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E tnomusz’cologz’a'
de la Isla de Pascua

por
Ramén Campbell

InTRODUCCION

La circunstancia de haber podido permanecer durante largas temporadas
como médico de [a Isla de Pascua, a la cual me atrajo especialmente el estudio e
investigacion de su miisica, de la que tenia vagas informaciones, me permiti6
acceder a su mundo sonoro.

La isla estaba bajo administracién de la Armada de Chile, la que enviaba un
médico residente que debia permanecer allf por dos afios. Una circunstancia
fortuita me permiti6 acceder al privilegio de ser escogido para tal misién, dada
mi preparaciéon médica amplia en el servicio de Asistencia Pablica de la ciudad
de Vina del Mar y de mis estudios sobre la lepra, efectuados en la Repuiblica
Argentina. Este requisito era indispensable para abordar el problema hanse-
niano que afectaba a una cierta proporcién de la poblacién desde fines del siglo
pasado.

Es asi como, premunido de elementos de grabacién musical, piano y
abundante papel pautado, viajé en 1964 por dos afios a la isla, los que fueron
una experiencia humana trascendental en mi vida, al empaparme de una
cultura de hondas raices biolégicas e historicas. Alli, en medio del gran océano,
formando parte de una comunidad sabia y bondadosa, heredera de una gran
cultura, senti templar mi espiritu en esa relativa soledad, acompaiiado por los
mas grandiosos monumentos y por un sistema de vida ritual de estrecho
contacto con la naturaleza.

Las labores médicas fueron, en esa primera estadfa, sabiamente comparti-
das con la inteligente poblacién nativa, que me consideré desde el primer dia
como a un hermano mas, confidndome sus problemas, sus dolencias, sus
afectos y sapiencias, en forma generosa, que nunca olvidaré, ya que me ensefia-
ron a vivir integrado con los elementos mds vitales de la humanidad, como son
la naturaleza inmensa, el océano infinito, el arte megalitico y el calor humano
de la fraternidad y el amor.

Por azares del destino he vuelto en tres oportunidades, cada diez afios, en
pericdos mas © menos largos, pudiendo aquilatar y lamentar c6mo una comu-
nidad tan sabia e inteligente iba cayendo absorbida por el mercantilismo
internacional que desgraciadamente acompaiia al turismo.

La apertura de la via aérea periddica desde 1969 en adelante, con trayecto
frecuente entre el continente americano y las lejanas islas de Polinesia, influen-
ci6 en forma importante el sistema de vida insular.

Hubo afios de gran invasién turistica. Un verdadero boom que duré mas o
menos un lustro. Tras el encarecimiento de los costos de pasaje y abastecimento
interno, este flujo empez6 a decrecer, llegando en los Gltimos afios a ser critico.

Reuista Musical Chilena, Afio XLII, julio-diciembre, 1988, N° 170, pp- 5-47
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En mi segunda estadia (entre 1974 y 1977) en que me correspondi6
organizar un nuevo y moderno hospital, preparando personal islefio y afron-
tando la gran invasién turfstica, con todos los problemas que ello trae apareja-
do, pude apreciar c6mo la amabilidad y simpatia, en una palabra, la permeabili-
dad psicolégica de los habitantes, permitia que las costumbres cambiaran
rapidamente y que el crecimiento demogrifico de la poblacién islefia se detu-
viera hasta hacerse paradojalmente negativo, por la aplicacién de medidas
anticonceptivas fatales para una comunidad que estaba recién en vias de
recuperarse de la casi extincion sufrida a fines del siglo pasado.

Muchas virtudes ancestrales, entre las cuales el culto de los ancianos y el
cuidado de la infancia, empezaron a ser reemplazados por el éxodo de la
juventud y el abandono de las tradiciones. Los cultivos de la tierra, de los
ganados ovinos y vacunos, de la forestacion y de la lucha contra la erosion, que
tan sabiamente manejé la Marina de Chile durante su administracion, produjo,
no obstante, un empobrecimiento paulatino de los suelos, lo que hizo depen-
dientes a los habitantes de los carisimos insumos venidos del continente.

En el aspecto artistico y musical se ha producido en los dltimos afios una
acelerada decadencia, que analizaremos al final de este trabajo. Aunque no es
mi intencién juzgar este fenémeno, que prefiero soslayar, por respeto z las
autoridades y a la muy amada poblacién de la isla, no miro con optimismo el
futuro de sus habitantes.

El solo hecho de transformar nuestra bella y legendaria Rapanui en un sitio
estratégico, en un objetivo geopolitico de un mundo tecnolégico como el actual,
pero tan inmaduro ain en el aspecto de las relaciones humanas, me hace
recordar el pensamiento de uno de los mis altos valores humanos de este siglo,
Albert Einstein, quien sintetiza asi su idea de comunidad:

“Al tener que vivir esta ‘gran época’, es dificil reconciliarse con el hecho de
que pertenecemos a esa idiota y podrida especie que se jacta de lalibertad de su
voluntad. Querria que en algtin lugar existiera una isla para aquellos que son
sabios y tienen buena voluntad. En aquel lugar inclusive yo serfa un patriota

apasionado™’.

PRESENCIA DE LA MUSICA ANTIGUA

La musicologfa moderna, carente atin de los métodos cientificos objetivos que
podrian librarla del factor apreciacién humana (siempre sujeto a distorsién)
cuenta por lo menos con los medios de recoleccién electrénica y de analisis
comparativos. De esta manera ha nacido la etnomusicologfa, disciplina cientifi-
ca del siglo veinte, que permite a la musica integrarse en forma fructifera al
estudio de la prehistoria.

1Berlin, diciembre 1914; “In living through this ‘great epoch’ it is difficult to reconcile oneself
to the fact that one belongs to that idiotic, rotien species which boasts of its freedom of will. How 1
wish that somewhere there existed an island for those who are wise and of good will: In such a place
even | should be an ardent patriot”. Einstein, A Portrait (Princeton, 1938), p. 22.
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Los documentos escritos por los exploradores del pasado por lo menos
testimonian que un tipo especial de cantos existia en la isla, diferente a lo
encontrado en otras islas del Pacifico.

Evoquemos a Pierre Loti®. Su relato es interesante:

“En efecto la Isla de Pascua o Rapanui, tal como yo me lo figuraba, y
aqueilos hombres que veia agitarse de un modo tan extrano, eran los
tiltimos restos de su misteriosa raza... Cantaban una especie de recitado
quejumbroso y lagubre. Los indigenas cantan. Habria querido escribir
algunos de sus aires; pero es imposible, las notas que poseemos son insufi-
cientes” (1872).

En otro capitulo de su obra Reflets sur 'ombre route, escribe:

“Cantan una melopeya [sic.] quejumbrosa, lugubre, que acompaiian con un
balanceo de cabeza y de cintura, como lo hacen los grandes osos danzantes
sobre sus patas traseras. Cantan palmoteando, como para dar un ritmo de
danza. Las mujeres dan notas tan suaves y aflautadas como canto de
pdjaros. Los hombres a veces cantan en falsete, con vocesillas baladoras y
temblorosas, y a veces prorrumpen en mugidos de son cavernoso”.

Y esta referencia encierra aun valor documental mayor si se considera que en
ese tiempo, a sélo seis afios de la llegada de los misioneros Roussel y Zumbohn,
ya habian adoptado el estilo y texto de los cantos litirgicos occidentales.

“... La sorpresa que tuvimos fue grande —anota Pierre Loti—, al ver y oir a
ese pueblo ignorante y salvaje prosternado ante el altar, en profundo
recogimiento, cantando en voz alta en nuestro idioma (el francés)”.

La referencia a las danzas fue lo primero que asombré a los navegantes

europeos.
Geiseler (1886), citado por Metraux®, escribe:
“Las danzas son diferentes del tipo usual en Polinesia. Mientras en Samoa
los danzantes se posan y balancean las caderas, haciendo movimientos de
brazos, aqui ellos permanecen sobre un pie y extienden el otro en sacudi-
das, que siguen el ritmo del canto. De los movimientos pude deducir que el
baile llamado recreacional era una danza bastante inmoral”.

