno de los Cavaillé Coll de Santiago, que lo contiene entre sus 4 juegos. La
Tetcera 1 3/5 sdlo la conocemos en nuestro pequefio instrumento de estudio.

28 Cellier A., Traité de la Registration de PGrgue, pég 43.
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zado. Menos comiin es la Tercera 4/5' (Tiercelet o Petite Tierce, Kleinterz),
a la octava de la anterior.

Las octavas como armodnicos independientes se dan en abundancia, en 4’,
2, 1" y hasta 1/2' y 1/4’ en érganos de factura italiana. Claro estd que la
factura de los tubos es distinta de aquellos que corresponden a registros prin-
cipales de igual medida. El sonido arménico debe ser siempre mds opaco que
el fundamental a fin de que se funda bien con éste.

Nos hemos referido ya a las séptimas y novenas, que son en general mds
escasas que las anteriores como registros independientes.

Los juegos auxiliares compuestos

Desde muy antiguo se agrupa a los arménicos en coros de tubos y segin el
mimero de ellos que suena por cada tecla se habla de hileras o filas (rangs en
francés, fach en alemdn, ranks en inglés). Estas agrupaciones de armdnicos han
sido bastante variadas en la historia del instrumento y la nomenclatura no es
en absoluto uniforme. Asi, se denomina a veces a todos los juegos compues-
tos “‘juegos de mutacién”, “mixturas” o “llenos” (Mixture, Plein Jeu o Four-
niture en francés, Mixtur en alemdn, Ripienno en italiano, Mixture o Furniture
en,inglés). Pero podemos intentar una sistematizacién:

a) la mixtura o lleno propiamente tal: es un coro de octavas y quinta agudas
y constituye el recurso supremo del drgano en cuanto a plenitud e intensidad.
Sus hileras van desde 4 hasta incluso 10 en grandes instrumentos;

b) el cimbal: es un coro de octavas sobreagudas, de dos o tres filas, de in-
tensidad algo menor que la mixtura. Los hay con una quinta e incluso con
una tercera (Terzimbel);

¢) el corneto: en su forma clésica francesa, es una combinacién de la nota
fundamental y sus cuatro primeros arménicos, por lo que incluye una tercera,
Sus cinco hileras son de 8, 4°, 2 2/3’, 2’, 1 3/5’. Posee, pues, tres octavas,
una quinta y una tercera. Su sonido es mordente y rutilante, de una plenitud
y prestancia extraordinarias para destacar solos en un teclado, mientras en
otros se tocan las voces restantes con juegos suaves. Muchos de los corales de
Bach con melodia separada, como Hombre lora tu pecado y otros de cardcter
semejante del Peguesio Libro de Organo, se pueden ejecutar con efectos sobre-
cogedores si el instrumento posee un buen corneto. En los grandes drganos
franceses, suele haber un corneto en cada tecuado, con diferencias de mensura
y tratamiento de los tubos, lo que se traduce en timbres e intensidades distin-
tas (Grand Cornet, Petit Cornet, Cornet de Récit). En los érganos alemanes,
por lo general las hileras del corneto corresponden a registros separados, que
son colocados conjuntamente por el ejecutante, Hay en ellos, por excepcidn,
cornetos con séptimas, como el Septimcornett del érgano de la Iglesia Catdlica
de San Antonio, en Essen-Frohnhausen, construide en 1962,

22 En el 6rgano de Santa Catalina de Hamburgo habfa en los cuatro teclados mixturas de
8, 10, 6 y 7 hileras cada una de ellas, Rougier, op. cit., pig. 30.
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d) la sesquidltera: esta denominacién corresponde por lo general a un re-
gistro de dos hileras: la Quinta 2 2/3 y la Tercera 1 1/3. Al sonar juntos,
estos tubos producen un timbre gangoso, muy especial. Es un “sonido de
mutacién” que corresponde a la fundamental de 8 pies; pero como es débil,
casi no se usa solo, sino reforzado con un juego suave de 8’, obteniéndose
asi, si la calidad es buena, bellisimo efecto para solos o para el canto de una
voz separada en un diio o trio. También se construye la sesquidltera con rela-
cién a un sonido fundamental de 16°, como por ejemplo la Grosse Seaquidltera
del pedal del 6rgano de la Radio de Stuttgart y la del teclado principal de St.
Martinkirche, en Memmingen (Quinta 5 1/3’ mds Tercera 3 1/3°).

Existen otros juegos auxiliares compuestos de construccién restringida a cier-
ta factura. Asi, en la alemana, encontramos varios de ellos, caracterizados por
los efectos un tanto estridentes de los intervalos que contienen: la Acuta o
Scharf, especie de cimbal agudo con quinta y hasta con tercera; la Tertidn,
combinacién de la Tercera 1 3/5° y su Quinta inmediata (1 1/3’) que se halla
por ejemplo en el 6rgano de la Westphalenhalle, Dormund; la Terzsepta,
compuesta de Tercera 1 3/5’ y Séptima 1 1/7°; la Septimnone, combinacién
de Séptima 1 1/7’ y Novena 8/9’, que figura en el érgano de Detmol desde
su restauracién de 1961-61; y otras.

La composicién de los juegos auxiliares compuestos, es decir la distribucién
de sus hileras; las repeticiones o “reprises” que deben tener (es decir la bajada
a octavas anteriores para no alcanzar demasiado pronto la regién extrema de la
escala aciistica); la mensura adecuada para que los sonidos se fundan bien con
los juegos de fondos, presentan multiples problemas de cdlculo y realizacién
que ponen a prueba la maestria y el gusto artistico del organero.

Las mixturas son un elemento indispensable y fundamental del érgano, Su
razén de ser “es la de integrarse a los juegos de fondo, bacerlos ricos en luz y
diéfanos, es decir, adaptados a la ejecucién polifénica. Bach prevé sonoridad
plena y clara. Homogeneidad en los tres teclados exige la fuga de Bach:
bellas y finas mixturas en todos los teclados”, para expresarlo con palabras de
Schweitzer. ** El mismo artista en su obra Bach El miisico poeta se refiere a
las mixturas de los instrumentos preferidos por el Cantor de Leigzig, “que igua-
laban en niimero a los registros de fondo, eran mucho més suaves que las actua-
les y producian una sonoridad intensa y fina a la vez, que hacia resaltar mara-
villosamente el disefioc de una fuga” ®* Y Cellier afirma, refiriéndose a ellas:
“El efecto de las mixturas de la familia de los “Plein Jeux” (es decir, la for-
nitura o lleno y el cimbal) ... da a los sonidos una claridad, un centelleo, cuyo
monopolio tiene el 6rgano, y que posee la gran ventaja de destacar los dibujos
polifénicos y hacer més claros los movimientos rdpidos”.

30 Schweitzer A., op. cit.,, pdg. 53.
31 Schweitzer A., Bach El misico poeta, Prefacio de Ch. M. Widor, trad. de Jorge D’Ut-
bano, Ed. Ricordi Americana, Buenos Aires, 1955, pdgs. 345-346.
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Los teclados

Los juegos del drgano integran diversos planos sonoros: son los teclados.
El de pedales, de teclas grandes que se tocan con ambos pies, tiene 32 notas
en su dimensién éptima, y recibe los juegos mds profundos: de 32’ y 16’, que
dan base a todo el edificio actistico. Deben poseer registros de 8’, que repre-
sentan la tesitura normal, y algunos de 4’ y de 2°, para ejecutar cantus firmus.
Deberia estar dotado de mixturas propias a fin de tener plena independencia.
De otro modo, necesita mecanismos de unién a los manuales. En general el
pedal es uno, pero se han construido dobles: por ejemplo, posee dos teclados
de pedales el gran drgano de la Sala de Concierto De Doelen, Rotterdam, cons-
truido por la Casa Flentrop de Holanda en 1968.

Los teclados manuales se dan en mimero de uno a siete. Esto dltimo en algu-
nos instrumentos monstruos fabricados en Estados Unidos, ** Tal pdmero no
representa una conquista del arte, sino una concesién a la espectacularidad y
un derroche inttil. Tres teclados manuales, con un nimero suficiente de regis-
tros y una buena composicidn, permiten la interpretacién de toda la literatura
organistica. El teclado que recibe los juegos mds potentes se llama tradicional-
mente Gran Organo (Grand Orgue, Hauptwerk, Great Organ). Un segundo
plano, menor en intensidad de sus recursos, es el Positivo, ** que debiera po-
seer todos los registros fundamentales del Gran Organo, peto en variantes de
menor potencia. Un tercer plano sonoro corresponde al Recitativo, que recibe
por lo general los registros de solo como el Corneto, el Oboe, etc. Los otros
teclados reciben nombres variables, de acuerdo a la calidad de sus registros
propios y la funcién que se les quiso dar: de Solo, de Eco, de Bombarda, etc.

QOrgano romdntico y érgano barroco

La estética que dominé en el érgano en el s, XiX, y que se llamé romdntica
significé wn retroceso enorme respecto del instrumento perfecto en que Bach
pudo crear su obra. Se pretendi6 a hacer de €l un instrumento orquestal, melédi-
co, por lo cual se multiplicaron los registros de 8 pies en timbres muy variados,
imitados de matices y coloridos de orquesta. Disminuyeron basta desaparecer
los registros de arménicos agudos y las mixturas, llegando a ser en muchos
érganos la altura mdxima la de 4’. Proliferaron juegos de 8’ de mensura estre-
cha —como las violas— y los registros “ondulantes”. Este proceso coincidié
con los inventos que permitieron producir aire comprimido por medio de mo-
tores, que abrieron camino al aumento de presién, antes baja por necesitarse

32 En esa categorfa se inscriben érganos como el del Convent Hall, Atlantic City, con
32.882 tubos y 350 registros.

33 En la factura antigua y barroca, y en muchos drganos franceses del siglo pasado, con
frecuencia ¢l érgano posefa dos cuerpos, dos muebles o “buffets”. Uno de ellos contenia
la tuberia del Positivo, el cual, segin su posicién respecto del ejecutante tomaba el nombre
de Positivo de espalda (Ruckpositivy) y Positivo pectoral o de pecho (Brustpositiv), En
grandes Organos alemanes modernos se halla a veces esta disposicién. Existe también del
Positivo de corona, cuando su tuberia forma un cuerpo ubicade en lo mids alto del drgano,
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de la fuerza humana para mover los fuelles. Ello desfiguré los timbres cldsicos
y dio paso a la estridencia vy a los efectos espectaculares. La factura misma de
los tubos se alteré en perjuicio de la sonoridad.

En Chile, por desgracia, prdcticamente todos los drganos grandes (gran-
des para el pais, pues un instrumento de 37 6 40 juegos seria menos que mediano
en Europa) poseen una composicién roméntica y no se prestan para la ejecucién
de Bach. La falta de organistas y de una tradicién y cultura organisticas hizo que
el punto esencial en la adquisicién de un instrumento ——determinar su compo-
sicién y los materiales que se empleen— no fuera estudiado por los adquirentes,
En general se encargaba un érgano pensando en funciones de acompafiamiento
en las ceremonias del culto. Las dimensiones, es decir, el nimero de juegos,
quedaba determinada por la disponibilidad de recursos y en parte por las pro-
porciones de la iglesia donde se instalarfa. Es asi, como las casas fabricantes
siguieron enviando Organos de tipo romdntico avanzado ya el siglo xx, como
el de los Padres Alemanes que data de 1926, en circunstancias que la reaccién
en contta de los excesos del “romanticismo organistico” se habia iniciado dos
décadas antes. Y aqui en el pafs, el organero italiano Orestes Carlini segufa
también produciendo instrumentos de factura y disposicién roméntica, concebi-
dos casi exclusivamente para el acompafamiento, pues por sus deficiencias de
registracién en muy pocos de ellos puede interpretarse ni la misma literatura
romantica.

Cuando se tevisa el panorama de los instrumentos que poseemos en Chile,
no se pueden leer sino con nostalgia las palabras de Vierne sobre los recursos
minimos para la ejecucion de la literatura cldsica: “Si en un 6rgano de una
cuarentena de juegos, de tres tecledos manuales y pedalera independiente, se
tiene en el Recitativo una mixtura de 4 hileras, un corneto de 5 hileras y una
Quinta 2 2/3 abierta; en el Positivo, un Corneto de 5 hileras descomponibles
(es decir, cuyas 5 hileras se sacan con 5 tiradores de registro y, por lo tanto,
se pueden combinar a voluntad); en el Gran Organo, una mixtura de 6 hile-
ras, un Gran Corneto de 5 hileras, y en el teclado de pedales una Quinta
10 2/3 (para hacer oir la doble octava baja de 32’ si se combina esta quinta
con un juego de 16’), se tendrd un instrumento bien suficiente en juegos de
armonicos, y cuya sonoridad serd, sin embargo, redonda y equilibrada” **. De
més estd decir que #ada hay en nuesiro pais que se aproxime siquiera de muy
lejos a esta composicidn “satisfactoria” de que hablaba el gran organista y
creador, que tuvo el privilegio de tocar durante 37 afios la obra maestra de
CavailléColl, en Notre-Dame de Parfs, y de motir sobre sus teclados.

El érgano romintico jugé, sin duds, un papel y contribuyé a la renovacién
de la literatura organistica. Estos aportes objetivos han side estudiados en for-
ma especial por Hans Joachim Moser en la obra Orgelromantik, editada por la
Casa Walker en 1961, y que Schweitzer comentd elogiosamente desde Lamba-

34 Vieme L., Jowrnal, pig. 155.
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réné.** Fueron los excesos los que hicieron de una evolucién positiva una de-
cadencia que ahora nos parece increfble. Y ello coincidié con la transformacién
de los tradicionales talleres artesanales en f4bricas de instrumentos en serie. El
artista que daba forma con amor y paciencia a cada tubo y le otorgaba el
timbre preciso, suave o potente pero nunca estridente, y que hacla vivir cada
érgano como una criatura Gnica, viene a ser reemplazado por la fdbrica y la
maquinaria, ante cuya competencia se ve obligados a ceder ya desde la década
del 70 u 80 del siglo pasado.

El movimiento para volver a la estética del érgano barroco cuenta a Emile
Krupp y a Albert Schweitzer entre sus mds geniales sostenedores. La obra de
este ultimo Deutsche und franzisiche Orgelbaukunst und Orgelkunst, que apa-
reci6é en Leipzig en 1906, representa un hito en la historia de la estética orga-
nistica y el comienzo en Alemania de una reaccién contra la desfiguracién ro-
méntica del instrumento. Ese libro, que se lee hoy dia siempre con gran pro-
vecho y placer, bastarfa para valer al maestro el calificativo de “Orgelreformer”
que Moser repite en su obra sobre el 6rgano romdntico y que aquél rechazaba,
con su ejemplar modestia. Pero estd, ademds, su inmensa actividad para salvar
6rganos antiguos, para rescatar restos de tuberfas de instrumentos barrocos, para
insistir una y otra vez en los valores que conformaron la estética organfstica
en su época 4urea, para aconsejar composiciones de instrumentos nuevos y res-
tauraciones de acuerdo a aquel sentir estético. La traduccién de Pierre Valloton,
con el titulo de Ars comparé de la facture et du jen de POrgue en France et en
Allemagne, publicada en Paris en 1967, cuarenta afios después de la segunda
edicién alemana, ha puesto a disposicién de muchos otrganistas y estudiantes
estas péginas plenas de admirable sabiduria y de fervoroso entusiasmo por €l
arte organistico.

Como se destaca en la obra de Schweitzer, en Francia nunca se llegé a los
excesos de Jos constructores alemanes, y el arte genial de Cavaillé-Coll, cuyos
instrumentos fueron entiqueciéndose en mixturas hacia el final de su vida, re-
presenta a la vez la culminacién y perfeccién de la factura romdntica francesa y
una continuacién, en cuanto a la maravillosa calidad del resultado sonoro, de
la extraordinaria factura alsaciana de los Silbermann, en el siglo xviir

Hoy difa, ningin artista serio concebiria o proyectaria un drgano que no
contemple en lo esencial una base de composicién barroca, sin perjuicio de que
se introduzcan ciertos registtos melddicos para permitir también la ejecucién
adecuada de la literatura del romanticismo,

Palabras finales

Quisiéramos que estas paginas tan apretadas contribuyeran en algo a despet-
tar €l interés por el instrumento rey y su literatura. El tesoro de la miisica
organistica es tan vasto, tan variado, capaz de entregar tan profundas satisfac-

53 El juicio de Schweitzer figura en wna muy imteresante carta a Moser, fechada el 22 de
Noviembre de 1961, y que conocemos gracias a la gentileza de la Casa Walker, Walker
Hausmitteilung N° 28, 1v 1962, pdg. 50.
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ciones al espiritu, que metece la pena rescatar del olvido y el deterioro €l mo-
desto y reducido patrimonio de insttumentos que posee el pais El proyecto
de ley del senador Volodia Teitelboim sobre “Comisién de Instrumentos Histé-
ricos”, aprobado ya, y por unanimidad, en el Senado, constituiri una herra-
mienta para salvar lo poco que tenemos. Y la restauracién y el uso de sus ins-
trumentos valiosos se traducird, sin duda, en estimulo para que mds adelante se
pueda pensar en la adquisicién para el pafs de algin érgano de ejecucién. La
labor que ha estado desarrollando la Asociacidn de Organistas y Clavecinistas
de Chile significa un esfuerzo muy importante en la tarea de difundir la litera-
tura organistica. Veinte recitales en un ailo —10 ordinarios, 5 extraordinarios
y 5 de repeticién~— son, sin duda, decidores del entusiasmo de nuestros otganis-
tas y estudiantes, que cuentan con medios tan precarios, y del pablico que siem-
pte acude a la Antigua Iglesia de las Agustinas dvido del mensaje de majestad
y paz que el drgano puede entregar.

Hace mds de ocho décadas que Ambrosio Thomas decia 2 Widot: “Los cora-
les de Bach debian ser el evangelio de los miisicos en general, y de los organise
tas en particular”. Sin embargo, cuan desconocidos son esas pdginas incompa-
rables, “las mds originales, las mds osadas, las mds milagrosamente realizadas
del Cantor de Leipzig”, no sélo para el publico chileno, sino para muchos de
nuestros musicos. Los corales del Pequefio Libro del Organo, los de Leipzig,
los de Dogma en Musica y aquellos dispersos, todos son bellos y todos in-
teresantes. [Estos y otros vastos tesoros de la misica organistica quiere dar
a conocer nuestra Asociacién. El tdnico instrumento de que dispone, un viejo
Walker con 97 afios de uso, de un solo teclado y 5 juegos utilizables, no permite
la ejecucién de muchas obras que exigen varios teclados y una registracién mi-
nima. Pero no perdemos la esperanza de poder ofrecerlas algin dia en el 6rgano
adecuado, que hoy no existe.

Hemos planteado al Gobierno Popular la idea de que en los edificios que se
dedicardn al Instituto de la Cultura y del Arte se destine un auditorio a la fun-
cién exclusiva de Sala de Audicién Musical. Seria la primera que existirfa en
Chile y sin duda se podria encontrar el modo de dotarla de un érgano de
ejecucién y de algunos otros instrumentos, como clavecin, clavicordio y piano.
La realizacién de esta idea constituirfa otro paso importante en la materializa-
cién de nuestro propésito de que no enmudezca en nuestro pafs el instrumento
rey y que su mensaje de luz y poesia llegue a los mds amplios sectores de
nuestro pueblo.

Anexo

Reproducimos, para terminar estas péginas, algunas registraciones. En pri-
mer lugar, la composicién del érgano de la Universidad de Leipzig (San Pablo),
construido por Johan Scheibe en 1717, y que, seglin Widor, “era un instrumen-

to notable, en que Bach gustaba mucho de tocar”. %

88 Rougier A., Les orgues de Jean-Sébastien Bach, pég. 22-23, Para facilitar la lectura,
hemos procurado dar la traduccidn castellana de los nombres de los registros.
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III Teclado principal y superior (Oberwerk)

Gtan Principal 16
Gran Quintatén 16
Pequefio Principal 8
Flauta alemana 8
Cotno de gamuza 8

Octava 4

Quinta 2 2/3

Quinta Nasardo 2 2/3
Octavina 2

Gran Mixtura 5 a 6 hil,

II Teclado Positive (de espalda)

Bordén Amable 8
Quintatén 8
Flauta dulce 4
Quinta Décima 4

Decimanona 2 2/3
Flauta hueca 2
Viola 2
Vigesimanona 1/2

I Teclado pectoral (Brustwerck)

Principal 8
Viola de Gamba 8
Bordén (talla

gruesa) 8
Octava 4

Teclado de pedales

Gran Principal 16

2° Principal 16
Gran Quintatén 16
Sub-bajo 16
Octava 8

Flauta a chimenea 4
Nasardo 2 2/3

Octava 2
Largo (?)

Jubal (F. abierta) 8
Octava 4
Corne de noche 4
Gran Quinta

Quinta

51/3
22/3

Cotneto 3 hil.

Zink 2 hil. (especie
de corneto)

Schalmey 8

Flauta lejana 1
Mixtura 3 hil
Cimbal claro 2 hil.
Sertin 8 (juego de
lengiieta)

Sedécima 1
Flauta Suiza 1
3 hil.
2 hil.

Mixtura
Cimbal claro

Octava 2

Flauta hueca 1
Mixtura 4 hil,
Mixtura 5 a 6 hil.
Posaune (trombdn) 16
Trompeta 8

Total: 53 registros

2) Composicién del érgano de la Parroquia de Lujdn, del organero belga
Tongeren, que es uno de los pocos instrumentos que se adeciian en Chile para
una registracién m4s o menos satisfactoria de Bach. Nuestra Asociacién no ha

tenido acceso a él.
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I Teclado Gran Organo  1I Teclado Recitativo Teclado de Pedales

Montre 8 Dulciane 8 Soubasse 16
Flute a chemine 8 Cor de Nuit 8 Basse Octave 8
Prestant 4 Principal Chantant 4 Bourdon 8
Cor de Chamois 4 Flute Douce 2 Principal 4
Doublette 2 Sesquialtera 2 rangs

Fourniture 4 rangs Cymbale 3 rangs

Trompette 8’
Total: 17 registros

3) Composicién del dérgano de la Antigua Iglesia de Las Agustinas, cons-
truido por la Casa Walker en 1875. Es el instrumento que hasta ahota ha
utilizado la Asociacién de Organistas.

Teclado manual: Principal 8 Teclado de Pedales: Soubasse 16
Octave 4
Bourdon 8
Fute Harmonique 4
Gamba 8
Aéoline 8 Total: 8 registros

Los registros Gamba y Aéoline estdn muy poco utilizables,

4) Composicién del pequefio érgano de estudio del autor de este articulo,
construido por el maestro Jean Bourgarel, de Menotey (Jura, Francia), en
1970.

I Teclado Positivo: Gemshorn 8 I Teclado Gran Organo: Bourdon 8
Montre 4 Quinte 2/3
Doublette 2 Octave 1/2
Tierce 1 3/5 Teclado de Pedales: Soubasse 16

Total: 8 registros

La Quinta 2/3 de este instrumento forma en conjunto con la Octava 1/2
una mixtura de 2 hileras. Los juegos de 8, 4, 2 pies del teclado positivo forman
con la Tercera 1 3/5 un Corneto de 4 hileras, al que falta desgraciadamente
una hilera, la del Nasardo 2 2/3. La factura de los tubos es artesanal, de tipo
estrictamente barroco. El proyecto de la disposicién del érgano pertenece al
autor de estas pdginas. En sus modestisimos limites, el instrumento permite
estudiar toda la literatura organistica, interpretar trios, corales con melodia
destacada e incluso hacer el cantus firmus en el teclado de pedales, acoplindolo
al Positivo, mientras las voces restantes se ejecutan en el Gran Organo,
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CONGRESO CONJUNTO DEL CONSE]JO INTERNACIONAL
DE MUSICA FOLKLORICA, TERCERA CONFERENCIA
INTERAMERICANA DE ETNOMUSICOLOGIA Y CIDEM,
REALIZADA EN KINGSTON, JAMAICA, ENTRE EL 25
DE AGOSTO Y EL 3 DE SEPTIEMBRE DE 1971

Informe de la Prof. MARIA ESTER GREBE

A este Congreso Conjunto asistieron cerca de 150 participantes y relatores
provenientes de Europa, América, Africa, Asia y Oceania, contindose con la
colaboracién de etnomusicélogos de renombte internacional tales como
Wachsmann, Seeger, Rhodes, Cotrea de Azevedo, Tracey, Heins, Karpeles,
Waterman, List y otros. Los pafses socialistas europeos tuvieron asimismo
una destacada participacién con etnomusicélogos de Rumania, Hungria, Yu-
goeslavia y RD.A. Un pequefio grupo de investigadotes latinoamericanos
presentd una serie de ponencias de gran interés. -Ellos son: Josefat Roel Pine-
da de Perd, Ana Marfa Lacatelli de Argentina, Luis Felipe Ramén y Rivera de
Venezuela y la suscrita de Chile, presidiendo las sesiones que incluyeron di-
chas ponencias Isabel Aretz de Venezuela.

En las sesiones de CIDEM se redactaron recomendaciones cuyo contenido apun-
ta, en general, hacia una valoracién de la Etnomusicologia como disciplina bésica
proyectada en la investigacién y docencia musical latinoamericana con vasto cam-~
po de aplicacién inmediata. De hecho los educadores musicales propusieron:
“Utilizar materiales tomados de la mtisica étnica y de folklore en los cursos
regulares de educacién musical y en aquellos cursillos nacionales y regionales
que se otganicen”, iniciativa encaminada a lograr tanto una mayor cohesién
cultural como una comprensién mds adecuada de las auténticas expresiones
musicales de los pueblos latinoamericanos.

Entre las recomendaciones sobre la Etnomusicologia y Folklore, destacamos
las siguientes:

—"“Que se ptomuevan trabajos en equipo integrados por etnomusicélogos,
folklorélogos y educadores, para lograr objetivos comunes a largo y corto
plazo™.

—“Crear la Sociedad Interamericana de Etnomusicologia y Folklore, con-
siderando que no existe en el continente americanc una entidad de tal tipo
que integre a los especialistas de las Américas, con el fin de hacer mds eficien-
te el conocimiento e intercambio de los patrimonios verndculos de los pafses
miembros”.

—“Promover la publicacién de serie de discos documentales de los paises
del continente, a efecto de facilitar la difusién de misica folklérica a través
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de la radio y la televisién, ya que, en la mayotfa de los casos, éstas carecen
de materiales auténticos”.

—"Que se advierta a las instituciones o personas responsables de los progra:
mas de radio y televisién que las manifestaciones seudo-folkléricas que co-
minmente se presentan van en desmedro directo del patrimonio cultural de
los paises y que en consecuencia se solicite asesoramiento a los organismos es-
pecializados para que indiquen cuales son los conjuntos que estdn en condi-
ciones de dar una visién representativa y auténtica de su folklore”.

Dada la relevancia de estas recomendaciones considero que ellas deberian
ser debatidas y consideradas en sus aspectos bdsicos para la planificacién fu-
tura de actividades académicas del Departamento de Misica.

Maria Ester Grebe

REUNION DE LOS GRUPOS DE TRABAJO PARA EL ESTU-

DIO DE LA MUSICA EN AMERICA LATINA, AUSPICIADO

POR UNESCO DE PARIS, EN CARACAS, VENEZUELA,
ENTRE EL 22 Y 30 DE NOVIEMBRE 1971

Informe de la Prof. Maria EsTErR GREBE

La reunién de los Grupos de Trabajo para el Estudio de la Musica en Amé-
rica Latina auspiciado por unesco de Patis, se realiz6 en Caracas, del 22 al 30
de Noviembre de 1971, y contd con la participacién de 23 expertos de diversos
paises latinoamericanos, todos los cuales asistieron a titulo personal. Ella tuvo
por objeto el estudio y promocidn de la misica de América Latina. En su orien-
tacién general, predominé el enfoque de Latinoamérica no segmentada por pai-
ses sino considerada como un todo. Desde un punto de vista metodolégico,
prevalecié el enfoque antropoldgico y social para el estudio de la muisica y sus
relaciones con la cultura,

Los expertos reunidos se dividieron en dos grupos. El primero se dedicé
al estudio de la mdsica tradicional en América Latina, subdividiéndose en 3
comisiones de trabajos: una dedicada a orientaciones generales y difusién, otra
a la edicién de discos y publicaciones y una tetcera a trazar un plan de inves-
tigacién. El segundo grupo tuvo como finalidad especifica la redaccién del
temario detallado de un libro titulado “América Latina en su Musica”, subdivi-
diéndose a su vez en cuatro comisiones de trabajo.

La suscrita participé en ambas comisiones, presidiendo la Comisién de In-
vestigacién sobre Misica Tradicional (Etnomusicologia) en América Latina,
la cual redacté un informe cuyos contenidos fueron incorporados en el infor-
me final de unesco. La suscrita contribuyé, asimismo, con un anteproyecto
completo para el libro América Latina en su Misica. )

Debe destacarse en primer término, el caricter netamente americanista de
la reunién, en la cual primé un ambiente cordial, fraternal y solidario. Los
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debates fueron de alto nivel, con un didlogo abierto al intercambio de ideas
y a la colaboracién reciproca.

En el informe final, se redactaron recomendaciones generales que estimo de
interés resumir a continuacién: .

1. Fue aprobado, como recomendacién principal el plan de la obra América
Latina en su Mdsica. (Ver Anexo 1).

2. Se aprobaron recomendaciones dirigidas a los gobiernos de América La-
tina que se refieren a la promocién y difusién de la musica verndcula en sus
manifestaciones mds auténticas. Entre ellas, cabe sefialar la siguiente: “Que
se establezcan las disposiciones necesarias de defensa del patrimonio tradicio-
nal que impidan la indebida apropiacién comercial del mismo, su pérdida y
extraccién de los respectivos paises”.

3. Se propuso a UNESCO un plan para lograr mayor conocimiento y difusién
de la muisica tradicional, contempléndose aspectos docentes, de investigacién
y de extensién. El incluye, entre otras materias, la formacién y perfecciona-
miento de especialistas en musica latinoamericana; la realizacién de proyectos
especificos; la formacién de un seminario permanente de estudio; la incorpo-
raci6n de la musica verndcula latinoamericana al proceso formativo de los
pueblos a través de la educacién en todos sus niveles; el intercambio de pro-
fesionales y estudiantes, como asimismo de materiales musicales; y el incre-
mento de la investigacién ethomusicol6gica.

4. Se aprobé realizar una coleccién de discos de musica latinoamericana. Di-
cho acuerdo destaca lo siguiente: “Los procedimientos de bdsqueda, graba-
cién, seleccién y estudio de los materiales de la Coleccién quedardn a cargo de
especialistas latinoamericanos de las respectivas dreas con la colaboracién de
expertos propuestos por la UNESCO y otros organismos internacionales que tra-
bajardn en colaboracién con ésta.

5. Entre los acuerdos sobre publicaciones, destacamos la creacién de una
revista de la futura Sociedad Latinoamericana de Etnomusicologfa, utilizando,
entre tanto, los organismos de publicacién existentes, tales como Revistz Ve-
nezolana de Folklore y Revista Musical Chilena, para publicaciones de fndole
etnomusicoldgica,

6. Entre los diversos acuerdos relativos a investigacién, se propone “estu-
diar 4reas musicales latinoamericanas de especial significacién y relieve cultu-
rales, con el fin de contribuir al conocimiento de expresiones musicales en re-
lacién a sus respectivos contextos culturales”. Una vez determinados los prin-
cipales ejes de vertebracién cultural de nuestro continente, se eligieron cinco
dreas prioritarias de investigacién etnomusicolégicas: aymard, quechua, amazo-
nia brasilefia, guayana y caribe.

Cabe destacar que, para todas las iniciativas propuestas, se sefiala la posi-
bilidad de contar con el auspicio y ayuda de UNEsco y con la coordinacién de
INIDEF.,

Deseo indicar, asimismo, que una destacada etndloga y musicéloga ecuato-
riana, actualmente profesora universitaria en la D.D.R., ha solicitado por mi
intermedio venir a Chile para realizar su doctorado en Etnomusicologfa, ma-
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nifestando su deseo de ser dirigida por la suscrita en el trabajo de terreno.
Ademis, el profesor Argeliers Leén, de Cuba, expresé a la suscrita su deseo
de recibir publicaciones musicales de Chile, especificando su interés por obte-
ner a nivel institucional los diversos nimeros de Revista Musical Chilena que
estdn ausentes de su biblioteca especializada. Es muy grato para mi comunicar
que diversos etnomusicélogos y compositores latinoamericanos me manifesta-
ron su vivo interés por establecer comunicacién, colaboracién e intercambio,
especialmente en investigacién y publicaciones, con nuestro pais.

Como complementacién de este informe, se agregan tres anexos que detallan
los aspectos aqui resumidos.

Maria Ester Grebe

Anexo 1
PrLaN DEL LiBro
AMERICA LATINA EN SU MUSICA

Parte 1: La Hora Actual de la Misica en América Latina.

Cap. 1. América Latina en la Confluencia de Coordenadas Histéricas y su
Repercusién en la Musica.

Cap. 2. Expresiones Musicales. Sus Relaciones y Alcances en las Clases
Sociales.

Cap. 3. La Musica de América Latina.

Cap. 4. Raices Musicales,

Parte II: La Sociedad y el Artista

Cap. 1. La Materia Prima de la Creacién Musical.
Cap. 2. Adiestramiento del Artista en el Medio Social.
Cap. 3. Posiciones del Artista en la Sociedad.

Parte III: El Artista y la Obra

Cap. 1 E! Artista Popular.

Cap. 2. Vigencia del Piblico Culto.

Cap. 3. Técnica y Estética.

Cap. 4. Estudio Comparativo Dentro de la Produccién Latinoamericana.
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Parte IV: La Obra y la Sociedad

Cap. 1. La Mdsica como Fachada Cultural,
Cap. 2. La Misica como Mercancia,
Cap. 3. La Musica como Tradicidn.

Parte V: Politica Musical

Cap. 1. Realidad y Utopia en la Educacién Musical.
Cap. 2. Interignorancia Musical en América Latina,
Cap. 3. Estadfsticas.

Anexo 2

REUNION DEL GRUPO DE TRABA]O (B) PARA EL ESTUDIO DE LA
MUSICA TRADICIONAL EN AMERICA LATINA. CARACAS,
VENEZUELA, 22-30 NOVIEMBRE DE 1971.