Walter Knoche (también citado por Metraux)* escribio:

“El katenga es una danza muy obscena en la cual unafilade hombres esta de
pie frente a otra fila de mujeres. La danza consiste en saltos sobre un pie,
con la rodilla flectada. Los cuerpos son movidos alternativamente hacia
uno y otro lado”.

*Pierre Loti, “L'lle de Paque”, Revue de Paris (1899), pp. 251-334.

$Alfred Metraux, Ethnology of Easter Island (Honolulu, Hawaii: Bernice P. Bishop Museum,
1934 [primera edicion)), p. 359.

AIbid.
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Pero la referencia mis extensa sobre la danza se debe a Williams J. Thompson.
En su libro

Te pito o te henua, o Easter Island, escribe’:

" La danza nativa

“Asi como las tradiciones que son conservadas de padres a hijos, las danzas
nativas son recordadas y conservadas en estima, aunque nunca publicamente
practicadas. Mr. Salmon me procuré los servicios de algunos ‘artistas’, y tuve la
fortuna de presenciar las peculiaridades de la danza nativa en su casa de Vaihu,
en la vispera de nuestra partida de la isla. La musica la proporcionaban tres
personas sentadas sobre el suelo, que acompaiaban con discordantes voces y
con golpes sobre un tam-tam improvisado de viejas calabazas, y la danza era
ejecutada por dos mujeres, una vieja y una joven. Esta tltima tenia la preten-
sion de hacer simetria con la figura de la otra. Ellas llevaban un sencillo vestido
holgado, bastante largo como para exponer sélo los tobillos y los pies, quemados
por el sol. Sobre la cabeza y los hombros tenian echado un manto bianco,
compuesto de tela de algodén, el cual a veces era extendido y abierto para
esconder la figura completa, mientras se desarrollaban las varias evoluciones
de la danza. Este manto no era llevado con ninguna particular habilidad o
gracia, ni parecia identificarse con alguna danza en particular; después era
descartado por la breve danza de palmadas o de varas. Los cantos fantisticos
relataban las hazanas y proezas de los antepasados en la guerra, enla pescaoen
el amor y los gestos de los danzantes eran, en esta ocasiéon, perfectamente
apropiados y modestos.-Algunos movimientos sugerian una gran relacién con
las danzas de las Geishas del Jap6n, con sus odori y consistian en movimientos y
actitudes calculadas para lucir la elegancia y gracia de los ejecutores. El caracter
mas peculiar de la danza nativa es la ausencia de movimientos violentos; no hay
saltos ni elaboradas piruetas; nada de extravagancias ni contorsiones y nada
que pudiera llamarse precisién de pasos. Los miembros inferiores juegan una
parte muy secundaria con respecto de los brazos, y los danzantes no se entregan
a ningun vertiginoso giro. Los pies y manos guardan un movimiento lento, en
unisono con la musica, mientras los danzantes procuran actuar fuera de las
palabras del canto, por pantomima. Estas islerias, tal como sus hermanas a
través de Polinesia, tienen su Hula-hula, danza que participa de pasién o
abandono y que retrata la vieja historia de coqueteria, celos y finalmente
rendicion de la dama. Suaves movimientos laterales, un gentil volverse, timidas
miradas y sobresaltados gestos, dando lugar gradualmente a raptos pasionales,
hablan plenamente del tema del canto, aunque los movimientos son menos
gréciles y elegantes que los que caracterizan a las danzas de la India (Naught-
dances). Entre estas diversas danzas, algunas son ejecutadas por hombres y otras

§Williamj‘ Thompson, “Te pito o te henua or Easter Island”, Smithsonian Institution, Annual
Report (Washington, D.C., 1889), p. 468.
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por mujeres, pero los dos sexos raramente bailan juntos. Las varas son llevadas
usuzlmente con las dos manos, pero ocasionalmente una o ambas son descarta-
das. En algunos retratos se ven figuras con sombreros de plumas y otros
ornamentos. Se dice que algunas de las danzas son de tendencia obscena”.

Esta interesante referencia que he trascrito in extenso, pues expresa mas de
lo que pudieron imaginar los visitantes de la época o los tratadistas actuales, nos
presenta un panorama transformado de lo que debid ser la musica y la danza
del pasado. La vestimenta, sencillo vestido holgado bastante largo como para exponer
sélo los tobillos y los pies, es la vestimenta impuesta por los misioneros de la casa de
Vaiha.

Las caracteristicas de la danza y del vestido son bien diferentes del usado
cuarenta afos antes, y publicado en la obra del almirante Du-Petit-Thouars,
Voyage autour du monde sur la fragate Venus (1836-1839) (Paris, 1841).

En una ilustracién de dicha obra aparecen dos parejas de indigenas com-
pletamente desnudos bailando sobre la cubierta del barco, ante la atenta y
asombrada mirada de los oficiales franceses. Los hombres barbados y las
mujeres con largas cabelleras, estdn cubiertos séio con taparrabos (tal vez
agregados por los editores, ya que los relatos hablan sélo de tatuajes), y ejecutan
un baile acrobitico, que el autor titula, de acuerdo a las informaciones de los
nativos, “hagana”. Los pies lanzados hacia adelante, y las piernas levantadas de
las mujeres, hablan de un ritmo violento y sensual, con mimica expresiva de
manos y brazos, tal como sugiere el relato de Thompson.

Esta misma ilustraciéon apareci6 algunos afos después, en otro libro de
viajes publicado en Francia, pero el escenario es muy diferente y naturalmente
imaginario. Las parejas aparecen danzando en medio de un grupo de casuchas
polinésicas y entre altas palmeras y platanares.

En las obras de etnologia publicadas en el presente siglo, es curiosa la
ausencia de toda referencia a la musica del pasado. Metraux es categorico:
“The ancient music of Easter Island is now dissapeared” —asegura en su
monumental Ethnology of Easter Island®. S6lo registra dos o tres textos, no muy
antiguos, de cantos conservados por la tradicion.

Igual aseveracién hace Englert catorce afos después, en su obra La Tierra
de Hotu Matua (1948): “Es de lamentar que los antiguos cantos se hayan perdido
por completo. Hoy dia existen solamente cantos de texto y melodias tahitianas y
algunos pocos cantos inventados en los ultimos decenios”™.

¢Gual ha sido la razon de esta ignorancia mantenida sobre la tradicién de
los cantos antiguos de Rapanui?

Estimo que han sido dos los motivos que han ocasionado este error, del cual
derivé, durante mucho tiempo, un errado concepto de la musica aborigen de
Rapanui. El primero ha sido que los informantes de Metraux, de Routledge, de
Engtert y de muchos otros, han sido personas de la isla que, a pesar de su

6«1 a2 muisica antigua de la Isla de Pascua ya ha desaparecido”, Metraux, op. cit., p. 355.
’Sebastisn Englert, La Tierra de Hotu Matua (Padre Las Casas: Imprenta San Francisco, 1948),
p- 306.
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conocimiento de las tradiciones, no han pertenecido a las castas de cantores, a
los “maori anga riu” como podrian haberse llamado. Juan Tepano era, durante
muchos afios, una especie de “guia oficial” de los investigadores, como lo han
sido posteriormente los hermanos Pakarati Ranguitaki, hijos del catequista
Nicolds Pakarati. Hombres muy doctos y sabios en tradiciones, pero que no han
podido rememorar o reproducir para los investigadores los cantos del pasado.
Los mismos investigadores no han sido muchas veces personas muy doctas en el
arte musical. Si lo hubiera sido Metraux, seguramente no habria estampado
como canto antiguo el conocido “Tupahotu rake-rake”, que es facilmente
identificable como copla moderna. Aunque mi estimacién por el Padre Englert
no tiene limites, debo confesar, en beneficio de la verdad, que su preparacién
musica} era muy elemental. Aparte del conocimiento del canto littirgico grego-
riano y de los himnos religiosos de origen tahitiano cantados en la misa pas-
cuense, no tenfa mayor conocimiento de la técnica musicologica.