Informe final provisional

Los expertos convocados lo fueron a titulo petsonal y no como representan-
tes de gobiernos o instituciones. Aquellos que se reunieron en el Grupo B:
“Estudio de la musica tradicional de la América Latina”, eligieron Presiden-
te a la Dra. Isabel Aretz, Vicepresidente al profesor Samuel Martf y Relator
al Dr. Atgeliets Leén.

Después de elegir la mesa directiva, el Sr. Kauhanen del Departamento de
Cultura de la UNEsco, procedié a explicar las formas de realizar el trabajo,
acorddndose por los presentes, que se comenzara con una exposicién, por los
sefiores expertos concurrentes, sobre el estudio y situacién actuales en que se
encuentra la mdsica tradicional en América Latina,

Concluida la exposicién se procedié a estudiar las principales circunstancias
y accidentes que concutren a la mdsica tradicional de América Latina en fun-
cién de las posibles sugerencias que se estimaron pudieran hacerse a UNESCO
para llevar a cabo los fines propuestos por esta reunién de expertos.

Los sefiotes expertos se constituyeron en tres comisiones de estudio, cuyos
anteproyectos fueron considerados y discutidos, y aprobades en la forma que
aqui se exponen.

Se integraron tres comisiones, la primera dedicada a sefialar las lineas ge-
nerales que deben seguir el estudio y la difusién de la musica tradicional la-
tinoamericana; la segunda comisién para fijar las sugerencias para la edicién
de discos y publicaciones; y la tercera para trazar un plan general de inves-
tigacién,
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Después del trabajo de las comisiones, los expertos se reunicron para estu-
diar los resultados de los mismos, acordando elevar a uUNEsco las siguientes
recomepdaciones:

Recomendaciones generales a los Gobiernos

Los expertos reunidos proponen:

a) Que las tradiciones musicales de los pueblos gocen de total libertad de
expresién. _

b) Que se establezcan las medidas de todo orden para que no se deformen
las expresiones tradicionales musicales de los pueblos.

¢) Que se establezcan las disposiciones necesarias de defensa del patrimonio
tradicional que impidan la indebida apropiacién comercial del mismo, su pér-
dida y extraccién de los respectivos paises.

Alcances del plan propuesto

Los expertos consideraron proponer a UNESCO para lograr mayor conoci-
miento y difusién de la mdsica tradicional, lo siguiente:

a} Alcanzar la mayor uniformidad terminolégica y de criterios cientificos
respecto a la recoleccién y catalogacion de los materiales.

b) Propiciar la fundacién de la Sociedad Latinoamericana de Etnomusico-
logia.

‘c) Integrar un fondo de documentacién de las piezas musicales de acuerdo
con las técnicas necesarias de clasificacién y archivo.

d) Contribuir a elaborar y poner en préctica planes y ptogramas de for-
macién y perfeccionamiento de especialistas destinados a trabajar en las areas
latinoamericanas.

e) Considerar la realizacién de proyectos de investigacién, de difusién, de
aplicacién, de preservacién y reactivacién de la musica tradicional.

f) Ayudar a la formacién de un seminario permanente de estudio, consulta,
documentacién y extensién de las tradiciones musicales latinoamericanas, en
cuya estructura intervendrdn especialistas de los pafses latinoamericanos, y en
su realizacién se contemplardn los obijetivos, los procedimientos y la fijacién
de los plazos para llevar a cabo la planificacién propuesta en esta reunién.

g) Estimular la incorporacién de la musica tradicional de la América Lati-
na a los procesos formativos de los pueblos, a través de su utilizacién en di-
versas actividades del hombre principalmente en su educacién desde los nive-
les elementales y secundarios.

h) Facilitar la comunicacidn y la coordinacién, tanto entre los pafses latino-
americanos como mundialmente de manera de obtener un canje de materiales
e intercambios de profesionales, estudiantes e instituciones,

Se propone que la institucién que comience a organizar y ejecutar los planes
propuestos en esta reunién sea el Instituto Interamericano de Etnomusicolo-
gfa con sede en Caracas, el cual deberd acrecentar sus recursos humanos, téc-
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nicos y mecénicos mediante la colaboracién de los pafses latinoamericanos y de
UNESCO asf como de otros organismos internacionales.

Los especialistas aqui reunidos proponen también que al mismo tiempo se
incremente el desarrollo de otros organismos de investigacién en América La-
tina, los cuales recibirdn ayuda en sus recursos y la colaboracién de los organis-
mos mencionados.

Convenio y realizacion del plan propuesto
1. Coleccién de discos UNEsCO

a) El objetivo fundamental de una coleccién UNEsco de discos consistird
en offtecer un testimonio de la musica tradicional latinoamericana dentro del
cuadro mundial de esta coleccién, capaz de fomentar estudios sisteméticos
sobre la materia y producir un interés general respecto a las distintas expre-
siones culturales latinoamericanas en todo el mundo y, especialmente, en la
América Latina.

b) Los tipos de miisica tradicional que se incluirdn en una primera etapa
de la Coleccién serdn, dado la urgencia de la misma, el de la misica aborigen
en las dreas que se sefialan mds adelante, y el de raiz africana, partiendo de
aquellas zonas de mayor peligto de perderse su misica y sin dejar de contem-
plar otras expresiones de la musica tradicional de América Latina.

c) El criterio de seleccién de los ejemplos musicales se basardn en la au-
tenticidad y representatividad de los mismos sin omitir los requisitos necesa-
rios, de calidad técnica y actistica de la grabacién.

d) Los procedimientos de bisqueda, grabacién, seleccién y estudio de los
materiales de la Coleccién quedardn a cargo de especialistas latinoamericanos
de las respectivas 4reas con la colaboracién de expertos propuestos por UNESCO
y otros organismos internacionales que trabajarin en colaboracién con ésta,

e) Los materiales recopilados serdn enviados a UNEsco. Aquellos no uti-
lizados podrdn ser enviados al INIDEF cuando asi lo solicite, reservdndose su
utilizacién segin el contrato de publicacién que se establezca sobre las edi-
ciones.

f) Las misiones necesarias para realizar las grabaciones serdn organizadas
por UNESCO, con la participacién de especialistas latinoamericanos de cada re-
gién, facilitando los técnicos y equipos necesarios para las mismas.

2. Publicaciones

Los expertos que asisten a esta reunién solicitan de la UNEsco su apoyo
para la traduccién al espafiol y portugués, y su edicién, de obras musicol6gi-
cas bisicas escritas en otros idiomas asi como una publicacién periédica que
recoja la discografia y bibliografia acerca de la musica tradicional latinoame-
ricana, superando asi los actuales déficit en informacién, recogiéndolos ade-
mds en un archivo centtalizado y otros regionales.
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1

Los asistentes a esta reunidn consideran que una de las actividades que
aborde la propuesta Sociedad Latinoamericana de Etnomusicologia, sea la pu-
blicacién de una revista, recogiendo con beneplécito la idea propuesta de utilizar
entre tanto los organismos de publicacién existentes en América Latina, como
la Revista Venezolana de Folklore y la Revista Musical Chilena y otras para
la divulgacién de los trabajos que se realicen sobre la musica tradicional latino-
americana,

Se acordé también solicitar de UNEsco su colaboracién para la publicacién
de la obra “Historia de la Etnomusicologia en Latinoamérica” de la que es
autora la Doctora Isabel Aretz, dada la importancia que tiene como compen-
dio de los trabajos realizados en América Latina, como instrumento docente
y como medio de extensién de la cultura de estos paises.

Asf mismo se acordé proponer a UNEsCO que se lleve a cabo la preparacion
y publicacién de un libro sobre “La América Latina y su Mdsica Tradicional”
y que se incluya en la serie que recoja los distintos aspectos del desarrollo
cultural de América Latina.

3. Investigaciones

Los expertos reunidos consideran que la investigacién etnomusicolégica en
la América Latina debe responder al cuadro general que presenta la misica
seglin queddé expuesto por los propios asistentes a la reunién. Desde un pun-
to de vista general, este proyecto propone estudiar 4reas musicales latinoame-
ricanas de especial significacién y relieve cultural con el fin de contribuir al
conocimiento de expresiones musicales en relacién con sus respectivos con-
textos culturales. '

Desde un punto de vista especifico, este proyecto se propone realizar a
corto plazo estudios intensivos y en profundidad de dreas de urgencia circuns-
cribiendo el drea de accién a las regiones andinas, selva y Caribe.

Para delimitar estas dreas se ha considerado las actuales disponibilidades
de profesionales capacitados en investigacién etnomusicolégica del 4drea latino-
americana. Asimismo, se han elegido los principales ejes de vertebracién cul-
tural de nuestro continente, €l cual contiene manifestaciones musicales de alta
representatividad y valor cultural. Las dreas elegidas son las siguientes:

Area Aymari

Area Quechua

Area Amazonia brasilefia
Area Guayana

Area Caribe

Wb

1. Area Aymard

Se ha considerado su condicién de drea unitatia tanto desde el punto de
vista cultural como lingiifstico, hecho que facilita el trabajo de tetreno,
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El considerable interés de esta drea reside en que ella abarca regiones de
cuatro paises. Bolivia, Suroeste de Argentina, Sureste de Perd y Norte de
Chile. Ela es, por lo tanto, un drea supranacional que presentard pronuncia-
das diferencias en sus expresiones musicales.

2. Area Quechua

Hemos elegido esa drea en vista de que esa regién estd habitada por una
poblacién muy numerosa cuyo denominador cultural comin es el idioma gque-
chua y que es la més representativa de la alta cultura indigena andina.

3. Area amazonia brasileqia

Se ha considerado prioritario el siguiente proyecto de investigacién en el
érea indigena brasilefia, proyecto extensivo, tipo survey, de justificacién in-
mediata debido a los profundos cambios que en la actualidad sufren las socie-
dades indigenas de la Amazonia brasilefia con la construccién en marcha de
un sistema de carreteras que cortard la selva, provocando inmediatamente la
ruptura de las estructuras socio-culturales de las tribus de esta zona. De
acuerdo a lo antedicho proponemos lo siguiente:

Proyecto extensivo: Musicas y culturas musicales de las sociedades indige-
nas localizadas en el territorio brasilefio comprendido por los estados de
Amazonas, Pard, Acte, Mato Grosso, Coids y Maranhao y los territorios fe-
derales de Roraima, Amapé y Rondonia.

4, Area de Guayana

Hemos abordado con este nombre la poblacién indigena de los territorios
Federal Amazonas de Venezuela, las zonas adyacentes de Colombia y las dreas
de poblacién indigena de Guyana y de las Guayanas Francesa y Holandesa.

5. Area Caribe

Recomendamos, para la investigacién de las culturas afroides, tomando como
centro el Caribe, considerar las siguientes 4reas:

Jamaica

Haiti

Antillas Menores

Las dreas continentales de cultura afroide que hayan tenido menor
atencion, como: Guayana, Colombia, Ecuador y otras que se deter-
minen,

5. Brasil, Cuba, Venezuela y Santo Domingo, que han recibido mayor
atencién.

B

-
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Se recomienda efectuar inmediatamente tres seminarios de etnomusicologfa
correspondientes a:

1. Sobre el 4rea Aymard y Quechua.

2. Sobre el drea Amazonia y Guayanas.

3. Sobre culturas afroides del Caribe y las demds dreas continentales. Para
consolidar la forma definitiva y modalidades de ejecucién de los proyectos de
investigacidn, se propone, que los seminarios mencionados aqui estén organiza-
dos, con la participacién de expertos de otros continentes, si fuera necesario, por
instituciones competentes existentes en las regiones nacionales, y con la ayuda de
UNESCO. Se propone igualmente que la coordinacién de estos proyectos de
investigacién esté a cargo del INIDEF.

Anexo 3

INVESTIGACION ETNOMUSICOLOGICA EN AMERICA LATINA

Anteproyecto de la Comisién de Investigacion.
(Grebe, Menezes Bastos y Muriel)

Los objetivos especificos del presente informe se circunscriben a efectuar un
diagnéstico general de la situacién presente y proponer un plan de accién para
solucionar y superar los problemas actuales y poner en marcha planes concretos.

Diagndstico

1. En cuanto a la investigacién sistemdtica por 4rea, Latinoamérica presenta
un desarrollo desigual que se manifiesta en los siguientes aspectos:

1.1 Existencia de dreas atin inexploradas, las cuales, ya sea por su difi-
cil acceso o por problemas inherentes a la falta de recursos locales
profesionales, no ha sido posible estudiar dificultando el muestreo
exhaustivo y su cortespondiente visién integral.

1.2 Existencia de dreas en pleno proceso de extincidén o aculturacién
acelerado, las cuales exigen atencién preferencial en un régimen de
prioridades.

1.3 Existencia de dreas cuyos materiales han sido coleccionados empi-
ricamente careciéndose de catalogacién e investigacién sistemdtica.

1.4 Existencia de dreas investigadas pero cuyos materiales son cualita-
tiva y cuantitativamente insuficientes.

2. Los problemas de la investigacién etnomusicolégica derivan, asimismo, de
los déficit de formacién metodolégica sistemética insuficiente del investigador
y de carencia o insuficiencia de material. Elo se manifiesta en los siguientes

aspectos:
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2.1

2.2

Problemas de formacién profesional que incide especialmente en el
campo de la metodologia cientifica que se refleja en la tendencia
empirica o meramente descriptiva de trabajos que se limitan a me-
nudo a exhibir datos sin su adecuada elaboracién, andlisis y eva-
luacién cientffica con el subsiguiente margen de etror.

La formacién unilateral del investigador, ya sea exclusivamente

musicolégica o bien antropoldgico-social, implica igualmente un
desequilibrio que afecta a la orientacién 1ntegradora profunda del
proceso de investigacién etnomusicolégica.
Problemas de carencia o insuficiencia de materiales que se mani-
fiestan principalmente en la carencia de archivos, tanto sonoros
como bibliogrificos que proporcionen las fuentes primarias indis-
pensables para la investigacién. Asimismo, esto se manifiesta para-
lelamente en la falta de equipos de calidad profesional el cual
unido al entrenamiento técnico son condiciones indispensables pa-
ra un buen trabajo de terreno y de transcripcién y andlisis etno-
musicolégico.

La mayor parte de los problemas de formacidn profesional etnomusicolégica
en Latinoamérica se deben a la falta de tradicién univetsitaria en la materia.

Plan de Accién

Tomando como punto de partida la situacién recién descrita, proponemos las

siguientes

medidas que irdn en beneficio directo del desatrollo cualitativo de

la investigacién etnomusicolégica en América Latina:

1)

2)

3)

Establecimiento de un régimen de prioridades enfatizando aquellas
dreas que presentan ya sea el peligro de una pronta extincién o acul-
turacién; o bien que debido a la dificultad de su estudio no han po-
dido ser estudiadas adecuadamente. En este sentido, recomendamos dar
prioridad al 4rea indigena de ‘Latinoamérica considerando que su ri-
queza musical permanecen aun inédita e inexploradas en su mayor par-
te. Su investigacién implica necesariamente un dominio tanto de la teo-
ria y prictica antropoldgico-social y cultural, como de la musicologia
de parte de las personas o equipos que desarrollen los proyectos per-
tinentes. En segundo Jugar, recomendamos el estudio de los reperto-
rios folkléricos,

Se recomienda promover no solamente la realizacién de investigacio-
nes monograficas en profundidad que abarquen dreas circunscritas,
sino también iniciar trabajos comparativos tomando como unidad ya
sea los géneros o estilos musicales y los estratos socio-culturales.

Se recomienda iniciar el proceso de la catalogacidén sistemdtica y
coordinada del material etnomusicolégico sonoro y visual segin pre-
ceptos internacionales aprobados.
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4) Se recomienda intensificar la capacitacién profesional de etnomusicé-
logos enfatizando la formacién cientifica del mds alto nivel y rigor.

5) Superar los actuales déficit de materiales bibliogrificos y sonoros,
organizando un archivo centralizado y otros regionales, promoviendo
al mismo tiempo, la edicién regular de publicaciones por lo menos
en espaiiol, portugués e inglés.

6) Superar los actuales déficit de equipo profesional de trabajo de te-
rreno y transcripcién, solicitando la cooperacién de organismos in-
ternacionales v, en especial, 2 UNEscCo.

7) Fomentar el intercambio de material y experiencias entre profesio-
nales e instituciones latinoamericanas y de otras partes del mundo.

Este informe enuncia una posicién general sobre la investigacién en América
Latina. Si el Grupo lo estimase conveniente, esta comisién podria redactar un
plan detallado de investigacién etnomusicolégica en América Latina.
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SAMUEL CLaro. Musicélogo chileno, profesor de la Cdtedra de Musicologfa
del Departamento de Musica de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y escé-
nicos y ex director del Instituto de Investigaciones Musicales de la Universidad
de Chile.

Sus investigaciones sobre musica culta en el periodo colonial son el fruto de
sus viajes por el continente, en los que ha recopilado, en biblioteca y archivos
de catedrales y parroquias, alrcdedor de 2.000 obras, principalmente religiosas,
que ha clasificado y reconstruido en forma cientifica.

Ultimamente, también, estudié el archivo de la Catedral de Santiago de Chile;
catalogé y microfilmé el archivo de manuscritos musicales, transcribiendo algu-
nas de sus obras, entre ellas la Misa en Sol Mayor, de don José de Campderrés.