El otro factor, que se aprecia especialmente con respecto al vestuario de las
danzas y al estilo de éstas, es el prejuicio religioso por las moralizadoras
ensenanzas de la iglesia.

Puede apreciarse por los documentos que he mostrado, cémo en pocos
afios (de 1846 a 1886) se impuso un tipo de vestimenta semejante a un largo
sayal, que llegaba hasta los tobillos, y que hemos descrito en la evolucién del
vestuario desde la época antigua. La danza que muestra el grabado de 1846,
dibujado del natural, es también muy diferente de la pantomima descrita por
Thompson cuarenta afios después. Es indudable que esas danzas obscenas y
salvajes que hemos descrito, como complemento de los ritos de Orongo o delos
“koro” antiguos, han sido prohibidas como demoniacas por la obra moralizado-
ra de los misioneros.

En los dlumos afios dos investigadores chilenos, Eugenio Pereira Salas y
Jorge Urrutia Blondel, han escrito sobre la misica de la Isla de Pascua. Es éste
el primer ensayo de trabajo serio de investigacién. Pereira Salas® realizé la
recopilacién de los escritos del Padre Bienvenido de Estella y el otro, Urrutia
Blondel, miisico de alta preparacién, se basa en la apreciacion personal, valios-
simo aporte dado el reducido tiempo que el musico pudo pasar en Rapanui (15
dias). Por tal motivo, con honradez ejemplar, titulé su trabajo: “Reportaje de
un miusico a Rapa-nui”®. En su publicacién Urrutia pudo apreciar, junto a la
musica de origen polinésico, la existencia de una musica autéctona de alto
valor. Con verdadera intuicién de artista subray6 la necesidad urgente de
“realizar una investigaci6n mas profunda y prolongada en nuestra Ista Joya"!°.

Este era para mi y para cualquier misico el punto de partida para el
conocimiento e investigaciéon de la miusica pascuense.

"Eugenio Pereira Salas, “La miisica de la Isla de Pascua”, RMCH, 11/17-18 (enero, 1947),
pp- 9-24.

*Jorge Urrutia Blondel, “Reportaje de un Musico a Rapa-Nui”, RmcH, x11/60 (julio-agosto,
1947), pp. 5-47.

1%1bid., p. 9.
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Habfa, aparte de este tipo de trabajos, la labor de recoleccién o recopilacion
hecha por distinguidos folkloristas, atraidos por el encanto de temas llegados
de la isla a través de los pocos pascuenses que viajaban en los barcos de
abastecimiento de la Armada Nacional. Aparecia esta misica como una deriva-
cién directa de los cantos conocidos a través de grabaciones comerciales llega-
das de Tabhiti, que ha sido el 1inico grupo de islas donde se ha establecido, en
época reciente, una industria fonografica.

Varios folkloristas viajaron en los tltimos veinte afios a la isla, entre ellos la
destacada artista, nuestra amiga Margot Loyola, a quien debemos excelentes
versiones de miisica pascuense,

La primicia traida por Margot, fue acogida con entusiasmo por los cultores
del folklore musical. En verdad se le creaba a nuestro pais una responsabilidad
en la conservacién de los cantos populares de Isla de Pascua, que desde muchos
anos, como ya lo hemos relatado, estaba bajo soberania: chilena.

Margot Loyola hizo algo mds que recolectar. Se hizo apreciar y querer por
los pascuenses en los pocos dias que pasé entre ellos. Con intuicion de artista
pudo captar los temas en boga en la isla, e hizo anotaciones del significado y de
algunos usos y costumbres relacionados con la musica. Ademds, en unos de sus
viajes se hizo acompanar por un selecto grupo de cantores pascuenses, a los
cuales presenté en Chile continental e hizo participar en grabaciones de discos.

Entre estos artistas venia uno de los representantes de la antigua tradicién
musical de Rapanui: Ricardo Hito. Trasladado al continente a causa de una
enfermedad pulmonar, fue invitado por Margot a actuar en su conjunto,
formado principalmente por cantores jévenes. Ricardo ensen6 algunos temas a
la artista y ella me los hizo oir.

Fue el primer eco quelleg6 a mis oidos de la extrana misicadelaisla. En un
recital, que después repitié en privado en mi casa, Margot me canté dos temas:
“Tuu-maheke” y “Ka huru koe neru”. Fue para mi una revelacion. Habfa,
encerrado en esa musica, un mundo lejano y distinto de todo lo que habia
escuchado hasta el momento. Un ritmo vital, potente, extrano, que no tenia
relacién alguna con las muelles y blandas melodias grabadas anteriormente,

Desde ese momento empez6 a incubarse en mi espiritu el deseo de investi-
gar la musica de esa isla, lo que pude lograr a través de mi profesion. El
nombramiento como médico de la isla me proporcionaba la oportunidad de
permanecer largo tiempo entre ellos. Esa seria la tinica forma de adentrarme
en su mundo.

A poco de instalado en mis funciones profesionales y premunido de un
piano, méiquina grabadora Grundig y mucho papel pautado, me puse en
contacto con los grupos musicales de la isla.

No existia un conjunto organizado. S6lo en la escuela publica el profesor y
alcalde Alfonso Rapu, habia encargado a uno de los musicos mas connotados, la
formacién de un conjunto de artistas jovenes. Este hombre entendido en
miisica era Luis (Kiko) Paté. De unos cuarenta afos, mejorado ya de la terrible
enfermedad de Hansen, de caricter bonachén y amable, Kiko animaba a las
muchachas y nifios de la escuela a formar un conjunto de cantos y bailes.
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Con ocasion de la estadia del buque en que yo llegué, se efectué una
funcion de este conjunto. Actuaron en e} salén de actos del establecimiento, y
presentaron una serie de numeros muy monétonos de cantos acompafiados
con guitarra, cantados al unisono, con poca alternancia, y realmente una mala
version de todo lo que yo habia escuchado en discos tahitianos. Se debe
considerar que estaban recién ensayando, y que eran jévenes de poca edad,
pero ello no prometia gran cosa.

Busqué entonces a Ricardo Hito, que habia regresado del continente, y que
se desemperiaba como cocinero del Gobernador de la isla, un distinguido
capitan de la Marina chilena.

El trabajo de Ricardo no le permitia dedicarse al conjunto ni a cantar en
publico, pues era mucha la tarea de presentar dignamente la mesa de la
autoridad maxima de la isla. Le ayudaba en sus labores su esposa, Verdnica
Atan, una excelente mujer y cantante de grandes condiciones. Hubo que
esperar que el barco, tras dos semanas de estadia en la isla, regresara al
continente, para disponer del buen Ricardo, y empezar a escuchar algo de lo
que él sabia respecto de los cantos.

Al principio lo que pudimos escuchar de sus labios, y de sus colaboradores,
casi todos servidores de la casa del Gobernador, fueron cantos tahitianos y
algunos arreglos de temas facilmente reconocibles como internacionaies o
mexicanos, que el buen hombre habia aprendido en sus meses de estadia en
Chile.

Atraidos por la novedad del piano y la grabadora, se juntaban también en
mi casa diversos grupos de todas edades y categorias, los que después de
escuchar grabaciones me hacian oir también cantos de la isla, todos casi del
mismo estilo polinésico.

Si hubiera debido interrumpir mi estadia a los tres meses de permanencia
no habria conseguido mas que recopilar uno que otro tema de estilo diferente.
La mayoria eran cantos acompahados de guitarra, con ritmo bailable de
“hulahula”, que ya conocia por las grabaciones de Margot.

Solo una que otra vez me habia hecho oir Ricardo, con mucha reserva,
algunos de los temas que él habia hecho conocer a Margot y que ya estaban
grabados en disco. Entre éstos me hizo oir en una noche propicia, algunos
cantos dedicados a rememorar la presencia de los espiritus del otro mundo, o
“aku-aku”.

No tenia yo la mas remota idea de la existencia de estos cantos, algunos de
ellos presentaban caracteristicas bien peculiares. Llenos de un sentimiento
arcano y misterioso, parecian venir de épocas muy lejenas. No permitian
acompanamiento ritmico bailable y eran temidos por la gente joven que acom-
paiiaba al simpético viejo en sus ejecuciones nocturnas. En una de estas oportu-
nidades una joven del grupo huyé despavorida al imitar Ricardo la voz de un
“aku-aku”, al terminar un canto.

Empecé a comprender asi que poco a poco, sin forzarlos, irian saliendo de
su memoria, los cantos del pasado. No ignoraba que la musica en los pueblos
primitivos tiene un cardcter ritual, y por tal motivo encierra un cierto poder
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oculto, similar al “mana” de los malayos. La musica para el deleite o para el baile
colectivo, no tenia esta especie de “tapu”. Por dicho motivo no tenian ellos
inconveniente en hacerme ofr sus cantos bailables y sus ritmos polinésicos.

Pero fue en una ocasién sorpresiva y tragica en que me enfrenté por
primera vez al mundo de los cantos antiguos.

De repente, sin agravacién paulatina ni agonia, fallecié en el leprosario, el
decano de los enfermos, un hombre tristemente famoso, Gabriel Veri-veri, que
subsistia, mutilado y ciego, en el Sanatorio situado a unos tres kilémetros al
norte de Hangaroa.

Cuando se me avisé que se habia agravado subitamente parti al momento
en el jeep, pero no alcancé a llegar a tiempo. La muerte me habia ganado la
delantera.

No encontré a nadie en los sitios de entrada. Gabriel residia con uno de sus
nietos, Joel, también enfermo, en un pabellon separado y alejado del cuerpo
principal del leprosario. En medio del silencio me encaminé hacia el pabellén
en que debia estar. Desde lejos empecé a escuchar el rumor de extrafios cantos.
Eran letanias que se elevaban y bajaban alternadamente, como melodias inter-
minables, iniciadas por alguna de las voces de los enfermos, y que parecian no
terminar nunca. Pasaban de un tema a otro, con variaciones e inflexiones llenas
de emoci6n intima, que traslucian el sentimiento de dolor por €l ser que los
habia acompaiado por largos aiios en el sufrimiento.

Comprendi, por la serenidad de los cantos y la solemne soledad que
rodeaba el ambiente, que el pobre hombre ya no necesitaba de mis servicios.
Todo habia terminado y esos cantos lo expresaban elocuentemente. Al asomar-
me a la habitacién, yacia en medio de la pieza, cubierto por una blanca sabana y
rodeado por sus compaiieros de infortunio y sus parientes, formaba un peque-
Nno montdn.

No interrumpi la ceremonia hasta que los cantos fueron apagéndose paula-
tinamente. Poco a poco y ensilencio fueron todos retirindose de la estancia. Un
rito funebre se habfa desarrollado ante mi presencia y a través de él se habia
entreabierto para mi un velo del pasado. Aun persistian los antiguos cantos.
Habia que esperar la oportunidad y tenia yo que adentrarme en sus costum-
bres. Solo asi podria entrar en la categoria de los iniciados en el arte del canto,
estrechamente relacionado con los momentos trascendentales de la viday de la
muerte.

Los cantos que me habian hecho oir espontdneamente en las fiestas y bailes
no tenian para ellos ningun sentido “tapu”. Eran miisica fordnea, aprendida a
través de viajes y grabaciones. Muchos tenian viejas victrolas en las que escucha-
ban los discos llegados de Tabhiti, de Chile o de otras partes. Entre esta musica
tenia gran aceptacién el corrido mexicano, que habia estado en boga veinte
afios antes. Discos rallados de “Alld en el rancho grande”, o “Jalisco no te rajes”,
peliculas sonoras famosas en su tiempo, eran escuchadas con deleite en la
victrola del viejo Santiago Pakarati (Katipari). Sus hijas, muy graciosas bailari-
nas, interpretaban estos ritmos con estilo de “hulahula” o de “sau-sau”, que
aparecia en ese tiempo como una danza popular de la isla.

@
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Bien pronto empez6 a cristalizar en mi mente un concepto claro de lo que
era la musica de la isla.

El contacto estrecho con Ricardo Hito, que lleg6 a ser mi gran amigo y
colaborador, me fue dando la pauta para comprender cémo habifan ido ingre-
sando al folklore de la isla muchos de esos temas.

El “sau-sau” habia llegado pocos afios antes, s6lo en 1939, a través de unos
marinos tripulantes de un yate llamado “La Walkiria”, comandado por un
capitdn aleman. Estos marineros, cuyos nombres se recordaban (Henere y
Mapé) cantaban un son de origen samoano, que encant6 a los pascuenses.
Pronto lo aprendieron y lo adoptaron, agregindole algunos versos en idioma
pascuense, y variaciones vocales, llenas de gracia y colorido. Habfa tomado asi
“carta de ciudadania”™ pascuense, y como tal se le consideraba en Chile conti-
nental.

Algo similar sucedia con otra cancién popular muy en boga, el “Opa-opa”
que se cantaba mucho entre los folkloristas de Chile, como netamente pascuen-
se. A través de Ricardo pude conocer la pintoresca historia de este canto que
tenia como autor nada menos que a2 un romantico marino norteamericano,
duenio del yate Tahitian, llegado a la isla en 1943. Su mujer, una rubia de ojos
azules, habiale inspirado la cancién:

“Vahine mata ninamu...”
(“Mujer de ojos azules...”)

“Opa-opa” significaba el balanceo del barco, por accién del oleaje, y el canto,
una evocacion del sentimiento que embargaba al enamorado mientras se acer-
caban lentamente a la isla de Rapanui:

“... tetere mai nei Rapanui nei...”
(*...mientras nos acercamos a Rapanui...”)

Habia entonces dos tipos de misica, una recientemente llegada a la isla,
durante el periodo de gran conexién con Tahiti (1870-1950); y otra muy
antigua, de tiempos inmemoriales, que estaba enraizada en las viejas costum-
bres rituales.

Pero en esta musica ritual antigua habia también en sus caracteristicas
arcaicas una cierta diferenciacion. :

Habia una que presentaba un caracter muy elemental y simple, con sentido
ritmico poco variado, compuesta de frases cortas repetidas y predominio de
escalas pentafénicas; y otra mas melédica y variada, como melopea desarrolla-
da libremente? conservando siempre un cierto caracter de musica oriental,
pero de indudable complejidad en sus elementos constitutivos.

¢En qué consistia esta diferencia que definfa tan claramente periodos
dentro de la misica pascuense?

Ensayo de clasificacion ik 4

Cuando sometemos a estudio y analisis una materia, es preciso clasificar dichos
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elementos y agruparlos en sus similitudes o diferencias, para asi poder extrac-
tar conclusiones que lleven a algtn resultado musicoldgico til.

La simple recoleccion, sin espiritu analitico, pasa entonces a ser una fria
“cosecha” de elementos del saber musical de un pueblo, que en nada contribuye
al conocimiento de sus tradiciones y desenvolvimiente cultural.

La musica antigua subsistia, pero tal como sucede con los restos arqueolégi-
cos, mucha otra musica habia cubierto la superficie de la isla y lamemoria de sus
habitantes. Durante un siglo una corriente continua de miisica foranea habia
hecho olvidar la musica propia. Pero bastaba que algiin momento trascenden-
tal conmoviera sus espiritus para que los ecos del pasado se evidenciaran,

Habia tenido ocasion, desde mi llegada a la.isla, de asistir a los oficios
religiosos semanales, que se celebraban bajo la respetable presencia del Padre
Englert. Todos los domingos se celebraban dos misas. Una a las siete de la
mafana y otra alas diez. Era esta segunda, la mas concurrida y verdaderamente
para todos la Misa oficial. Temprano asistian sélo aquellos que deseaban salir a
faenas de pesca por el dia, o algunos ancianos madrugadores que recibian las
bendiciones sacerdotales con el ayuno correspondiente.