Permanentemente colabora con estudios musicolégicos en revistas de EE. UU.
y el continente iberoamericano, especialmente en Revista Musical Chilena, de
la que fue director durante varios afios.

FLorenciA PIERReT. Realiz sus estudios de Pedagogia en Muisica, de Di-
rectora de Coros y clavecinista en el Conservatorio Nacional de Mdsica, plantel
en el que obtuvo las calificaciones méximas. Posteriormente trabajé en el Ins-
tituto Interamericano de Educacién Musical llegando a ocupar el cargo de Sub
Directora. En la actualidad es Directora del Departamento de Pedagogia Mu-
sical del Instituto de Mdsica de la Universidad Cat6lica. En el Conjunto de M-
sica Antigua de la Universidad Catdlica es clavecinista del conjunto. En mdl-
tiples ocasiones ha viajado al extranjero a Congtesos Internacionales de Educa-
cién Musical.

Maria Ester GReBE. Se gradudé como Licenciada en Musicologia en 1963,
en la Universidad de Chile, y realiz6 durante los afios siguientes trabajos de
investigacién en EE. vu. haciendo uso de becas Guggenheim y Fulbright. En
la Universidad de California fue nombrada “investigadora en visita” del Ins-
tituto de Etnomusicologia y del Departamento de Msica; en la Universidad de
Indiana, del Instituto de Folklore. Entre sus principales libros y articulos pu-
blicados merecen destacarse: The Chilean Verso: a Study in Musical Archaism
(Los Angeles, Latin American Center, University of California, 1967, 133
pp.); Moddlity in Spanish Renaisance Music and Archaic Chilean Folksongs:
a Comparative Study (Ethnomusicology, x1, 3, 1967, pp. 326-342); Estudio
de “Der Stiirmische Morgen’: un Enfogque Metodoldgico (Revista Musical
Chilena, Afio xviir, N 89, pp. 87-104); Ledn Schidiowsky Gaete. Sintesis de
su Trayectoria Creativa 1952-1968 (Revista Musical Chilena, Afio xxir, N
104-105, 1968, pp. 7-52). Por publicar: Modality in Spanish Vibuela Music
of the Sixteenth Century and its Incidence in Latin American Music. Entre sus
obras ain inéditas merecen mencicnarse: Mdsica Ritual Chaminica de la
Cultura Mapuche; El Timbal Chaménico Mapuche; Veinte Canciones Mapuches;
Estructura Modal de la Misica Mapuche; Bibliografia Critica sobre Mdsica Ma»
puche; Un experimento Pedagdgico-Musical con Nifios Marginales de Santiago,
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etc. En prensa: Mitos, Creencias y Concepto de Enfermedad en la Cultura Ma-
puche (Actas del xxxix Congreso Internacional de Americanistas, Lima, Perd)
y Tipologia de Enfermedades Mapuches (Boletin del Instituto Riva-Aiiero, Lima,
Peni).

Desde hace tres afios trabaja en Comisién de Servicio en la Facultad de Me-
dicina donde realiza un programa académico de investigacién y docencia en
Antropologia y Medicina, ademés de proseguir sus investigaciones etnomusico-
légicas.

En 1969 asistié al Congreso de Etnomusicologia de Ann Arbor, Michigan
y en 1970 al xxx1x Congreso Intetnacional de Americanistas, en Lima, Perd.

En 1971 fue invitada a los Congresos Conjuntos del International Folk Music
Council, Tercera Conferencia Interamericana de Etnomusicologia y CIDEM en
Kingston, Jamaica y a la Reunién Internacional de Expertos sobre Musica Lati-
noamericana, organizada por UNEsCO, en Caracas, Venezuela,

Miguer CastiLLo Dipier: profesor de Literatura Neogriega y profesor in-
vestigador en la Facultad de Filosoffa y Ed., Universidad de Chile; alumno del
Curso de Ejecucién Superior de Organo del Conservatorio Nacional. Es secte-
tario de la Asociacién de Organistas y Clavecinistas de Chile. Ha realizado
traducciones de diversos autores griegos, entre otros de Kavafis, Seferis y Ka-
zantzakis, que han sido publicadas en Argentina, Espafia, Holanda, Grecia y
nuestro pafs.

* 82 =



Crénica

INSTITUTO DE EXTENSION MUSICAL

Actividad del Coro de Cdmara y Coro de
la Universidad de Chile durante 1971.

El Coro de Cémara, dirigido por Guido
Minoletti, realiz6 en 1971 un total de 35
Conciertos en Santiago, las provincias del
norte del pais y en Tacna, Peri.

El Coro de la Universidad de Chile, di-
rigido por el maestro Marco Dusi, actud
en 13 Conciertos Sinfénico-Corales. Cantéd
el Magnificat, de J. S. Bach; Te Deum, de
Charpentier; Carmina Burana, de Orff y la
Misa en Do menor, de Mozart. Estos con-
ciertos tuvieron lugar en el Teatro Astor,
Teatro Municipal y Macabi, de Santiago;
en Vifia del Mar, en la Universidad Téc-
nica de Valparaiso y en la Iglesia de San
Francisco de la capital.

Se puso término a la actividad coral del
afio, el 30 de diciembre de 1971, con la
Misa en Do menor, de Mozart, en la Iglesia
de San Francisco. Actué la Orquesta Sin-
fénica de Chile, el Coro de la Universidad
de Chile y los solistas: Florencia Centurién,
soprano primera; Patricia Brockman, sopra-
no segunda; Emilio Rojas, tenor y Gregorio
Cruz, bajo, todos bajo la direccién del maes-
tro Marco Dusi.

Temporada al aire libre conjunta con la 1.
Municipalidad de Santiggo, Arte Para To-
dos y Plan de Divulgacién Artistica.

En la Terraza Caupolicin del Cerro San-
ta Lucia, el Departamentc de Mdsica, Ins-
tituto de Extensién Musical, Ballet Nacional
Chileno, conjuntos del Teatro Municipal y
conjuntos folkléricos y teatrales, iniciaron el
6 de enero una temporada artistica al aire
libre,

El grupo TekNoOs presenté “Escuela de
Mujeres” de Moliére, en la mrimera fecha;
al dia siguiente actud la Orquesta Sinfénica
de Chile y Coro de la Universidad de Chi.
le en “Carmina Burana”, de Orff, con los
solistas: Florencia Centurién, soprano; Juan
Eduardo Lira, tenor y Carlos Haiquel, ba-
ritono, todos bajo la direccién del maestro
Marco Dusi,

La Orquesta Filarménica Munici;zl, bajo
la direccién del maestro Carlos Zorzi, se
presentd el 11 de enero. El programa con-
sulté obras de Tschaikowsky, Beethoven,
Gershwin y Strauss.

El 12 de enero, el Ballet Naciona! Chile-
no presenté “Danzas de la Historia” y “Mo-
cedades”. En esta misma fecha actud el
Conjunto Folklérico del Alba.

Al dia siguiente, el grupo TEKNos, volvié

a presentar “Escuela de Mujeres”, de Mo-
lidre,

La Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida
por el maestro Eduardo Moubarak, actud
el 14 de enero. Tocaron obras de Hindel,
Mendelssohn y Beethoven.

El Ballet Folklérico de Chile Pucars, que
dirige Ricardo Palma, present6 el 15 de
enero, los ballets folkléricos “Norte y Sur’
y “Cantata Santa Maria”.

Ei Teatro del Nuevo Extremo, que diri-
ge Pedro Orthus, actué el 16 de enero,
presentando “Tartufo”, de Moliére.

En el Teatro 1.B.M., el Ballet Nacional
Chileno ofrecié una funcién para alumnos,
el 14 de enero, con los siguientes ballets:
“Danzas de la Historia”, “Mocedades” y
“Mesa Verde”.

La Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida
por el maestro Eduardo Moubarak, actud
el 15 de enero en el Fortin Prat de San Fe-
lipe., El programa consulté: Héandel: Con-
cierto Grosso, Op. 6, N° 4; Mendelssohn:
ka ?ruta del Fingal y Beethoven: Sinfonia

(]

El 17 de enero, el Ballet Folklérico de
Chile “Pucari” repitié el oprograma ofre-
cido anteriormente; el dia 18 actud la Or-
questa Filarménica Municipal, dirigida vpor
¢l maestro Zorzi, El programa incluyé: So-
ro: Tres Aires Chilenos; Beethoven: Con-
cterto N9 ] para piano y orquesta, solista:
Dora Figueroa y Héndel: Seleccién de “El
Mestas” con la participacién del Coro
Municipal preparado por el maestro Waldo
Aranguiz y los solistas: Lucia Gana, sopra-
no; Carmen Luisa Letelier, contralto y Juan
Eduardo Lira, tenor.

El Nuevo Teatro Popular c.u.T., que di-
rige Jorge Gajardo, actué en la Terraza
Caupolicidn, el 19 de enero, presentando
una adaptacién de “El Circulo de Tiza”,
de Brecht.

“Voces del Traumo” de Juventudes Mu-
sicales y el Ballet Folklérico Experimental
“Loncurahue”, que dirige Arnoldo Lates,
actuaron el 20 de enero: este Gltimo con-
junto presenté “Juegos de Nifios”, con mi-
sica’ de Alvaro Suirez y coreografia del Ta-
ller coreografico de “Loncurahue”.

La Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la
direccién de Francisco Rettig, ofrecié un
concierto el 21 de enero. El nrograma con-
sulté: Beethoven: Obertura Egmont; Haydn:
Sinfonia Londres; Mendelssohn: Obertura
“Suefio de una Noche de Verano” y Wag-
ner: Obertura de “Tanhduser”.

El 22 de enero, el Ballet Folklérico Pu-
card, presenté “Desafio” y la “Cantata San-
ta Maria de Iquique”.
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DEPARTAMENTO DE MUSICA

El 28 de noviembre de 1971 se iniciaron
los conciertos-exémenes y presentaciones de
alumnos en la Sala de la Reforma, de la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales y
Escénicas de la Universidad de Chile, Den-
tro del marco de toda la actividad musical
del Departamento de Miusica, este ciclo se
inicié con el Examen del! Curso de Misica
de C4mara del profesor Federico Heinlein,
en el que participaren alumnos de primer,
segundo y tercer afios. El programa incluyé
obras de Grandi, Vitali, Sances, Hiindel,
Purcell, Bach, Diabelli, Carse, Durante,
Burkhart, Lépez Buchardo y Hindemith,

El 6 de diciembre, los profesores Salva-
dor Vescovo y Tapia Caballero, presentaron
a sus alumnos en un recital de Msica de
Cédmara con obras de Malcolm Arnold, Mo-
zart, Milhaud, Garrido-Lecca y Julidn Agui-
tre. En este concierto participaron alumnos
de flauta, oboe, clarinete, corno, fagot, vio-
lin y piano y el Quinteto de Vientos.

El 9 de diciembre, los alumnos Jorge
Cruz, violin; Patricio Barria, cello y Rolan-
do Reyes, piano, dieron un recital con obras
de Martini, Beethoven y Mendelssohn.

Los profesores de arpa Clara Passini. Te-
resa Tixier y Marfa L. Garcia presentaron
los cursos de arpa y el profesor Juan Bravo
el curso de flauta, el 13 de diciembre. En
arpa actuaron alumnos de ‘19, 3¢, 49, 5¢ y
7° afio basico y en flauta alumnos de 19,
3¢ y 7¢ afio basico. La pianista Carla Da-
vanzo con Maria Isabel D’'Etigny en flauta,
tocaron Sonata N? 2 en Sol Menor de Hin-
del; Aria de Loeillet y Andante en Do Ma-
yor de Mozart.

El Coro de C4mara, dirigido por Ruth
Godoy, actué el 15 de diciembre, en el
“Festino ne la Sera del Giove di Grasso”,
Comedia Madrigal de Adriano Banchieri,
en el que participaron las sopranos primera:
Maria Luisa Morales y Silvia Sandoval; So-
pranos segundas: Elena Soto y Dora Ruth
Elorza; Contratenores: Guillermo Marchant
y M. Antonio Guerra; Tenores: Rubén Leén
vy Walter Bustos y Bajos: Guillermo Ver-
gara y Marcelo Rosenberg.

El 19 de diciembre actué el Curso de
Opera de los profesores Clara Oyuela, Fe.
derico Heinlein y Hernan Wiirth. Actuaron
alumnos de primer, segundo y tercer afio.
El programa incluyé: Monteverdi: Orfeo,
Prélogo y escenas del 1, &, m y 1v actos;
Monteverdi: La Coronacién de Popea, es-
cena del 1 Acto; Mozart: Las Bodas de Fi-
garo, escena del 1 Acto; Le Jardinera Fin-
gida, escena del 1 Acto y Do del m1 Acto
e Tdomeneo, Rey de Creta, escenas del 1, 1
y w Actos. Acompafiaron los pianistas Ol
ga Medina, Eliana Valie y Osvaldo Silva.

El Curso de Céimara del profesor Tapia-
Caballero se presenté el 20 de diciembre

con un programa que consulté: Schumann:
Fantasiestiicke para clarinete y pianc; Hin.
del: Sonata en Re Mayor para violin y
piano; Weber: Dio Concertante para clari-
nete y piano; Hindemith: Dueto para cla-
rinete y violin y Mendelssohn: Trio No 1
en Re menor para violin y piano. Actuaron
alumnos de 29 y 3er. afios.

La profesora Ida Rojas presents el 22
de diciembre a los alumnos Nibaldo Parra,
1 afio; Guillermo Vergara, 11 afic y Teresa
Carvajal, m afio. EI programa incluy$ obras
de Juan de la Encina, Paisiello, Caldera,
Bach, Scarlatti, Martini, Schubert, Mozart,
Hindel, Brahms, Wolf y Falla,

El 23 y 27 de diciembre, el Curse de
Miusica de Camara del profesor Tapia-Ca-
ballero, presenté dos interesantes programas:
Schumann: Adagio y Allegro para cello »
piano; Beethoven: Sonata N° I para viclin
y piano en Re Mayor; Darwin Vargas:
Momentos de Nifios para clarinete, timbales
9 piano; Brahms: Sonata N? 1 en Fa me-
nor para clarinete y piano; Loeillet: Trio
para flauta, oboe y piano; Schumann: Tres
Romanzas para oboe y pigno; Bach: Sonata
en Si menor para flauta y piane; Amengual:
Pequeia Suite para flauta y piano y Rous-
sel: Cuatro piezas para flauta y piano.

Programacién especial artistica de la Fa-
cultad de Ciencias y Artes Musicales y Es-
cénicas para UNCTAD I0.

La Facultad ha programado un amplio
programa artistico para los visitantes ex-
tranjeros que asistan a UNCTAD 11, entre el
12 de abril y el 14 de mayo de este afo.

Esta actividad que abarca conciertos, fun-
ciones de &pera, ballet, teatro, folklore y
cancién popular, se desarrollari todos los
dias, de lunes a viernes.

Todos los lunes habrd conciertos de con-
juntos de cANGION POPULAR con la parti-
cipacibn de bpicar, sello grabador de la
cancién, y de los grupos Intillimani, Herma-
nos Parra, Quilapayin y el cantante Victor
Jara; los martes actuari el BALLET NAcIO-
NAL CHILENO; el conjunto presentari obras
de su repertorio tales como: “Calaucdn”,
“Catralts Desciende™, “La Silla Vacia”, “Mo-
cedades”, “Mesa Verde”, “Carmina Bura-
na”, etc.; los dias miércoles actuarid la re-
RA NACIONAL CHILENA, presentando el es-
treno de “Recabarren”, épera con miisica de
Sergio Ortega y libreto de Volodia Teitel-
boim, ademds de otras 6peras de sa reper-
torio; los jueves habri un programa deno-
minado CANTOS ¥ DANZAS DE CHILE con la
participacién conjunta de la “‘Agruvacién
Folklérica Chilena”, “Concumén”, “Loncu-
rahue” y Margot Loyola y su conjunto; los
viernes actuard la Orquesta Sinfénica de
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Chile en conciertos en que dari a conocer
obras chilenas y latinoamericanas.

La mayoria de esta actividad se realizard
en el Teatro 1zm de la Facultad de Ciencias
v Artes Musicales y Escénicas de la Univer-
sidad de Chile y en el Teatro Municipal de
Santiago.

“Arte Para Todos” también ha progra-
mado nutrida actividad en las Comunas

con !a particinacién de Conjuntos Comuna-
les, Ballet de Camara de la Universidad de
Chile, el Nuevo Teatro Popular c.u.r. de
la Universidad Técnica del Estado, Con-
junto Folklérico “Del Alba”, etc,

E! DEPARTAMENTO DE TEATRO de la Uni-
versidad de Chile ofrecerd a los extranjercs
obras de su repertorio, las que se realizaran
en su sala, el Teatro Antonio Varas.