En estas misas se cantaba mucho. Pricticamente toda la ceremonia trascu-
rria en medio de corales de gran belleza y variedad. El canto se hacia en forma
polifénica, a tres, cuatro y aun cinco voces a cappella y era dirigido por Kiko,

~ que oficiaba como maestro de capilla.

Premunidos los mas ancianos de unos pequeios libritos misales, en los
cuales iban anotados los textos de los cantos litirgicos, pude apreciar que estos
himnos eran cantados en idioma tahitiano, y que la musica habia sido influen-
ctada poderosamente por la accién de los sacerdotes misioneros, de los cuales
hubo algunos muy buenos maestros de muiisica.

Ellos se habfan encargado de ensefiar y difundir los evangelios a través del
canto, el mejor vehiculo de convencimiento colective para un pueblo especial-
mente dotado para la musica. Esta accién venfa desde la instalacién misma de la
mision, en 1864, a cargo del Hermano Eugenio Eyraud.

He aqui entonces la primera influencia externa sobre el canto primitivo. El
paso de los navegantes del siglo anterior habia sido furtivo, y no habia alcanza-
do a ejercer influencia alguna en los usos locales.

Pero ahora habia llegado una influencia exterior perdurable.

Lalabor del Hermano Eugenio no fue en un principio fécil ni bien recibida
por los islefos. La vida del misionero en la isla es un ejemplo humano y moral
tan extraordinario, que podria ser tema suficiente para la mejor novela histéri-
ca o un Yilm muy dramaitico. Con santidad y paciencia sin igual, fue venciendo
el natural salvajismo de los nativos y el encono que habian dejado las crueles
depredaciones de los piratas esclavistas de los afios anteriores. Enfermo y
hambriento, soporté la crueldadrde los resentidos isleitos y la inclemencia de los
elementos confabulados para derrotar su Fe. Al fin triunfé y establecié.la
semilla de la confianza y de la piedad entre los habitantes.

Sus memorias relatan que al cabo de varios meses ya el rebaito de los fieles
se reunfa alrededor de su choza, a aprender las lecciones del catecismo y a
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cantar los primeros himnos religiosos que esos seres escuchaban. Fue ésta la
primera influencia externa que vino a modificar el sentido musical o lirico de
los habitantes. Esta accién fue mayor con la llegada de los Padres Roussel y
‘Zumbohn, que vinieron a relevar al ap6stol de Rapanui, como se suele llamar a
Eugenio Eyraud.

Por un tiempo éste volvié a Valparaiso a reponer su salud y a fortalecer sus
conocimientos en teologia. Después, consciente de que seria su titimo viaje,
pidi6é autorizacién para regresar a Rapanui. Alli quedé su alma, entre sus
sencillos pascuenses, que entonaron, ante su tumba, himnos cristianos junto
con “Riu” antiguos, en su postrer homenaje en el que no podia faltar el
sentimiento de los antepasados.

El canto antiguo adquirié entonces, bajo la accion del canto gregoriano
litdrgico, una mayor elasticidad. La linea quebrada y escalonada, con pequefios
motivos repetidos, se hizo mas ductil y ondulada. Se introdujeron los modos
cadenciales y se estableci6 un sentido de la forma de que carecia el canto
primitivo.

Fue una influencia que enriquecio el patrimonio musical de ese pueblo. La
musica litiirgica se caracteriza por su tendencia coral. Asi fueron ellos guiados
por los pacientes sacerdotes, sistematizando sus “koros”. La polifonia, el arte de
cantar en conjunto y en diversas voces, llegoé a su mas alto grado. La parte
negativa de esta accion fue la introduccion entre los nativos, en forma masiva,
del idioma tahitiano. Los textos de los misales, que primero llegaron en idioma
francés (pues asi venian impresos desde Europa), fueron traducidos al dialecto
del Obispado de Axieri, con residencia en Papeete. El idioma, emparentado
con el dialecio de Rapanut, vino a consagrar el tahitiano como lenguaje oficial,
perdiéndose asi gran parte del vocabularic pascuense.

Pero esta accién de los misioneros no fue muy duradera. Por actuacion de
un personaje extrafno, un marino francés llamado Onezimo Dutrou-Bornier,
los sacerdotes hubieron de abandonar la isla por muchos afios. Expulsados en
1870 de su ultimo reducto en Vaihu, éxodo en que fueron acompaiiados por
unos doscientos pascuenses, la isla qued6 casi abandonada a su suerte, en
manos del despético francés, que se habia erigido en reyezuelo, al desposar a
una nativa, descendiente de los ultimos “ariki henua”, llamada Ko-Reta.

Dotrou-Bornier habia formado sociedad con un inglés residente en Tahiti,
Mr. John Brander, para explotar comercial e industrialmente la isla. Se estable-
ci6 para dicho efecto un sistema regular de comunicaciones con la madre
patria, que entonces venia a ser Papeete. Cada dos o tres meses viajaban veleros
entre Hangaroa y la capital de la Polinesia. La Isla de Pascua se convirti6 en una
granja ovejera, que provefa de lana a los socios, la que era vendida muy
ventajosamente en el mercado de Londres. A su vez, el trafico de las goletas
aprovisionaba la isla, y permitia el viaje de los tahitianos que acudfan atraidos
por el misterio de Rapanui.

Junto con las mercancias y la lana, iban y venfan los cantos y los bailes.
Muchas familias de Rapanui establecieron contactos permanentes con Tabhiti,
donde existen parientes y pertenencias desde esa época.
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También export6 Rapanui, al resto de Polinesia, el embrujo de muchos de
sus cantos antiguos. Soy un convencido de que la riqueza cultural del pasado
era proporcionalmente mucho mayor en la solitaria isla de las estatuas que en
todo el resto de Oceania. Asi es muy posible que hayan ilegado, en aquellos’
ultimos decenios del siglo xi1x, elementos musicales y poéticos de la antigua
Rapanui, milenaria expresién de un arte desconocido, a la mayor parte de las
islas de los mares del sur.

La vida de Dutrou-Bornier fue segada en “su propia ley”. Perecié acribilla-
do por las armas de un grupo de exasperados pascuenses. Cerca de Mataveri
esta su tumba sin nombre.

Pero el consorcio Brander-Bornier continué por muchos afios, administra-
do por diversos representantes de la firma, y las condiciones internas no
cambiaron fundamentalmente, aparte del ablandamiento del rigor tirdnico del
representante comercial, que fue por muchos afnos un tahitiano de apellido
Salmon (Tati Salmon, mds precisamente). Durante este periodo la influencia
de la miisica y de las costumbres tahitianas se fue acentuando mds y mads.

Hay que considerar que en ese tiempo (1880 +) la isla estaba casi despobla-
da. Apenas un centenar de famélicos habitantes mantenian el culto de las
tradiciones, de los cantos y del arte de hacer “kai-kai”.

Algunos ancianos habian sobrevivido a la “razzia” esclavista. Especialmente
una noble anciana, Eva, cuyo nombre pascuense era “Ko-uka-a-hei-arero”.
Junto a ella, “Te-oho-a-Neru”, madre del catequista Pakarati, “Veri-amo”,
madre de Juan Tepano; y Verénika Mahute, recientemente fallecida, nacida
en Tazhiti de padres de pura raza rapanui, y madre de otro patriarca, juan
Riroroko.

Fueron ellas las que mantuvieron el fuego sagrado de las tradiciones, de los
cantos y de las leyendas, que trasmitieron a sus hijos. Los hombres sabios de ese
tiempo, los llamados “maori”, habian perecido en su gran mayoria.

El canto religioso era mantenido, en tiempos del catequista pascuense, por
Antonia Te-Puku, madre de Victoria Rapahango, otra de las fuentes inagota-
bles de la tradicién actual, que (para suerte mia) residi6 muchos afos en
Quilpué, cerca de mi casa, donde fue posible consultarla sobre temas de la
antigiiedad.

Por circunstancia providencial para la conservacion de los cantos del pasa-
do, mi informante y amigo en la isla, Ricardo Hito (hoy desgraciadamente
desaparecido), se cri6 con Eva. Ella murié en 1946, de 114 aiios de edad. Segtin
Ricardo, la viejecita mantuvo su dignidad de reina hasta sus tltimos afios y
también su prodigiosa memoria. En las veladas de la infancia, Ricardo oia de
sus labios las narraciones, los cantos y las melodias de épocas muy remotas. Era
una voz ancestral que iba trasmitiendo a la también milagrosa memoria del
Joven, el acervo de una época que nunca podria volver, y que se ha conservado
merced a los musicélogos que hemos investigado el pasado, cuando aun hasido
posible recoger algo de la valiosa herencia.

Se configura de este modo un esbozo de clasificacion de la misica antigua de
Rapanu, en periodos determinados por la influencia foranea.
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No existe en etnomusicologia ningin medio de datacién fidedigno, como
ayuda para reconstitucién de la prehistoria. Tal vez un estudio de registro
electromagnético de la voz, en forma de un fonograma, podria servirnos de
pauta para establecer hitos de modulacién o inflexién vocal. No conozco
estudios de glotocronologia, como existe respecto del lenguaje, en referencia a
la musica. En todo caso la recoleccién lo mas completa posible de la misica del
pasado me ha permitido establecer dos tipos de clasificacién musical:

Una en relacién con las etapas histéricas por las que ha pasado la isla; y otra en
relacién con los ritos o costumbres antiguas.

De este modo nuestros ensayos de clasificacién pueden resumirse en dos:
una clasificacién cronoldgica, y una clasificacién etnolégica.

La clasificacién cronolégica se basa en las fechas que han influido en forma
importante en el acervo musical de la isla. Estas fechas no pueden referirse al
descubrimiento (1722), ya que en esa época, como en las siguientes visitas de
europeos, no hubo influencia musical alguna. Fueron meras visitas de recono-
cimiento, en que la grandeza de los monumentos opacé toda otra manifesta-
ci6n cultural.

La primera influencia decisiva fue la llegada de los misioneros, que marca
el fin de una etapa que podriamos llamar primitiva. Pero desprenderse de la
misica ritual no fue cosa tan sencilla. Ya hemos visto que los misioneros
tuvieron que abandonar la isla mds o menos a los diez aitos de residencia en ella.
El catequista Pakarati hubo de continuar la obra de evangelizacién, pero en
cuanto a musica el buen hombre debié continuar la tradicién secular de los
antepasados.

De esta manera no es posible establecer definitivamente una division entre
musica antigua y moderna, es solo un punto de referencia, tal vez en la época
del gran trafico entre Tahiti y Rapanui, o sea entre 1870 y 1917 mas o menos.
En esa época se inicia el cambio de la corriente de influencia. Ya no se realizan
los viajes regulares entre laisla y la Polinesia, sino que mas bien entre laislay la
patria de adopcion.

Chile ocup6 la isla en 1888, pero la relacion definitiva solo vino a establecer-
se cuando la Armada tomé a su cargo el abastecimiento y gobierno interior, en
1917.

Esta ser4 para nosotros, cronolégicamente, la linea de demarcacién imagi-
naria entre musica antigua y misica moderna.

Después de 1917 la poblacion de Rapanui empieza a restablecerse de su
pasada inopia. Los habitantes aumentan y se empieza a vivir una etapa de
recuperacién cultural, interrumpida por viscisitudes pasajeras. La musica si-
gue recibiendo la influencia tahitiana en gran escala durante muchos afios,
debido a los pascuenses que regresaron de Tahiti, trayendo tradiciones, cantos,
juegos y costumbres.

:Cuando termina esta etapa de gran influencia polinésica? Creo que se
inicia al declinar e interrumpirse los viajes a Tahiti, en la década del 40 al 50. En
1954 se establece un nuevo sistema de vida, con la explotacion directamente a
cargo de la Marina de la granja ovejera de Vaitea. La compania Williamson

18




Etnomusicologia de la Isla de Pascua /Revista Musical Chilena

Balfour abandona la isla, y Mr. Edmunds, el Administrador de muchos afios,
que dejé familia en la isla, se traslad6 a residir a Papeete.

El aumento de las comunicaciones con Chile, lleva el aporte de la musica
internacional, criolla, mexicana y luego la norteamericana. Esto marca la etapa
de influencia internacional, que lleva a la decadencia definitiva de la muisica
aborigen, al introducir en las costumbres los ritmos y estilos internacionales,
que desplazaron los cantos antiguos, hasta el punto de que la gente joven (y aun
los de edad media) ya casi perdieron contacto con sus “riu” primitivos.

Un esquema de esta clasificacién cronolégica queda establecido de la si-
guiente manera:

Clasificacion Cronolégica

Perfodo de la misica antigua primitiva.

Periodo de la Miisica Antigua (Desde tiempos remotos hasta 1864)
(Desde tiempos remotos, hasta 1917) Periodo de la musica antigua secun-
daria.

(Desde 1864 hasta 1971)

Periodo de la milsica moderna de origen

polinésico.

Periodo de la Misica Moderna (Desde 1917 hasta 1954)

(Desde 1917 hasta nuestros dias) Periodo de la misica moderna de origen
internacional.

(Desde 1954 en adelante)

Una clasificacion de esta indole no puede ser considerada sino como un
encuadre en limites temporales de un fenémeno dinamico como es la cultura.
Elementos de uno y otro periodo pueden presentarse en la época moderna. El
estilo antiguo no ha desaparecido del todo de los usos actuales. Durante mi
estadia pude conocer cantos en el mds clasico estilo primitivo compuestos en
afios recientes, como el cantado durante el afio 1960, en el que el “ahu”
Tongariki fue destrozado por un maremoto.

Otro fenémeno de dificil enfoque es el entronque de temas poéticos anti-
guos adaptados a melodias modernas. Los nativos son muy aficionados a estos
arreglos. Cualquier suceso importante, visita de buque que era muy bien
recibido, acontecimiento social, muerte de persona querida o partida de los
seres a los que ellos apreciaban especialmente, determinaba la composicion de
cantos alusivos, sobre melodias antiguas. De esta manera habia muchas ocasio-
nes para un canto y muchos cantos para una ocasién, en una mezcla “sui
generis”, muestra de un arte en decadencia.

‘ Es por este motivo que hemos preferido hacer una clasificacién de los
cantos de acuerdo con las costumbres y los ritos de la vida insular. Este modo de
enfocar el tema me ha parecido mas real y util para los estudiosos, aparte de no

19



Revista Musical Chilena/ Ramén Campbell

comprometer al autor dentro de un marco estrecho de épocas cronolégicas un
tanto arbitrarias, sujetas a critica o a enmienda.

Clasificacién Etnolégica

Canios de Aku-aku.

Riu y Riu-Tangi.

Cantos de “Ate”

Cantos de “Ute”

Cantos de “E7”

Cantos de “ Hakakio” o de Agradecimiento.
Cantos de “Ha-1po-Ipo” o de Matrimonio.
Cantos “Kai-Kai”

Recitaciones “ Patautau”.

Himene o Cantos Polinésicos

En un grupe aparte, por su indole litérgica, Cantos Religiosos

Estos dos tipos de clasificacion se pueden —generalizando— conjugar, espe-
cialmente con fines didacticos. Asf es posible resumir ambas clasificaciones de la
siguiente manera:

I.  Periodo de la Misica Antigua Primitiva.
Comprende principalmente los siguientes tipos de cantos:
Riu; Riu-Tangi; Ate; Ute; Kai-kai recitados; Patautau, Ei antiguos.

II.  Periodo de la Musica Antigua Secundaria.
Comprenderia los Riu evolucionados; los Cantos de Ei modernos; los
Cantos de Hakakio, los Cantos de Ha-Ipo-Ipo; algunos Himene Polinésicos.

II1. Periodo de la Musica Moderna Polinésica.
Hula-Hula Tahitiana; Seu-Sau, Tamure; Vals Tahitiano o Hawaiiano.