EXTENSION ARTISTICA EDUCACIONAL - JUVENTUDES
‘ MUSICALES CHILENAS. RESUMEN
DE ACTIVIDADES 1971

Extension Artistica Educacional y Juven-
tudes Musicales Chilenas inicizron en 1971
un nlan de descentralizacién de sus activi-
dades, para lo cual la Secretaria General de
este ultimo organismo, seficra Sylvia Nifiez,
realiz6 una gira a las provincias del sur,
visitando Talca, Linares, Chillin, Concen-
cién, Temuco, Valdivia y Osorno. Este viaje
tuvo como finalidad la promocién de solis-
tas ¥y conjuntos denendientes de la Facultad
de Ciencias y Artes Musicales y a la vez
formar filiales de Juventudes Musicales Chi-
lenas,

Gracias a los contactos realizados con or-
ganismos educacionales y juveniles de las
provincias visitadas, se efectuaron las si.
guientes giras:

Del BarLer Nacronan CrameNo (del 11 al
24 de octubre) a las provincias de Llanqui-
hue, Osorno, Valdivia y Cautin.

e Epuvarpo FERNANDEZ, solista en gui-
tarra, uruguayo, cuyo viaje se debid al in-
tercambio que se realiza entre las Tuventu.
des Musicales de Uruguay y Chile. Esta
gira se efectué del 21 de septiembre al 8
de octubre y comprendié las siguientes ac-
tuaciones:

En la provincia de Valparaiso: Aula Mag-
na u.c.

En la provincia de Santiago: Sala de la
Reforma; Santiago College; Graneros: Tea-
tro Municipal y Esc. Rep. O. del Uruguay.

En la provincia de Talca: Teatro Servicio
Seguro Social (2 conciertos).

En la provincia de Linares: Teatro de
Ensayo; San Javier: Intendencia.

En la provincia de Concepcién: Colegio
Inmaculada Concepcién (2 conciertos) ;
Talcahuano: Salén de Actos C. de Bombe-
ros.

En la provincia de Cautin: Temuco: Co-
legio 8anta Cecilia (2 conciertos).

En la provincia de Valdivia: Grabacién
Radio v.T.E.; Escuela Anexa Normal; Es-
cuela Normal; Cércel; Radio Cooperativa
Vitalicia; Instituto Comercial y Teatro Uni-
versidad Austral,

Total: 21 conciertos.

De la Orgunsta SiNFONICA JuveNiL. Di.
rector: Patricio Bravo.

Esta gira se debié a los contactos reali-
zados ron el Conservatorio de Punta Arenas
a través de su Directora sefiorita Maria Inés
Baeriswyl, efectudndose, entre el 13 y 18
de diciembre las siguientes actuaciones:

En lz provincia de Magallanes: Tierra
del Fuego: Gimnasio de Puerto Porvenir {2
conciertos); Punta Arenas: Gimnasio cu-
bierto; Teatro Municipal (2 conciertos);
Escuela Bésica Rio Seco; Sede Universidad
Técnica; Escuela No 17; Iglesia Catedral;
Hotel Cabo de Hornos,

Total: 10 conciertos.

La programacién realizada en 1971 com-
prendié ademés ciclos de concicrtos reali-
zados en la provincia de Santiago.

Puente Alto: Ciclo para el Centro de
E. Media, en el Gimnasio Municipal. Ac-
tuaron: Coro de CAmara del Coro de la
U. de Chile, dirigié Guido Minaletti; Quin-
teto Enrique Sorc; Orquesta Sinfénica Ju-
venil; Coro Armonia y Juventud, dir. Leo-
nardo Nangari; Balca; Quintetoe de Bron-
ces.

Graneros: Para el Liceo de Hombres, en
el Teatro Municipal. Actuaron: Coro del
Instituto Bancario, dirigié José Gaete; Quin-
teto Enrique Soro; Orquesta Sinfénica Ju-
venil; Quinteto de Bronces; Eduardo Fer-
néndez, solista uruguayo; Coro Armonia y
Tuventud.

Taica: U. de Chile, Teatro del Servicio de
Seguro Social, Actnaron: Quinteto Enrigue
Soro; Conjunto Folklérico Voces del Trui
mao (3 actuaciones: Teatro. Asentamiento
zlr Gimnasio Municinal) ; Eduardo Fernin-

ez.

Linares: Gimnasio Liceo de Nifias: Coro
de Cimara U. de Chile; San Javier: T.
Muricipal, Coro de Camara U. de Chile.
Conjunto Voces del Trumao; Longavi: Vo-
ces del Trumac; U. de Chile: Eduardo Fer-
nindez.

Liay-Llay: Liceo de Hombres, T. Muni-
cinal, guitarra Fernando Gonzilez, (2 ac-
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tua():iones); Voces del Trumao (2 actuacio-
nes).

San Bernardo: Coro Instituto Bancario;
Coro Armonia y Juventud; Voces del Tru-
mao.

Sala de la Reforma: Recital de Margot
Loyola; Orquesta Sinfénica Juvenil; Fernan-
do Gonzilez; Eduardo Fernandez; Voces del
Trumao,

Saint George y Santiago College: Orques-
ta Sinfénica Juvenil; Coro de Cémara U.
de Chile; Eduardo Fernindez; Voces del
Trumao.,

También se realizaron actuaciones para
los siguientes establecimientos educacionales:
Escuela Manuel Rodriguez; de Quimica y
Geologia; Juanita Aguirre; N? 48 de Hom-
bres; Liceos Ne 26; N¢ 25; Gabriela Mistral;
Lastarria; N° 8 de Nifias; Santa Cecilia de
Rancagua; Mixto de Melinilla; de Curicé;
Pefiaflor y Dofiihue; Colegios Sagrado Cora-
z6n -+ Santa Gema; Instituto Femenino; Su-
perior de Comercio; ademas para Asimet y
Televisién Nacional, actuando los solistas y
conjuntos antes mencionados como también
Los Amerindios, Inti Illimani y Escuela de
Teatro de la U. de Chile,

Extensién Artistica Educacional y J.
MM.cH. han desarrollado, adema4s, sus regu-
lares actividades de: 1. Promocién de los
especticulos de la Facultad y de todos aque-
llos que ayuden a la formacién cultural de
los jovenes, 2. Obtencién de franquicias pa.
ra todos estos especticulos, incluyendo dis
cos y libros (convenios con sellos grabadores
y editoriales). 3. Organizacién de: a) cur-
sos; en 1971 dos de folklore dirigidos por
Margot Loyola. b) encuentros de jévenes
chilenos con solistas y conjuntos extranje-
ros: Eduardo Fernindez, Orquesta Aragén.
4, Asistencia a Seminarics, entre ello uno
organizado por e! Ministerio de Educacion
para profesores de Educacién Musical a ni-
vel naciona! donde la sefiora Sylvia Nafiez,
Secretaria General de j1.MM.cH., informé
sobre la mdsica extraprogramitica realizada
por Juventudes Musicales nacionales y ex

tranjeras.

Sylvia Nifez, Jefe Extensidn Artistica
Educacional.

Santiago, enero de 1972,

FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA EN LA
UNIVERSIDAD CATOLICA DE CHILE

Entre el 18 de noviembre y el 2 de di-
ciembre se efectué el 1v Festival de Musica
Contemporanea, organizado por el Institato
de Misica con el patrocinio de la Vicerrec
teria de Comunicaciones de la Universidad
Catoélica y la colaboracién de la Embajada
de los Estados Unidos.

La Universidad Catdlica portefia inicié
este festival en 1968, en Valparaiso, bajo
la denominacién “Semana de Musica Con-
temporinea”, pero desde 1970 se celebra en
Santiago.

Esta iniciativa tuvo por finalidad, desde
sus comienzos, dar a conocer la produccién
musical contemporinea de creadores chile-
nos y extranjeros: ofrecer a los ejecutantes
un mayor contacto con la mifisica de nues-
tros dias; atraer al piblico hacia las mani-
festaciones musicales actuales y fomentar la
creacién musical entre las generaciones jé-
venes de compositores chilenos a través del
encargo de obras. Hasta la fecha se han
estrenado obras chilenas comisionadas, de:
Gustavo Becerra: Concierto para clarinete,
fagot y oboe; Celso Garrido-Lecca: Anta-
ras; Ledn Schidlowsky: Visiones, Hexdforos
y Senora Misica para Amereida y este afio
se encargaron dos obras nara el festival:
Juan Orrego-Salas: Variaciones Serenas (In
Memoriam Pelayo Santa Maria) y Tomds
Lefever: Bhairava.

Una imnortante innovacién de este alti-
mo festival fue la presentacién de conjuntos
extranjeros y la vinculacién del festival, por
primera vez, a corrientes que enlazan la
musica de concierto con la musica monular.
Se contd con la participacidn de Duke
Ellington v su orquesta y de Astor Piazzolla
y el Conjunto 9 de Buenos Aires.

Mencién especial merece la particinacidn,
desde el afio pasado, del director chileno
Juan Pablo Izquierdo, maestro de gran re-
lieve en la interpretacién de la mtsica con-
temporanea; y la invitacién, este afio, del
compositer y director norteamericano Giin-
ther Schuller, quien ofrecié una conferencia
sobre la “La Misica del Siglo xx. ¢Evolu-
cién o Revolucién?” y otra sobre Jazz en
¢l Instituto Chileno Norteamericano de Cul-
tura, ademds de dirigir un concierto con
obras de Schuller, Feldman, Ives y Davi-
dowsky, en primera audicién en Chile.

Es importante destacar. ademais, la invita-
ciom hecha al Dr., Juan Orrego-Salas, compo-
sitor chileno que reside en los Ez. UU. ¥ gue
ocupa los cargos de profesor de composicién
en la School of Music de la Universidad
de Indiana, en Bloomington, y de Director
del Latin American Music Center, de In-
diana. Orrego-Salas, fundador del Departa-
mento de Misica de la Universidad Caté-
hca de Santiago en 1960, en emotiva ce-
remonia, el Gran Canciller de la Universi-
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dad, Cardenal Monsefior Silva Henriquez,
le hizo entrega del grado académico de
“Doctor Honoris Causa” en reconocimiento
de su importante labor tanto en el campo
de la creacién como de la docencia. En se-
guida, Domingo Santa Cruz, Presidente de
la Academia de Bellas Artes del Instituto
de Chile, esbozé un perfil humano y artis-
tico de! Dr. Orrego-Salas y le hizo entrega
del pergamino que lo acredita como miem-
bro de la Institucién. La ceremonia se ini-
cié con la segunda audicién de las Varia-
ciones Serenas del destacado comnositor chi-
leno, ejecutada por la Orquesta de Cimara
de Ia Catélica bajo la direccién del maestro
Fernando Rosas. Inmediatamente después, el
Rector Fernando Castillo Velasco hizo uso
de la palabra destacando la personalidad
del Dr. Orrego-Salas, intervencién en Ia
que bosquejd tanto sus aportes a la misica
en Chile como su importante labor de difu-
si6n de la musica latinoamericana desde su
cargo de director del Centro Latinoamerica-
no de Misica de Indiana, en el que existe,
gracias a su tesén y desvelos el archivo y
coleccién fonografica més grande del mundo
sobre ]a misica de nuestro continente. Fruto
de sus desvelos es el hecho de que el afio
pasado se ejecutaran 156 obras de comoo-
sitores de nuestros paises y dentro del cam-
po docente, el hecho de que la Universidad
de Indiana es la {nica en el mundo que
otorga un doctorado en musicologia, con
concentracién en Musica Latinoamericana.

Juan Orrego-Salas dio cima a esta me-
morable velada con su conferencia titulada
“Continuidad y Cambio”, en la que realizé
un exémen introspectivo de lo que significa
12 creacién musical, definiendo a ésta como
el vehiculo de un poder superior y afir-
mando que inclusive la mas sélida prepa-
racion técnica requierz el complemento de
aquella chispa, ese hélito que André Gide
llamaba “la part de Diew”. Como dijo
el critico Federico Heinlein en “El Mercu-
rio”; “M3as que conferencia fue una obra
de arte que corroboré la elevada jerarquia
de gquien junto con agradecer titulos y ho.
nores, generosamente nos hizo participes de
su vasto potencial de pensador, musico vy
amigo”.

Primer concierto del Festival.

La Crquesta de Camara de la Universi-
dad Catdlica, dirigida por el maestro Juan
Pablo Izquierdo, inicié el Festival en el
Salén de Honor de la Universidad, con un
programa en el que se tocd: Arnold Schoen-
berg: Noche Transfigurada, en homenaje al
20¢ aniversario de su muerte, (1951.1971);
Sinfonia Op. 21, de Anton Webern; Iannis
Xenakis: Anaktoria, para Nuinteto de cuer-
das, clarinete, corno y fagot, primera audi-
cién en Chile; y Edgar Varese: Ionizacidn,
para 12 percusionistas.

Segundo Concierto.

El Nuinteto de Vientos Hindemith inicié
el programa con: Suite pera Quinteto de
Vientos, de Giinther Schuller; Jaime Esco-
bedo, clarinete, toc6: Tres Trozos pare cla-
rinete solo, de Strawinsky; Hernin Wiirth,
tenor y Oscar Gacitda, piano, interpretaron:
Alabanzas a le Virgen, Op. 49, de Juan
Orrego-Salas; el Cuarteto de Cuerdas Chile
de la Universidad Catoélica, tocé el Cuar-
teto para cuerdas, de Carlos Botto; el per-
cusionista Guillermo Rifo tocé su propia
obra Invenciones ¢ Juan Manuel y se nuso
término al concierto con Toccata para Per-
cusién, de Carlos Chdvez, en una versidn
del Grupo Percusién Chile.

Concterto de Muisica Electrénica.

El compositor y profesor José Vicente
Asuar inicié la velada con una rresentacién
de! “Sintetizader Electrénico” y después se
escucharon sus Gltimas comnosiciones elec-
trénicas: Buffalo 71 y Guararia Repano,
esta Gltima basada en cantos instrumentales
de los indios Guajiro, de Venezuela. Esta
velada de milsica electrénica terminé con
la obra de K. H. Stockhausen: Contakte.

Concierto dedicado a Strawinsky y a las
obras comisionadas para el Festival.

Se inicid este concierto con Ddo Concer-
tante para violin y piano (1932) de Stra-
winsky, la ejecucién estuvo a cargo de Fri-
da Conn, niano y Fernando Ansaldi, violin;
después la orquesta de Cédmara, dirigida nor
Fernando Rosas, tocd: Concierto en Re, de
Strawinsky. En seguida se escucharon las
primeras audiciones de las obras comisio-
nadas por el Instituto de Misica de la Uni-
versidad Catélica, las que también fueron
ejecutadas por la Orquesta de Cimara bajo
la direccién del maestro Rosas: Juan Orre-
go-Salas: Variaciones Serenas (In Memo-
riam Pelayo Santa Maria) y Tomds Lefe-
ver: Bhairava, c¢on Guillermo Rifo, solista
en percusién.

Duke Eliingion v su orquesta en el Teatro
Caupolicdn.

Bzjo los auspicios del Departamento de
Estado de los Estados Unidos, el composi-
tor y pianista Duke Ellington, con su or-
questz de jazz, actud en el Teatro Caupoli-
c4in dentro del marco del Festival de M-
sica Contemporinea.

Duke Ellington llegé a Santiago inmedia-
tanente después de una gira por la Unién
Soviética, pais en el que actud junto a su
orouesta en Mosc(i, Leningrado, Minsk, Kiev
y Tostow. Duke Ellington, narido en 1899
en Washington, comenzd a viajar con su
orquesta en la década de 1920. Su primer
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conjunto fue “Los Washingtonianos”, grupo
con el que se hizo famoso,

Las obras de jazz escritas por Duke
Ellington abarcan cuatro décadas y es con-
siderado como uno de los innovadores del
género. Sus obras de mavor importancia da-
tan de la década de 1930. Al igual que
otros compositores de msica popular, Ellig-
ton ha incursionado por el campo de la
misica seria, escribiendo poemas musicales
vy conciertos —entre ellos el “Deep South
Suite”, “Black, Brown and Beige” y “Libe-
rian Suite”— una épera “My People” y el
oratorio “En el Principio Creé Dios”.

Duke Ellington presenté en el Caupoli-
cdn algunos de sus m4s rotundos éxitos.

Concierto dirigido por el compesitor
Giinther Schuller.

Giinther Schuller nacié en Nueva York
en 1925. Desde muy joven se dedicd a la
misica realizando estudios de compoesicidn,
y dentro del campo instrumental, de flauta
y corno, A los 14 afios completd su primera
sinfonia, a los 16 ingres6 a la Orquesta del
Ballet Theatre y al afio siguiente fue so-
lista de la Orquesta de Cincinnati en su pro-
pio Concierto para corno y orquesta. Poste-
riormente se dedicé exclusivamente a Ia
composicién. Su larga asociacién con el
“Modern Jazz Quartet” y otros conjuntos
de Jazz de vanguardia lo destacan como
uno de los compositores de jazz més immor-
tantes de los Estados Unidos de Ia llamada
“tercera corriente”,

Ademss de su labor como compositor,
Giinther Schuller es un director que ha di-
rigido importantes orquestas del mundo
entero y que también realiza destacada la-

bor pedagdgica. Actualmente es el Presi-
dente del Conservatorio de Bostor y ha
nublicado varios libros sobre materias mu-
sicales, .

En el concierto dirigido en el Teatro Mu-
nicipal, Giinther Schuller dirigié a la Or-
questa de Camara en un nrograma que in-
cluyé las siguientes obras en primera audi-
cion en Chile: Charles Tves: Ocho trozos
breves de cdmare; Mario Davidowsky: In-
flexiones; Morton Feldman: De Kooning.
El Quinteto Hindemith inicié el programa
con Suite de Giinther Schuller: y Gyoergy
Ranki, Pentaerophonia.

Astor Piazzolla v su Conjunto 9.