IV. Periodo de la Musica Moderna Internacional.
Tango Pascuense, Vals Internacional, Corrido Mexicano, Foxtrot, Twist,
Rock-and-Roll, Musica a “Go-Go”, etcétera.

GRUPOS MUSICALES Y DANZAS

Pareceria a primera vista que en un medio donde la musica y la poesia se
cultivan con tanto entusiasmo, serfan numerosos los conjuntos de cantores o
bailarines. Por el contrario, a mi llegada habia escaso niimero de conjuntos
organizados. En la actualidad (pude comprobarlo en mi tiltimo viaje), s6lo hay
dos o tres grupos organizados, pero que actiian en forma comercial, para los
turistas, lo que les ha hecho perder la espontaneidad que caracterizaba el
ambiente musical antiguo.

Aparte del grupo de la escuela publica a cargo de Kiko Paté, habia solamen-
te otro que actuaba regularmente cuando yo se lo requeria y que se aglutinaba
alrededor de Ricardo Hito. Con ¢l cooperaban su mujer, Veréonika Atan, su
cufiada Susana Atan, su prima Verénika Hito, un hijo de ésta, Rubén Hito y
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alguno que otro pariente o amigo. Era como puede apreciarse un grupo
netamente familiar. Asi fue también en el pasado. Cada familia o clan tenia su
grupo de cantores que se presentaban en ocasién de los “Koro”, a los que me
referi en La Herencia Musical (1971).

Kiko Paté cooperaba con nuestro grupo en forma activa, haciendo diio en
las primeras voces con Ricardo y las hermanas Atan. Junto a él un joven bien
dotado para la musica y el baile, Andrés Te-Ave, actuaba con nosotros. El
nombre de esta familia habia sido castellanizado a Chavez, e inscrito asi en los
registros civiles. ,

El grupo de la escuela era formado por nifios y muchachos entre 12 a 18
afios de edad, adiestrados en el baile y canto por el habil Kiko. Muy a menudo
los encontraba en las cercanias de la playa haciendo ejercicios de calistenia y
gimnasia. Entre los ejercicios figuraba mucho el conocido “hula-hop”, con un
aro que se mantenia girando alrededor de la cintura y las caderas. La cadencia
de los bailes exigia especialmente este tipo de movimientos.

En la época antigua los grupos musicales eran muy bien organizados. El
padre Sebastian Englert ha dejado en sus escritos una relacién clara sobre esta
tradicion, porque él alcanz6 a presenciar la actuacién de algunos grupos treinta
afnos antes.

“Las principales diversiones —escribe Englert’'— de caricter social eran
las diversas clases de koro; pues bajo este nombre general caen todas las fiestas
que se celebraban con cantos y reparticién de comida, como recuerdo de algin
acontecimiento o en honor de alguna persona. Los padres y abuelos de Ia actual
generacion, nacidos antes de la llegada de los piratas peruanos, recordaban
todavia haber asistido cuando nifios a los @ltimos koro y decian que se celebra-
ban con grande aglomeracion de gente. El que queria celebrar un koro buscaba
primero una persona para preparar y dirigir los cantos. Si aceptaba esta tarea
era de rigor ofrecerle un curanto especial, el ‘umu pare haonga’. Este era
nombre general de cualquier curanto que se hacia para una persona que se
comprometiera a prestar sus servicios en algun trabajo a alguna fiesta. Aquella
persona tenia que buscarse hombres y mujeres y dirigir, como ‘natu’, o sea
director de coro, los ensayos y el canto en la fiesta misma. Los cantores
formaban dos grupos que cantaban alternativamente, como los coros del teatro
griego, que recitaba estrofa y antiestrofa. Cada grupo se componia de una fila
de hombres, llamados ‘pere’, y otra de mujeres, llamadas ‘ihi’. Los ‘pere’ se
colocaban atrs, las ‘ihi’ adelante. Todo los cantores se pintarrajeaban el cuerpo
con diversos colores; el jugo del bulbo de ‘pua’; la tierra roja llamada ‘kiea’;
greda blanca y tisne. Lievaban en la cabeza el *hau-mingof’, cinta o diadema
adornada de plumitas cortas. Un hombre, llamado ‘vae’ (pie}, estabaa cargo del
tambor que era de los mds primitivos que pueda imaginarse. Se hacia un hoyo
ancho en la tierra y en el fondo de este hoyo se abria otro, mas pequeno y
circular. En éste se ponia una calabaza vacia, cubierta de una piedra laja. El ‘vae’

"Englert, La Tierra de Hotu Matua, p- 299.
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golpeaba con un pie esta piedra, produciendo un ruido sordo, semejante al de
un tambor.

El hatu se colocaba de pie delante, mirando a los grupos de cantores, y
acompatiaba el canto, saltando alternativamente en un pie, y blandiendo una
insignia en forma de remo, el ‘ua’, con las manos puestas en alto; mientras los
‘pere’ y las ‘ihi’ cantaban sentados y moviendo solamente el tronco y los brazos,
en un continuo vaivén, el llamado ‘hoko’”

Termina el capitulo del padre Englert con estas palabras'®: “Al canto
caracterizaban la monotonia e interminable repeticién del mismo texto. Pero
daban variacién a sus mondtonas entonaciones, acompafnandolas con diferen-
tes voces. Se cantaba a cuatro voces, que se llaman ‘reo arunga, reo vaenga, reo
vaenga oraro, reo araro’ que corresponden a ‘soprano, contralto, tenor y bajo’.
El excelente oido de los actuales nativos, su asombrosa facilidad para aprender
una nueva melodia y acomparnarla luego con diferentes voces, es una herencia
racial. Es de lamentar que los antiguos cantos se hayan perdido por completo. Hoy dia
existen solamente cantos de texto y melodia tahitianos y algunos pocos cantos
inventados en los dltimos decenios.

Los cantores, ‘pere’ e ‘ihi’, cantaban sentados en el suelo sobre sus pantorri-
llas y acompafiaban el canto con ritmicos movimientos del tronco, el llamado
‘hopo’.

El*hatw’, y otras personas detras de él, hacian sus primitivas danzas para las
fiestas, saltando alternativamente en un pie. Sélo en la era moderna se han
introducido los bailes exéticos como el ‘upa-upa’ tahitiano”.

Hasta aqui la cita de Englert. Gracias a ella podemos imaginar la forma de
situarse de los grupos de cantores y bailarines, definiéndose claramente los dos
tipos de canto y danza. Una de tipo estdtico, con mimica marcada y la otra de
tipo mas bien acrobatico, que parece una descripcién de la ldmina de Du-Petit-
Thouars, ya citado.

Al final de la referencia del Padre Sebastian, figura el término “upa-upa”
como nombre de la danza de origen tahitiano. Aqui conviene hacer una
aclaraci6n: “upa-upa” significa en Rapanui el instrumento de fuelle, el acor-
deén, introducido en los tltimos decenios. El nombre de “upa-upa” en idioma
tahitiano significa “danza”, correspondiendo a acordeén el nombre de “upa-
upa-ume”. El “upa-upa” vendria a corresponder al llamado “hula-hula”, que es
una danza muy difundida en las islas de Polinesia.

El Hermano Eugenio Eyraud en sus cartas hace referencia a las fiestas con
cantos y bailes que se celebraban atin en gran escala en ese tiempo (1864)3.

“Un dia de trabajo les asegura una abundante cosecha de batatas para un
ano entero; durante los trescientos sesenta y cuatro dias restantes se pa-
sean, duermen, se visitan. De este modo las reuniones, las fiestas son
continuas; cuando cesan en un punto de la isla, comienzan en otro”.

2Englert, op. cit., p. 306.
12 A nales de la Propagacién de la Fe, vol. 38 {Valparaiso, diciembre, 1864), pp. 52-71, 124-138.
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Evolucion del “Kai-Kai”

El cantor antiguo Ricardo Hito (fallecido en 1968) acompafiado de su esposa Verénika Atan y de
una sobrina, recitando el “Kai-Kai” Amo moenga, en diciembre de 1965.