Se puso término al Festival de Misica
Contemporinea con la actuacién del com-
positor argentino Astor Piazzolla, alumno
de Alberto Ginastera y Nadia Boulanger,
quien con sus conjuntos ha revolucionado
la misica popular argentina. En 1960 for-
ma su “Quinteto” con la idea de que el
tango es misica para ser escuchada ¥ no
solamente bailada. Con este conjunto, para
el que escribe numerosas obras, realiza im-
portantes eziras por Europa y América. As-
tor Piazzolla es, ademds, un intérnretz ex-
cepcional de bandoneén,

En esta su primera visita a Chile, Piazzo-
Ma y su Conjunto 9 ofrecieron un programa
que incluyé: Preludio 9 (1971): Fuga 9
(1971) ; Divertimento 9 (1871); Homenaje
a Cérdoba (1971); Zum (1971); y Varda-
rito (1971); Buenos Aires Hore Cero
(1963) ; Fuga y Misterio (1968); Verano
Porterio (1965) y Adios Nonino (1959).

Los artistas fueron ovacionados por el pi-
blico que llenaba el Teatro Municipal.

CONCIERTOS

Dos conciertos del compositor y organista
Miguel Letelier Valdés.

El 2 y 4 de noviembre de 1971, e! com-
positor y organista chileno Miguel Letelier
Valdés, que reside en Buenos Aires, aprove-
ché una breve estada en Santiago para
ofrecer conciertos de érgano. El »rimero se
realizé en la Iglesia de Nuestra Sefiora de
Lujin y fue auspiciado por la Asociacién
de Organistas y Clavecinistas de Chile. El
programa incluyé: J. S. Back: Preludio y
Fupa en Mi menor; de Grigny: Recit de
Tierce en Taille; Mozart: Fantasia en Fa
menor; Franck: Piéce Heroique y Messiaen:
Diey parmi nous.

El segundo concierto se realizé en la Igle-
sia Catélica alemana de St. Michael de
Santiago, en el que el organista inauguré
el nuevo 6rgano electrénico Ahlborn, de 30
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registros, recientemente llegado de Alema-
nia. El programa consulté: Béhm: Preludio
vy Fuga; Bach: Trio Sonata N? 1; Bach:
Preludio y Fuga en Si menor; Monteverdi:
Pianto della Madona para contralto y ér-
gano, solista Carmen Luisa Letelier y Mo-
zart; Fantasia en Fa menor K. 608.

Obras francesas a cuatro manos, curso del
Prof. Rodoifo Lehmann.

Discipulos del curso de piano del profe-
sor Lehmann del Departamento de Misica
de la Facultad, presentaron en el Teatro
La Reforma una audicién de obras france-
sas a cuatro manos.

El programa se inicié con: Poulenc: So-
nata, tocada nor Ximena Cabello y Daniel
Navia; Debussy: Seis Epigrafos Antiguos,
que tocaron Maria Angélica Belaustegui y
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Fernando Cortés; Fauré: Dolly Suite Op.
51, tocada por Damaris y Doris Orphano-
pulus y Bizet: Juegos de Nifios O+, 22, que
tocaron Cecilia Plaza y Daniel Navia.

Recitales de Musica de Cdmara de la Céd-
tedra del profesor Tapia-Caballero.

El profesor Tapia-Caballero presenté en
la Biblioteca Nacional los dias 15 y 23 de
noviembre v 12 de diciembre de 1971 a un
gruno de sus alumnos.

En el primer concierto se toct: Bach:
Trio-Sonata para dos violines y piano, ac-
tuaron Manuel Lépez y Gilberto Cortés,
violines y Sonia Ofiate, piano; Mozart: Di-
vertimento para dos clarinetes y fagot, con
Ernesto Gonzdlez y Humberto Castro, cla-
rinetes y Armando Aguilar, fagot; Schu-
mann: Fantasiestiicke Op. 73, para cello y
piano, tocaron Eduarde Valenzuela, celio y
Ronaldo Reyes, pianco:; Schubert: Cuarteto
tara flauta, guitarra, viela y cello, tocaron:
Héctor Cortés, flauta; Jorge Rojas, guita-
rra; Marcelo Loewe, viola y Patricic Ba-
rria, cello; y Mendelssohn: Trio hara dos
clarinetes v piano, a cargo de Humberto
Castro y Oscar Moya, clarinetes y Silvia
Sandoval, piano,

El segundo concierto incluyd: Bach: Trio-
Sonata para flauta, oboe y piano, que eje-
cutaron: Héctor Cortés, flauta; Ramén Ve-
negas, oboe y Patricia Castro, piano; Haen-
del: Sonata para flauta dulce y guitarra,
con Victor Rondén, flauta dulce y Roberto
Pérez, guitarra; Milhaud: Trio-Sonata pare
dos violines y piano, tocaron: Gilberto Con.
tés y Manuel Lépez, violines y Elizabeth
Rosenfeld, piano; Castelnuovo-Tedesco: Fan-
tasia para guilarra y piano, intérpretes:
Roberto Pérez, guitarra y Patricia Castro,
piano; Mendelssohn: Trio en Re menor,
para violin, cello y piano, eiecutado por:
Jorge Cruz, violin; Patricio Barria, cello y
Ronaldo Reyes, piano,

Participaron en el tercer concierto Silvia
Sandoval, piano: Nora Devia, violin y Alon.
so Ferrer, cello, en Haydn: Trio en Mi
Mayor; Humberto Castro, clarinete y Maria
Angélica Castelblanco, piano en: Brahms:
Sonata en Fa menor Op. 120, N¢ ]; Arman-
do Aguilar, fagot y Maria Angélica Castel-
blanco, piano, en: Saint-Saens: Sonata pa-
ra fagot y piano y Eduardo Valenzuela,
cello y Ronaldo Reyes, piano en: Schosta-
kovitch: Sonata para cello y piano, Op. 40,

Recital de Francisco Pino.

El joven cellista chileno Francisco Pino
ofreci§ un recital en el Instituto de Misica
de la Universidad Catélica, con Oscar Gaci-
tha al piano, el 22 de noviembre de 1971.

Ambos artistas tocaron un belle progra-

ma que incluyé: Francoeur: Sonata en Mi

Mayor; Frescobaldi: Tocatta; Debussy: So-

nata y Chopin: Introduccién y Polonesa
Briliante,

Recital de Liliana Pérer Corey a beneficio
de la Liga Chilena contra el cdncer.

La guitarrista y profesora del Departa-
mento de Misica de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales y BEscénicas ofrecid,
el 30 de noviembre de 1971, un recital de
guitarra clisica en el Teatro Municipal, a
beneficio de Ia Liga Chilena contra el cén-
cer. El programa incluy6 obras de Cano,
Anénimos antiguos, Bach. Sor, Pujol, José
Sirera, Joaquin Malats, Tarrega y Darwin
Vargas.

Recital de Melodias Francesas por Carmen
Luisa Letelier.

La contralto Carmen Luisa Letelier con
Elvira Savi al piano ofrecieron un hermoso
recital de canciones francesas en el Institu-
to Chileno-Francés de Cultura.

El programa incluyé: Duparc Invitation
au poyage, Phydille y Chanson triste; Pou-
lenc: Le Bestiaire; Milhaud: Chansons jui-
ves: Chant de nourrice, Chant damour y
Chant de laboureur; Debussy: Le prome-
notr des deux aemanst: La groite y Crois
mon conseil; Rondels du Duc 4’Orleans:
Pour ce que Plaisance y Le temps a laissie;
Chansons de Bilitis: La flite de Pan, La
chevelure y Le tombeau des Naiades; Balla-
des de Frangots Villon: De Villon d s’amye
y Que Villon fait & la requeste de sa mére
pour prier Notre Dame,

Cuatro Lunes Corales de Verano organizados
por la Universidad Técnica del Estado.

Entre el 13 y 27 de diciembre, el Coro
de la Universidad Técnica ofrecié en el
Teatro Municipal un ciclo de Cuatre Lunes
Corales de Verano. Participaron: Coro de
los Nifios Cantores de Mendoza, director
Victor Volpe; Coro de la Universidad Téc.
nica del Estade con dos conciertos y Coro
de Ia “Familia Dominguez”, todos ellos bajo
la direccién de Mario Baeza.

El Coro de la Universidad Técnica, siem-
nre bajo la direccién de Mario Baeza, ofre-
¢i6 ademas, durante diciembre de 1971, 12
conciertos populares en wpoblaciones, cen-
tros universitarios y conciertos sacros en la
Iglesia de las Agustinas, El Bosque. Iglesia
de Vitacura y conciertos navidefios en la
Casa de la Cultura de Las Condes y en Ia
propia Universidad Técnica. El conjunto
cantd 85 obras distintas durante estos con-
ciertos; desde composiciones barrocas, rena-
centistag y canto gregoriano hasta obras del
folklore chileno y latinoamericano.
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Concierto de Misica coral alemana canté
el Coro Filarmdnico Municipal,

En el Goethe Institut, el 6 de diciembre,
el Coro Filarménico Muricipal, dirigido por
Waldo Aranguiz, ofrecié un hermoso progra-
ma con Cantos a la Mdsica germanos de
cuatro siglos.

Se inicié el concierto con tres canciones
de Johannes Jeep (158241644) para termi-
nar con canciones dedicadas a la musica de
Johannes Driessler (1921), pasando por
Practorius, Paul Peuerl, Kaspar Bachofen,
Heins Lau y Hugo Distler.

En la segunda parte cantaron el delicio-
so Marienlieder, Op. 22, de Brahms.

Conciertos de Navidad de la Orquesta de
Cémara de la Universidad Catélica en el
Monasteric Benedictino y en la Catedral
de Santiago.

La Orquesta de Cédmara del Instituto de
Misica de la vc., el Coro del Instituto de
Misica, que dirige Guido Minoletti y so-
listas, ofrecieron dos Conciertos de Navidad
dirigidos por Fernando Rosas. El primero

NOTICIARIO

Decano Elisa Gaydn designada Profesor
Emérito de la Universidad al acogerse a
jubilacidn,

Elisn Gayan, Decano de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales y Escénicas de
la Universidad de Chile la nrimera mujer
decano en la historia de la Universidad, se
acogié a jubilacién. Con este motivo, la
Corporacién rindié un homenaje a la inin-
terrumpida labor realizada, durante cuaren-
ta y tres afios por Llisa Gayin, dentro de
la Facultad, y le confirié el titulo de Profe-
sor Emérito de la Universidad de Chile.

Su incansable preocupacién por la vida
musical chilena la Hevé a crear la Asocia-
cién de Educacién Musical en 1946, cuya
labor puede sintetizarse en tres grandes ru-
bros: Festivales Corales anuales de todos
los colegios del pais; Extensién Ariistica que
incluye la colaboracién con otros organis-
mos, cursos de perfeccionamiento para el
profescrado, giras y visitas interescolares, in-
tercambios con el cxterior, v la actividad
musical controlada en el medio trabajador,
y Difusién a través de la radio y publica-
ciones. Elisa Gay4in fue la Presidenta de la
Asociacién de Educacién Musical hasta que
asumid el Decanato.

Otro importante hito en su carrera pe-
dagégica fue la creacién de la Escuela Mu-
sical Vespertina en 1960, en la que se im-
parte cultura musical a gran nimero de
estudiantes universitarios, empleados y obre-
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se realizé en el Monasterio Benedictino de
Las Condes el 21 de diciembre y ol segundo
en la Catedral de Santiago, el dia 22.

El programa de ambos conciertos inclu-
yé: Cimarosa: Concierto en Do menor pa-
ra oboe y orquesta, solista Eurique Pefia y
primera cantata del “Oratoric de Navidad”
de J. 8. Back, con Carmen Luisa Letelier,
contralts; Emilic Rojas, tenor y Gregio
Cruz, bajo. En el Monasterio Benedict'no
el programa se inicié con Mozart: Pequeiia
Serenata Nocturna y en la Catedral de San-
tiago con Héndel: Concerto Grosso.

Concierto de Navidad de la Orgquesta Fi-
larménica y Coro Filarménico.

En el Templo de San Francisco, la Or-
questa y Coro Filarménico del Teatro Mu-
nicipal, dirigidos por el maestro Juan Car-
los Zorzi, ofrecieron un Cencierto de Na-
vidad con: Brahms: Marienlieder y Han-
del: “El Mesias” en el que cantaron los
solistas: Ida Rojas, soprano; Carmen Luisa
Letelier, contralto; Juan Eduardo Lira, te-
nor y Pablo Castro, bajo,

NACIONAL

ros que, por razomcs de horario derivadas
de su trabajo, no pueden seguir cursos re-
gulares de misica ¢ instrumentes en el Con-
servatorio Nacional. El profesorado fue ele-
gido entre los miembros docentes del Con-
servatorio Nacional, se aplican los mismos
planes de estudio de este establecimiento y
los exdmenes son vilidos. Elisa Gayin di-
rigié la Escuela Musical Vespertina desde
su creacién hasta que asumid el Decanato.
El éxito de esta iniciativa ha ido en au-
mento y en la actualidad es un estableci-
miento Que imparte educacién musical a
mis de mil doscientos alumnos.

Desde el Decanato impulsé la creacién
de nuevas carreras dentro del Departamen-
to de Misica de 1a Facultad. tales como los
Cursos de Electro-Actistica y Tecnologia del
Sonido para trabajadores de Radio y Tv;
cursos de Danza Infantil, Danza Académi-
ca y Danza Moderna; Talleres Libres de
Composicién, a los que pueden concurrir
misicos folkloristas y populares. y en Ia Es-
cuela Musical Vespertina creé la Carrera
de Educacién Musical para la ensefianza
Bisica, dedicada a los profesores normalis-
tas en ejercicio; Carrera de Instructores de
Banda, de Coro, de Folklore y de Disefia-
dor Teatral, todas de corta duracién.

Asociacién Nacional de Compositores elige
nueva directiva.

El 2 de diciembre de este afio, la Aso-
ciacién Nacional de Compaositores eligié nue-
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va directiva. Fue reelegido como Presidente
el compositor Juan Amenibar; Secretario:
Juan Lemann; Tesorero: Roberto Escobar
y Consejeros: Angel Hurtado y Tomas Le-
fever. En 1971 ingresaron a la Asociacién
los comnositores: FEstela Cabeza, Juan Mes.
quida, Héctor del Pino y Hernin Ramirez.

Violinista Alvaro Gdémez Aguilera becado
al Conservatorio Tschaikowsky de Moscd.

El Gobierno de la urss becé por tres
afios al violinista de 21 afios, Alvaro Gbémez
Aguilera para que realice estudios de per-
feccionamiento en el Conscrvatorio Tschai-
kowsky de Mosci.

Alvaro Goémez inicié sus estudios musi-
cales en el Liceo de Antofagasta con su na-
dre, maestro de musica de ese vnlantel y
posteriormente en el Conservatorio Nacional
de Misica con los profesores Gloria Gonza-
lez. Luis Mutschler y Alberto Dourthé, su
Gltimo maestro. Su excepcional talento lo
habia llevado a ocupar el cargo de violin
solista de la Orquesta Filarmoénica en el
Teatro Municipal.

Treinta Afios de Danza profesional en Chile
e inauguracién del Archivo Municipal ¢ In-
ternacional de Danza y Ballet “Elena
Polidkova®.

El 13 de diciembre, en el Teatro Muni-
cipal, se celebré los 30 Afios de la Danza
profesional en Chile. Durante el especticulo
que ofrecieron el Ballet Nacional Chileno
de la Universidad de Chile, el Ballet Mu-
nicipal de Santiago, el Ballet Juventud y
Ballet Folklorico del Ministerio de Educa-
cién, el Ballet Pucard y el BaLcA, Ballet de
Camara de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y Escénicas de la Universidad de
Chile, se otorgaron medallas o pergaminos
a personajes cuya relevante actuacién en
favor de Ja danza hicieron nosible el actual
movimiento dancistico nacional.

Entre los galardonados figuraron la maes.
tra Elena Poliakova, vy el gran corebgrafo
Ernst Uthoff, fundador hace tres décadas
del Ballet Nacional Chileno. Diplomas de
honor fueron entregados a Lola Botka, Lud-
mila Grechaninoff, Andrée Haas, Doreen
Young, Octavio Cintolesi, Vadim Sulima y
Patricio Bunster, por su larga y meritoria
labor de pioneros de la danza en Chile, lo
mismo que a Claire Rubilant, quien desde
hace seis afios ha juntado la valiosisima co.
leccién del Archivo Municipal e Internacio-
nal de Danza y Ballet “Elena Poliakova”,
que se inaugurd oficialmente en esta misma
oportunidad.

Todos los conjuntos presentaron obras de
su reperiorio.

Conclertos que ofrecerd el Instituto de Mu.
sica de la Universidad Catélica durante
UNGTAD III

La Orquesta de Camara de la Universi-
dad Catélica, dirigida por Fernando Rosas,
inaugurard la serie de conciertos que el
Instituto de Musica de la Universidad Ca-
télica ofrecerd a los invitados extranjercs
a UNcTap 11 Este primer concierto se rea-
lizars €1 19 de abril en el Saién de Honor
de la vu.c. Posteriormente, Ia Orquesta de
Cémara actuard cl 24 de abril en el Teatro
Municipal; el 25 de abril, en la Catedral
de Santiago, se cantard la Misa en Sol Ma-
yor, de don José de Camoderrds: este mis-
mo conjunto ofrecerd el 16 de mayo un
concierto en la Iglesia de San Francisco y
el 24 de mayo actuara en el Salén de Honor
de la v.c.

El Conjunto de Mdsica Antigua actuari
el 10 de mayo en la Iglesia de San Fran-
cisco; el 17 de mayo en al Salén de Honor
de la v.c.; el 22 de mayo en el Teatro
Municinal v en un Concierto Barroco el
26 de abril, conjuntamente con la Orquesta
de Camara y el Ouinteto Hindemith, en
el Salén de Honor de la v.c.

El Cuarteto Chile, Quinteto Hindemith y
Grupo de Percusién ofreceran dos concier-
tos mixtos el 3 y 10 de mayo en el Salén
de Honor y el pianista Oscar Gacitha da-
r4 un recital el 2 de mayo en el Teatro
Municipal.

Adem4s de estos conciertos, todos los con-
juntos del Instituto de Musica ofrecerin
conciertos en salas de Las Condes, Provi-
dencia, La Reina, San Miguel y Conchali.

Jornadas Musicales de las Universidades
Catélicas de Santiago y Valparaiso.

Entre el 15 v 30 de encro de 1972 se
realizé6 en Valparajso el Encuentro Nacio-
nal de Educacién Musical y el Festival que
conformaron las Jornadas Musicales que las
Universidades Catdlicas de Santiago y Val-
paraiso organizaron en esta fltima ciudad.
Las Jornadas Musicales se realizaron en ba-
s¢ a una serie de cursos, mesas redondas y
conferencias, exposicién de instrumentos y
conciertos ofrecidos por los distintos con-
juntos del Instituto de Misica de la Caté-
lica de Santiago, solistas macionales y ex-
tranjeros.

Los cursos dictados a alumnos de las Es-
cuelas Normales con mencién en Educacién
Musical v a profesores de Educacién Mu-
sical en ejercicio desde la Ensenanza Ba-
sica a la Superior y Normal, fueron: ‘“Mé-
todo Orff”, profesor Antonio Yepes; “La
Educacién Musical como sintesis”, nrofesora
Violeta Hemsy de Gainza, argentina; “La
audicién musical dirigida en la Escuela”,
profesores Carlos Botto, Florencia Pierret y
Juana Corvella del Instituto de Musica de
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la Universidad Catélica de Santiago; *“Ta-
ller de direccién coral”, profesor Jaime Do-
noso de la vcv: “Nuevos enfoques de la
Lectura Entonada”, profesor Luis Poblete,
del Instituto de Misica de ambas Univer-
sidades; “Taller de Educacién Ritmico-Au-
ditiva” profesora Helia Saldias y Carlos
Miré y “Danzas Chilenas” vor la profesora
Margot Loyola,

Las charlas ofrecidas incluyeron: *La
actividad musical en la sociedad actual”.
por el profesor Fernando Rosas: “Musica y
Compositores Chilenos”, nor el nrofesor Re-
berto Escobar y “Visién de la Misica en el
acontecer histérico”, por el ~rofesor Carlos
Poblete.

Despedida del maestro soviético Eugenio
Valukin,

Después de dos afios de permanencia en
Chile, el famoso maestro ruso Eugenio Va-
lukin volvié a su patria, Antes de partir,
realizé una funcién de despedida en el Tea-
tro Municinal con sus alumnos del Depar-
tamento de Danza de la Universidad de
Chile,

Ademis de los cursos en la Escuela de
Danza, el maestro Valukin trabajé con el
Ballet Nacional Chileno, dio un curso es-
pecial para varones y un cursc de meto-
dologia dancistica dictado para profesiona-
les interesados en la docencia.

El maestro Valukin regresé a su natria
nara reintegrarse a la Escuela del Bolshoi
de Moscii.

Festival Nacional de Orquestas de Ninos.

Entre el 18 y 22 de enerc se celebré en
Santiago y Valparaiso el Festival Nacional
de Orquestas de Nifios, organizado por la
Direccién de Educacién Basica y Normal.
Al evento concurrieron las orquestas de ni-
fios de Antofagasta, Copiapd, Ovalle, Chi-
llin y Talcahuano.

El objetivo de este Festival fue difundir
la actividad artistico-musical relevante de
alg’unas escuelas de educacién bésica del
nais.

Gira del Ballet Munictpal.

Entre el 10 y 17 de enero, el Ballet Mu-
nicipal realizé una gira de difusién artisti-
ca que se inicié en Chillin y que continub
con actuaciones en Los Angeles, Temuco,
Osorno, Valdivia, Puerto Montt y Concep-

cién, para terminar en la rrovincia de Val-

paraiso los dias 27, 28 y 29 de enero.

Durante la gira se presentaron en dos
funciones diarias, con los ballets “Coppe-
lia”, “Bacanal”, la suite “Cascanueces” vy
“Can Can”,

Criticos de Arte otorgan premios 1971.

. El Circulo de Criticos de Artes de San-
tiago otorgé los Premios de la Critica a
Ing artistas que m4s se destacaron en 1971,
Con respecto a miusica, ballet y épera, otor-
garon los siguientes galardones: Arnaldo
Fuentes, vicloncellista, por su labor como
ejecutante y pedagogo; al maestro Stanislay
Wislocki, como el mejor artista extranjero
que visité el pais en 1971; en ballet e] pre-
min le fue otorgado a Rosario Llansol, bai-
Iarina solista del Ballet Municipal, por su
actuacién en “Coppelia” y al maestrn ruso
Eugenio Valukin por su lahor vedagégica;
en 6pera, al baritono Carlos Haiquel. por
ser el cantante mas destacado de 1971." EI
premio 2 un artista extranjero en épera fue
declarado desierto.

En esta misma oportunidad, el Circulo
de Criticos de Arte eligié al nuevo directo-
rio: Federico Heinlein, presidente; José Ro-
driguez, secretario; Albertn Corneio, teso.
rero y directores: Carlos Maldonads y Yo-
landa Montecinos.

Gustavo Becerra, Premio Nacional de Arte
en Mdsica 1971.

El 31 de diciembre de 1971, el Jurado
del Premio Nacional de Arte otorgé este
galardén al compositor Gustavo Becerra
Schmidt.

El premio fue discernido por el Rector
de !a Universidad de Chile, Edgardo Boe-
ninger, que presidié el Jurado y por los
sefiores: Roberto Escobar, en representacién
de Ia Asociacién Nacional de Compositores;
Rolando Alarcén, en representacién del Mi-
nisterio de Educacién; Eduardo Moubarak,
por la Facultad de Ciencias v Artes Musi-
cales y Escénicas de la Universidad de Chi-
le y Alfonso Letelier, en representacién de
la Academia de Bellas Artes del Instituto
de Chile, Como ministro de fe actuéd el Sr.
Luis Arenas, de la Universidad de Chile.

La Revista Musical Chilena dedicari el
nimero corresnondiente a Julio-Seotiembre
de 1972, al Premio Nacional de Arte, Gus-
tavo Becerra.

Juan Pablo Izquierdo dirigiré en Europa
durante cuatro meses.

A partir del 1¢ de enero, el brillante di-
rector de orquesta chileno, Juan Pablo Iz
quierdo, ha sido invitado para dirigir con-
ciertos en varios paises europeos. El 21 de
enero dirigié un Festival de Musica Lati-
noamericana en Frankfurt, concierto en el
que incluyé obras de Revueltas, el chileno
Leén Schidlowsky y el argentino Alberto
Ginastera. En el Festival de Miusica Con-
temnoranea de Varsovia, dirigié “La Ores-
tiada” del compositor griego Xenakis.

El maestro Izquierdo, después de cumplir
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compromisos en varios maises europeos, re-
gresard a Chile en abril,

José Vicente Asuar realizé en EE, vvu, tra-
bajos de investigacién en el cambo de la
misica de computadores.

Agraciado con una beca Fulbright en ca.
lidad de profesor visitante, el commositor
José Vicente Asuar trabajs, entre febrero
v agosto de 1971, en la sede de Buffalo de
la Universidad de Nueva York, en una in-
vestigacién en el campo de la misica de
comnutadores.

En 1970 José Vicente Asuar obtuvo el
Primer Premio en un Concurso Internacio-
nal sobre musica electrénica y de compu-
tadores auspiciado por el Dartmouth Arts
Council, A este Concurso se presentaron
més de 200 obras de todo el munde, algu-
nas de ellas provenientes de los estudios
mas conocidos y mejor dotados del mun-
do. La obra premiada, Divertimenio de J.
V. Asuar, ha sido editada en disco por el
sello vox Productions de Nueva York. El
Jurado que le otorgé el premio estuvo in-
tegrado por Francois Bayle, director de]l Es-
tudio de Musica Experimental de la o.r.T.F,
(Paris, Francia); John Randall, de! Estudio
de Musica Electrénica de la Universidad de
Princeton en Nueva York y el compositor
Salvatore Martirano,

Durante su permanencia en Buffalo, en
1971, J. V. Asuar desarrcllé un método
para comandar instrumentos de musica elec-
tronica por medio de un computador, mé-
tode que perfeccioné hasta lograr una serie
de resultados que grabé en cinta magneto-
fénica para fines de difusién.

Ademas, durante su visita, aproveché las
facilidades que le ofrecieron en el estudio
de muasica electrénica de la Universidad de
Nueva York, para componer una nueva
obra: “Buffalo /1”, obra que fue estrenada
en Chile durante el Festival de Musica Con-
temporédnea del Instituto de Musica de la
Umversidad Catélica. Durante su perma-
nencia en EE. UU. tuvo también la oportu-
nidad de ofrecer varias charlas y conciertos
con obras suyas en distintas ciudades del
pais.

A su regreso, J. V. Asuar, present en el
Teatro de la Reforma, el 19 de diciembre
de 1970, la primera cbra realizada en Chile
por medio de computadores. Se trata de su
obra Formas, realizada por medio del com.
putador 1BoR 360 del Centro de Combvuta.
cién de la Universidad de Chile. Esta obra
es el fruto del proyecto Formas Probabilis-
ticas QOrientadoras a la Creacion Musical,
labor iniciada en 1970 por el grupo de in-
vestigadores en Tecnologia del Sonido, que
dirige el profesor Asuar. Sobre este proyecto
el profesor Asuar escribirA un articulo en
;m préximo ndmero de Revista Musical Chi-
ena.

Formas fue interpretada, en su primera
audicién en Chile, por un conjunto de mi-
sica de camara que dirigié el maestro
Eduardo Moubarak.

Citaremos a continuacién parrafos de la
critica de John Dwyer sobre el concierto
con obras de J. V. Asuar ofrecido durante
los “Summer Concert Series” de la Univer
sidad de Buffalo en el Baird Hall:

“José Vicente Asuar, chileno, becado por
Fulbright, ahora asociada al Center for the
Creative and Performing Arts de la Uni.
versidad de Buffalo, sede de los Creadores
Asociados, todavia no es una personalidad
muy conocida en los EE. UU., pero si es im-
portante en Ameérica Latina, Alemania y
Espafia. Obtuvo su pasaporte de ingreso
a este pais en Dartmouth, donde gand el
Premio del Arts Counci] corresnondiente a
1970. Tengo la certeza que valveremos a
oir hablar de €1, después de este estreno en
Buffalo, en el que dio a conocer obras que
revelan claramente su talento.

Dos cbras tituladas “Catedral” - “Kalei-
doscopio” pertenecen a “Imigenes de Ca-
racas’” escritas para celebrar el 400 aniver-
sario de la ciudad venezolana.

Después vino “Guararia Repano’”, una
fantasia basada en auténticas canciones in-
dias antiguas de Venezuela con los temas
bésicos grabados en la jungla misma.

El “Divertimento” del compositor es de
génerc mas liviano y desprescupado y ci-
tando su sabroso estilo retérico personal,
cn las notas al programa, “no excento de
humor”,

Se puso término al programa con “La
Noche” inspirada en la teoria “explosiva’
del universo. Exnlota y continua hacia la
expansién de galaxias tonales, colisiones y
trayectorias.

La Misica Electrénica suena frecuente-
mente mis como un ensamblaje que una
composicién, por muy diestra e imaginativa
que esta sea. Pero estas obras de Asuar dan
la impresién convincente de ser la expresién
del artista misino, a pesar del origen gene-
rador y modulador del sonido.

Ademés, tienen una calidad roméntica y
nresentan sentimientos conocidos desde siem-
pre al corazén humano, a pesar de que pue-
dan ser extrafios al oido de! hombre.

“Repanc”, especificamente, basado en
canciones indias, transmite una atmésfera
candente, en la que se escucha la trompa
del pastor y las flautas de caila sobre el
murmullo del agua y de las hojas.

Aungue parezca extrafio comnarar la jun-
gla venezolana con Tennyson, esta obra ha-
ce recordar los versos del poeta britinico:
“miriades de riachuelos precipitindose por
Ia nradera, el gemido de palomas en olmos
inmemoriales y el murmullo de avejas inu-
merables”,
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xxav Festival Coral de la Asociacidn de
Educacidn Musical.

La Asociacién de Educacién Musical de
Chile celebré desde el 15 al 21 de no-
viembre de 1971, los xx1v Festivales de Co-
rales, que se inauguraron en el Teatro Mu-
nicipal.

En esta ocasién se presentaron 7 Grupos
Folkléricos de Canto y Danza; 2 Conjuntos
de Guitarras; 4 Coros seleccionados; 3 Co.
ros Masivos y una Orquesta Ritmica de En-
sefianza Preescolar.

La Secretaria de la Asociacién, Sra. Mar-
cela Lépez, rindi6 un homenaje a la Di-
rectora de la Asociacion de Educacién Mu.
sical, Srta. Elisa Gayén, ex Decano de la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales y
Escénicas de la Universidad de Chile y dio
a conocer la extensa labor realizada por este
organismo al servicio de la Educacién Mu-
sical chilena,

Los establecimientos educacionales reali-
zaron presentacicnes, posteriormente, en la
Sala de Ia Reforma, en la que se nresenta-
ron; 18 Liceos de Ensefianza Media, entre
ellos 4 Interescolares; “Armonia y Juven-
tud”, conjunto formado por 6 Liceos; el
Instituto Comercial Ne 6 con el Instituto
Barros Arana y el Técnico No 2; el Insti-
tuto Nacional y el Liceo N? 5 de Nifias,
ademis del Encuentro Orquestal con la par-
ticipacién de las siguientes orquestas infan-
tiles de provincia y Santiago, en el Estadio
Manuel Plaza de %uﬁoa: Orquesta Infantil
de la Escuela de “Cultura y Difusién Ar-
tistica” de Copiapd, director Hugo Garri-
do; Banda Infantil de Chile Chico, director
Carlos Figueroa; Orquesta Filarménica Es
tudiantil de la Escuela Sunerior de Misica,
director Luis Cocas R.; Conjunto de Mu-
sica Antigua, director Rogel Toledo y Con-
junto de Flautas Dulces del Colegio Saint
Gaspar, director Néstor Acufia.

Entre los -conjuntos de la Ensefianza Par-
ticular Bisica, se presentd el Coro de Nifios
Cantores de Murialdo, director Padre Luis
Masson; Liceo Santa Maria (Hermanas de
la Caridad), director Hugo Sanhueza; Coro
“Nido de Aguilas”, director Eleazar Villena.

La Semana Coral termindé con la presen-
tacién de Coros Extraescolares y Universi-
tarios en el Salén de Honor de la Univer-
sidad de Chile. Entre los conjuntos que par-
ticiparon estuvo el Coro de Cimara de la
Universidad de Chile, el Coro Polifénico
de Santa Cruz, el Coro de la Casa de la
Cultura de RNufioa y el Coro Nific y Patria
de Carabineros, conjunto este tltimo que
demostré, una vez mis, la magnifica disci-
plina lograda en el canto coral por nifios
de situacién irregular,

Cugrto Festival de Misica de Frutillar.

Entre el 13 y 27 de febrero se celebré el
4¢ Festival de Musica de Frutillar bajo la

*

direccién del maestro Ernest Huber-Cont-
wig, La orquesta integrada por 36 miisicos
incluyé la participacién de algunos aven-
tajados alumnos de instrumentos.

La Orquesta Nacional de la Radio Televi-
sién Francesa visitard Chile en mayo de
este afio.

La Orquesta de Ia orTr, integrada por
108 profesores, bajo la direccién del maes-
tro Jean Martinon, realizard una gira por
Latinoamérica bajo el auspicio de la Radio
Televisién Francesa y la Asociacién Artisti-
ca Francesa del Ministerio de Asuntos Cul.
turales.

El famoso conjunto francés ofreceri tres
conciertos en Chile, dos en Santiago, en el
Teatro Municipal —uno de los cuales ten-
dra el auspicic del Mozarteum de Chile—
y uno en Valparaiso en la Universidad Fe-
derico Santa Maria.

En estos conciertos, la Orquesta de la
ORTF tocard obras del siglo xx; Debussy,
Ravel, Strawinsky, De Falla, etc.

Ballet Nacional de Cuba incluye en su re-
pertorio “Calaucdn™ de Patricio Bunster.

En su gira internacional nor varios pai-
ses europeos, ¢l Ballet Nacional de Cuba
que, durante su visita al extranjero, partici-
nd en el vin Festival Internacional de la
Danza en Paris, obteniendo el “Grand Prix
de la Ville de Paris” entregado a su ma-
xima figura, Alicia Alonso, la famosa com-
pafiia cubana incluyé en su repertorio “Ca-
laucan™ del coredgrafo chileno Patricio
Bunster, actual director del Departamento
de Danza de la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales y Escénicas de la Univer-
sidad de Chile,

Dos jévenes misicos suecos: Folke Rabe y
Jan Bark visitan Chile.

El compositor Folke Rabe pertenece al
Instituto Nacional Sueco de Conciertos, en
el que dirige la seccién Experimental de
Misica Electrénica. La citada institucidn es
el organismo gque distribuye toda la activi-
dad musical del pais.

La labor primordial de este joven compo-
sitor sueco que dejé de comvoner en la
forma tradicional porque considera que es-
cribir musica como se ha hecho hasta la
fecha no cumple con el cometido total del

- hacer musical, dentro del Instituto se de-

9%

dica a la educacién experimental proyectada
hacia la problemética social. Suecia —nos
dice— es un pais en el que existen proble-
mas sociolégicos y culturales de toda indole,
especificamente dentro del grupo de los emi-
grantes, los que cada dia llegan al pais en
mayor nimero, Su labor consiste en inte-
grar a estos grupos al medio sueco pero
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cuidando de mantener sus tradiciones ra-
ciales y culturales. El Instituto se preocupa
especificamente de la solucién de los pro-
blemas sociales de todo tipo a través de una
experimentacién continuada, Su actividad
habitual es, por lo tanto, Ia integracién de
la sociedad a través de la miusica.

Jan Bark, por su parte, se interesa més
que en la composicién misma, en los me-
dios a través de los cuales puede hacerse
misica. Comenzé por ser profesor de edu-
caciébn musical, pero al no encontrar en las
instituciones educacionales la suficiente fle-
xibilidad, ingresé a la Televisién. En Suecia
la Televisibn es estatal y conjuntamente
con la Televisién de Escandinavia y de Ale-
mania se producen programas educacionales
ideales en los que misica e imagen forman
un todo compacto. Estos programas no son
clases proniamente tales, sino que experi-
mentos informativos en los que Bark enscfia
al personal bajo sus érdenes a estar conti-
nuamente creando formas nuevas siempre
conectadas con la musica,

Ambos misicos nos dicen que son muchos
los comnositores jévenes suecos que en la
actualidad se sienten més atraidos por la
funcién social de la misica que por la com-
pesicién misma, Durante la decada de 1960
hubo un gran auge de compositores en Sue-
cia, pero en la actualidad éstos se preocu-
pan orimordialmente de las relaciones socia-
les ¥y buscan solucién a los problemas de
alienacién del hombre que ha producide la
alta industrializacién y la urbanizacién. Or-
ganizan conciertos al aire libre de nequefios
grupos y buscan con ahinco el encuentro
humano a través de la masica como anti-
doto a la civilizacién maquinista y deshu-
manizada,

Folke Rabe y Jan Bark vinieron a Lati-
noamérica invitados por la Sociedad Uru-
guaya de Musica Contemnoranea nara dic.
tar cursos de verano durante los Primeros
Cursos de Musica Contempordnea Latino-
americana celebrados en Montevideo, entre
el 8 y 22 de diciembre. Las becas de estudio
que les habian concedido en Suecia las cam.
biaron por una visita al continente y hasta
la fecha han visitado Brasil, Argentina y
Chile para luegc seguir a Bolivia, PerG y
Trinidad. Quieren volver con la m4s com-
pleta informacién posible sobre la creacién
musical de nuestros paises.

Al pedirles una impresién sobre la muisica

escuchada en los paises ya visitados nos di... .

cen que para ellos lo primordial, hasta el
momento, han sido los contactos personzles
con los compositores y el establecer relacio-
nes a fin de crear intercambios futuros de
partituras, discos y cintas magnetofénicas.
No han podido escuchar mucha musica, pero
si han recopilado gran nimero de graba-
ciones y partituras para poder estudiarlas a
su regreso. Sus intercamnbios de ideas con
los compositores jévenes que no quieren
imitar lo europeo sino que crear una mu-
sica auténticamente latinoamericana ha sido
lo realmente positivo de su visita.

En Chile han tenido la oportunidad de
escuchar las creaciones de toda la joven
generacién ademds de grabaciones de musica
colonial y folklérica. Dentro del campo de
la misica culta les ha impresionado muy
especificamente la obra de Gustavo Becerra,
Leén Schidlowsky, Roberto Talabella, Ser-
gio Ortega, Tomis Lefever y Fernando
Garcia,

En la préxima etapa de su viaje, en Per:
y Bolivia, se dedicarin esnecificamente =
la musica étnica.

Consejo Cultural de Providencia otorga una
medalla de ore a Jimmy Brown por los va-
liosos servicios prestados a la cultura por
Radio Andrés Bello.

El regidor Gastén Meza Puig, de la Mu-
nicipalidad de Providencia, hizo entrega al
dueiio de Radio Andrés Bello, Jimmy Brown,
de una medalla de oro por los valiosos ser-
vicios prestados por esa emisora a la difusién
de la mudsica culta, contribuyendo con ello
a elevar el nivel cultural y espiritual de la
poblacién, Los miembros del Consejo Cul-
tural de Providencia reconocieron el alto
nivel educativo de la labor de Jimmy Brown
y Ludmila Ibatulin, su ininterrumpida labor
y la influencia que ambos han tenido en
ia formacién musical de la juventud.

Hace ya doce afios que Radio Andrés
Bello inicié sus transmisiones con yna pro-
gramacién bien coordinada y avisos sobrios,
s una emisora que no pretende ser una
catedra musical sino que, més bien, da al
auditor solaz, tranquilidad interesindolo por
todos los aspectos de la cuitura, en los que
la muosica tiene sitial de preferencia. Sus
audiciones abarcan la miisica de todos los
tiempos y de todos los géneros, mero siem-
pre cuidando la 6ptima calidad de cada
programacién.

NOTAS DEL EXTRAN]JERO

Estreno de “Volte” Op. 67 de Juan Orrego-
Salas en el 50 Amniversario de la Eastman
School of Music.

La Eastman School of Music, de la Uni-
versidad de Rochester, encargé al composi-

tor chileno Juan Orrego-Salas, una obra
de cdmara para celebrar el 50 Aniversario
de su fundacién. La obra fue estrenada el
11 de diciembre de 1971 en el Kilbourn
Hall, de la Eastman School of Music, por
Ia Orquesta de Cidmara que dirige Walter
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Hendl. Ademas de la obra de Otrrego-Salas,
“Volte”, Op. 67, con John Balme al piano,
el programa incluyé “*Music for Chamber
Orchestra”, de David Diamond y “Enter-
tainment N¢ 4 for French Horn and Cham-
ber Orchestra”, de Alec Wilder. Todas es-
tas obras de encargo tuvieron su primera
audicién mundial en este concierto.

Orrego-Salas termindé “Volte” en marzo
de 1971. Esta obra surge de un tema que
parte de la repeticion de un sonido que
luego pasa por doce transformaciones o va-
riaciones de creciente velocidad y densidad
nara volver a revetir el sonido original. La
obra estd escrita para -iano concertante,
catorce instrumentos, arpa y percusidn.

El pianista inicia la obra pulsando la
cuerda del Mi, dentro de la caja de reso-
nancia de su instrumento. Luego el vibra-
fano, arpa y pianista ~—que ahora usa el
teclado— realizan repeticiones alternadas
de este tono que luego expanden ascen-
diendo y descendiendo hasta abarcar toda
la escala cromatica, Se inicia la primera
variacién di lontene partiendo del registro
agudo del piano, con glokensoiel y arpa,
incorporandose luego todo el conjunto; lue-
go sigue la segunda variacién, solemne, en
la que prevalecen “clusters” de instrumentos
de bronce. Un allegro, basado en rapidas
alternancias métricas y acentuaciones ines-
peradas, lleva hacia un moderato de caréc.-
ter impresionista y luego a un risoluto de
rica textura arménica y figuras ritmicas obs-
tinadas. El agitato que sigue, constituye el
centro de gravedad de la obra. Estructural-
mente es la mas densa de las secciones y
temiticamente alterna con los elementos bi-
sicos de la obra, tales como notas repetidas,
yuxtaposiciones de “clusters” y complejos
cromaticos dispuestos como abanico de es-
calas. El clima apacible del piacevele si-
guiente, neutraliza la tensién dramética an-
terior, Esta variacién lleva a un misurato
concebido linealmente, en ‘el que prevalece
la tendencia neo-clisica comin a la musica
de Orrego-Salas. El ruvido que sigue rompe
la tranquila atmésfera de las dos variacio-
nes precedentes, Su aspereza y cambios si-
bitos contrastan con lo estitico y relajado
del vivo y alla breve que vienen en seguida
y que llevan hacia el zivacissimo final, Este
iltimo episodio es una especie de “perpe-
tuum mobile” basado en continuas figura-
ciones de semicorcheas del niano a través
de las cuales se produce una gradual sim-
plificacién de la textura. Tanto de los re-
gistros agudos y bajos convergen lineas has-
ta llegar al Mi, con que se inicié la com-
posicién, Luego, a través de un proceso
coloristico inverso al del comienzo, el sonido
original se renite hasta que volvemos a es-
cucharlo nuevamente pulsado dentro de la
caja de resonancia del piano.

El titulo “Volte” elegido por Orrego-Sa-
las describe no sélo el regreso al mismo so-
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nido y color anteriormente descrito, sino
también sus constantes reiteraciones de las
notas repetidas sobre las cuales se desarro-
lla la obra,

“Utrenja” . “Sepultura y Resurreccién de
Cristo” de Krysztof Penderecki.

Después de la “Pasién segin San Lucas”,
la segunda gran obra de Penderecki, ins-
pirada en la liturgia, es “Utrenja”, basada
en textos eslavos de una oraciéon nocturna
y matutina de la Iglesia ortodoxa. Pende-
recki estudid los textos y la msica en un
monasteric de Buigaria, transformando esta
oraciéon de Laudes y versiculos del Evan-
gelio en una nueva estructura dramética sin
correspondencia con el modelo litdrgico; se
trata de una sintesis del evento pascual trans-
mutado a la composicién musical. No obs-
tante, la obra no sélo mantiene el texto de
la antigua Iglesia oriental sino que sus ca-
racteristicas musicales ~lasman la mdsica
de Penderecki. La participacién intensa del
“basso profundo”, la exaltacidn del canto
al unisono, la tendencia al recogimiento
mistico, el sonar de campanas y la percu-
sibn de instrumentos de madera, en uso
hasta hoy en los monasterios ortodoxos, exi-
ge las raices bizantinas, Penetra en la tra-
dicién bizantina la tendencia a repetir cons-
tantemente frases tales como “Cristo ha re-
sucitado” y en la segunda parte, citas del
famoso canto pascual de la Iglesia oriental
que en su sencilla forma tonal, una y otra
vez, sin problema aparente, penetra la de-
sencadenada tempestad sonora de Penderec-
ki. El final de la primera parte es de caréc-
ter estitico meditativo. En la segunda parte,
la “Resurreccion de Cristo”, Penderecki re-
t‘:iurre a medios estilisticos totalmente renova-

oS,

El elemento sonoro de esta segunda parte
se caracteriza de principio a fin nor la ex-
plosién caética de todo el poderoso con-
junto: un tumulto de voces que hablan,
gritan, invocan y cantan; de la percusion
con estrepitos metdlicos y de una orquesta-
cién atronadora. La estructura formal de
esta Opera se basa en la contraposicién en-
tre la calma meditativa de la primera parte
v el caricter dramitico-exnlosivo de la se-
gunda. Ambas secciones estin construidas
sobre caracteristicas sonoras contrastantes:
la primera en el 4mbito de los timbres y
alternancias métricas y la segunda en las
gradaciones y aglomeracién de rumores v de
exvlosiva angustia,

La obra, estrenada en la Basilica de
Miinster, conté con: un quinteto de solis-
tas altamente especializados en la mdsica
de Penderecki, tales como Stefania Woyto-
wicz, Krystyna Szczepanska, Louis Devos,
Bernard Ladysz y Boris Carmeli, dos coros
de la Radioc de Colonia y Berlin, el Coro
de mujeres de Tolz y la excelente Orquesta
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de Radio Colonia, todos bajo la direccién
de Andrzej Markowski, gran conocedor de
la muasica de Penderecki.

A pesar de las gigantescas dimensiones de
la obra y de su legado tradicional, Pende-
recki logré crear con “Utrenja” un éxito
mayor que el obtenido con la “Pasién se-
gan San Lucas”. Es una 6pera significativa
y fascinante, que sin falsa popularidad, esta
destinada a atraer al gran pablico.

Olivier Messiaen obtiene el Premio Inter-
nacional Sibelius y el Premio Erasmo.

El Premio Internacional Sibelius, dotado
de 100.000 marcos finlandeses, fue concedi-
do en Helsinki al compositor francés Olivier
Messiaen. En el pasado este premio fue
otorgado a Dimitri Shostakovitch, Igor Stra-
kinsky y Benjamin Britten. Holanda le con-
cedid, también, el Premio Erasmo.

Visiones Cdsmicas: nuevas obras de Isang
Yun y Penderecki.

Durante las celebraciones del Afic Dure-
ro en Nuremberg, se estrené la dltima crea-
cién del compositor coreano Isan Yun, una
obra orquestal titulada ‘“Dimensiones”, en
la que contrapone el érgano a la orquesta,
pero no a la manera europea de polariza-
cién. En ninglin momento se preducen con-
trastes: las dos dimensiones, la celeste (6r-
gano a cargo de ‘Peter Schwarz) y la terrena
(orquesta, la Filarménica de Nuremberg) se
conjugan una dentro de la otra. Lo tnico
que se transfiere es el peso de *“lo inapre-
hensible en lo aprehensible”, en términos
de Yun.

En ‘“Dimensiones” la tradicién coreana
depunta en la instrumentacién, en el silbar
exé6tico de los instrumentos de viento de
madera y en el abundante empleo de los de
percusién.

“Cosmogonia” para coro, solistas y or-
questa, de Penderecki, escrita para la Nu
y que fuera estrenada en Nueva York con
motivo del primer cuarto de siglo de la
organizacién mundial, bajo la direccién de
Zubin Mehta, es una obra convincente, Ci-
tas del Antiguo Testamento, de la antigiie-
dad grecorromana (Séfocles, Lucrecio, Ovi-
dio), del renacimiento (Copérnico, Giorda-
no Bruno, Leonardo) y de dos astronautas
(Gagarin y Glenn) se articulan vara crear
la monumental visién de la “infinita exten-
sién del universo” (Qvidio) y de su com-
prensién por la mente del hombre. Pende-
recki hace una profesién de fe en el hombre,
particularmente, al final, en el zumbido del

Do de los bajos se percibe el aliento del
hombre.

A la basqueda de nuevos senderas, no
aplacados por el oratorio sobre Auschwitz,
el “Dies Irae”, o la épera “Los demonios
de Loudun”, ni la misma misa rusa “Utren-
ja”, Penderecki logra en esta obra nuevas
metas, Desmaterializa totalmente la palabra.
Los ruidos misticos de la percusién surgen
de la orquesta y en la lejania silban incom-
prensibles los sonidos de flauta de los vio-
lines altos. En una palabra: Penderecki
crea un paisaje sonoro altamente expresivo
en torno a la palabra “sol” de la que surge
de las profundidades del esnacio un atro-
nador acorde en Mi bemol Mayor.

En su estrenc en Nuremberg, el Coro de
la Radiodifusora del Norte de Alemania, el
de la Opera de Nuremberg, la Filarménica
de Nuremberg y los solistas Sonja Poot,
Karl-Heinz Thiemann y Kurt Moll, bajo la
direccién de Hans Geister, ofrecieron una
impresionante versién. El director con ex-
traordinaria seriedad descifré incluso ias so-
noridades secundarias y coseché, después de
conciertos ricos en protestas, el »rimer aplau-
so uninime del programa musical del Afio
Durero.

Contribucidn musical latinoamericana a
EE, UU. en 1971.

Dos importantes eventos musicales cele-
brados en Washington, durante 1971, fue-
ron el Festival Interamericano de Misica y
el estreno mundial de la 6pera de Alberto
Ginastera, Beatrix Cenci, en el nuevo centro
John F. Kennedy nara las Artes Escénicas.

El Festival presenté doce estrenos mun-
diales v seis primeras audiciones en los
EE. UU. Entre los compositores tocados figu-
ran Gerardo Gandini, de Argentina; Marlos
Nobre, de Brasil; Bruce Mather, de Cana-
d4; Gustavo Becerra, de Chile; Blas Emilio
Atrerhortua y Jests Pinzbn, de Colombia;
Carlos Chavez, Manue! Enriquez y Rodolfo
Halfter, de México; Roque Cordero, de Pa-
nami y Edgar Valcarcel, de Peru.

Uno de los grandes acontecimientos en
la inauguracién del Centro Kennedy, fue el
estreno de la épera de Alberto Ginastera.

Hamburgo compra manuscrito del Requiem
Alemdn de Brahms.

La ciudad de Hamburge acaba de com-
prar por 84.000 marcos el manuscrito de
Deutsches Requiem, de J. Brahms, a pesar
de que sélo la quinta parte es autdgrafa del
compositor, segin indicacién que anoté Cla-
ra Schumann, que fue su propietaria.
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