Los mismos artistas cantando el
“kai-kai” Ka Hati Te Vave con
acompafamiento de guitarra.
Ambas fotos tomadas por el autor
en el interior de la cueva “Ana-
kai-tangata” o “de los canibales”
en 1965.
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La artista Mirte Tuki (sic.) en traje antiguo hecho con plumas de color blanco y negro, llamado
“huru-huru”, adornado por “pure”, conchitas de caracoles marinos. Detras de ella, como contraste,
dos jévenes bailarinas vestidas con trajes modernos, de origen tahitiano, fabricados con fibras de
corteza de plitanos, llamada “kakaka”.

Foto del autor, 1965
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Por informaciones directas recibidas de Ricardo Hito y de Verénika Atan,
pude imponerme de otro tipo de danza que no he visto descrito en memorias de
viajeros del pasado. Se trataba de danzas en las cuales los artistas se ponian en
fila, unos al lado de los otros, mujeres y hombres separados, al compis de los
ritmos cantables iban haciendo una mimica muy expresiva de cara, cabeza y
manos como representacion grafica de los poemas. Una verdadera pantomi-
ma. Los gestos de las manos se efectuaban en forma muy especial, golpeando
con las palmas, alternativamente, los muslos, el pecho y luego llevando las
manos hacia lo alto, como una especie de ofrenda. Todo esto en posicién
hincada, similar a la del “moai tuturi” que estd en el Rano-Raraku. Los gestos
faciales eran de gran viveza, con movimientos laterales de la cabeza, los ojos y el
cuello, similares a los giros cefalicos de bailarines de Indochina.

En general, la danza primitiva pascuense sigue la divisién de todos los
grandes tipos de danzas aborigenes, o sea: danzas rituales o ceremoniales; danzas de
costumbres o circunstancias de la vida y danzas de mero esparcimiento.

Es preciso destacar que la mayoria de los temas musicales de la época
antigua primitiva son esencialmente vocales. La influencia polinésica de los
ultimos decenios se caracteriza por el predominio de la musica para danzas.

En ninguna de las descripciones conservadas del tiempo antiguo se descri-
ben bailes del tipo de los que predominan en la actualidad, en ritmo de
“hula-hula”. Siasi hubiera sido el baile de la época, no habria causado extrafneza
alos visitantes, ya que lo habrian encontrado en Rapanui tal como en las Islas de
la Sociedad (Tabhiti) o las Sandwich (Hawaii). Sin embargo, lo que ellos descri-
ben les causa sorpresa y los hace pensar en danzas del extremo Oriente, algo
inusitado para ellos.

La época moderna se caracterizo, pues, por la gran difusion del baile
polinésico. Por recuerdos de visitantes de muchos afos atrés, en el presente
siglo se realza el gran cultivo de esas danzas en casi todas las casas de la isla.

Aunque no es nuestro objetivo describir este tipo de danza moderna, creo
interesante hacerlo, pues ya empieza a desaparecer esta influencia, ante la
llegada de los ritmos de Occidente, y con ellos también la ctapa de la danza y
musica polinésica de Rapanui pasard a la historia.

Hay tres tipos de danza de origen polinésico bien diferenciados: el Hula-
hula tahitiano, el tamuré y el lamado sau-sau, que he senalado como de origen
$amoano.

No he tenido oportunidad de ver bailar el verdadero “hula” tahitiano. Lo
que se baila en Rapanui es una imitacion del baile original.

Danzando generalmente en ritmo de corrido vivo, las parejas acostumbran
a bailar separadas, haciendo ondular las caderas lateralmente, en forma suave,
descansando los pies alternativamente sobre el talon y la punta, y luego rotando
los pies al deslizarse sobre el suelo. Las mujeres acompanan el baile con griciles
movimientos de los brazos, en forma ondulante, imitando a menudo actos de
peinar los cabellos y mirarse al espejo, realizando una pantomima liena de
gracia. No suele haber en esta danza movimientos indecentes o provocativos.
Predomina la gracia y la “souplesse”. Los hombres acostambran también a
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mantener los brazos en movimiento, como circundando a la compariera, sin
tocarla, y apoyando una mano en la nuca mientras se avanza la otra al encuen-
tro de la pareja.

Se suele alterar el movimiento bailable con figuras caprichosas, fruto de la
gracia e imaginacion de los bailarines. Entre estas figuras es comun hacer lentas
genuflexiones, hasta llegar a la posicién en cuclillas, sin interrumpir el ritmo.

El tamuré que se baila en la isla es s6lo una variante mas rapida del “hula”.
No hay quien lo dance con la acrobacia que es frecuente ver en Tahiti y otros
grupos insulares mds occidentales que Rapanui.

El tamuré de Rapanui tiene solo cultores entre aquellos que han viajado a las
islas de origen y que lo han ensefado en la Isla de Pascua. Hay dos particulari-
dades dignas de destacarse en esta danza: la acrobacia y la sensualidad. La
primera consiste en movimientos de las piernas, casi sobre la punta de los pies y
también separadamente, de movimientos de grupos musculares, lo que requie-
re gran adiestramiento. La sensualidad del tamuré consiste en movimientos de
la pelvis y caderas que simulan directamente el acto sexual. Colocados los
bailarines muy cerca el uno del otro se mantienen en su sitic moviendo el
cuerpo en una especie de cépula figurada, en ritmo muy rapido y apoyando las
manos en las caderas o en el vientre.

La gente asiste al “sau-sau” con sus mejores galas. Las mujeres con peinados
elegantes y de fantasia, con vestidos occidentales de gran costo, que han
encargado o comprado en el continente. Zapatos de taco alto, y en fin, un
despliegue de vestuarios inusitado. Los hombres asisten con ropas livianas y
trajes de color claro, que bien pronto hacen mas leves, sacindose los vestones y
corbatas, quedando en mangas de camisa y algunos s6lo con camisetas.

Los invitados llegan muy puntualmente a la cita. Aunque sean ultraconoci-
dos, el duefio o duenia de casa los va presentando, muy ceremoniosamente,
luego todos se van sentando en las diversas piezas, hablando poco y un tanto
cohibidos por la moda impuesta, que como asunto de “buen tono”, todos
aceptan.

Después de brindar y libar copiosamente empieza el baile. La primera fase
de la danza acompanada por tocadiscos eléctricos, con musica internacional. Se
tocaba principalmente foxtrot, corrido, rock and roll, twist, y los ritmos maés
audaces del momento. Todos participaban en la fiesta con gran entusiasmo
debido, en gran parte, a la ingestién de alcohol.

Esta etapa de la fiesta con bailes internacionales duraba hasta que termina-
ba la energia eléctrica, al dar la medianoche. Se tenfan preparadas para dicho
momento ldmparas a parafina o velas. Entonces se iniciaba el verdadero “sau-
sau’”.

Aunque en 1966 habia pocas guitarras en la isla, alguien conseguia una y se
organizaba un grupo de cantores que eran recibidos con gran alegria por todos,
con gritos de “viva” y otras efusivas manifestaciones. Era realmente el
“comienzo de la fiesta”.

Al ritmo de la cadenciosa danza nadie se quedaba sin bailar. El “sau-sau”
empieza en forma de un corrido. La pareja enlazada hace evoluciones por la
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sala, dando asi varias vueltas, luego el varén suelta a la dama, manteniéndola
sujeta s6lo de una mano, para permitirle hacer algunas vueltas sobre si misma.
Después, la pareja se separa, y se inician una serie de evoluciones que podrian
resumirse en paseos oblicuos, partiendo los danzantes desde un lado y cruzan-
dose tangencialmente. En cada uno de estos paseos la figuracién bailable se va
haciendo mas variada, agregandose movimientos de “hula-hula” o “tamuré” en
los momentos algidos, como también las genuflexiones que he descrito. El
ritmo de la musica se acelera paulatinamente, después de largo tiempo de
duracién. Es frecuente que un baile dure 15 a 20 minutos, poniendo a prueba la
resistencia y animo de los asistentes.

El aceleramiento indica una especie de coda terminal. El baile se transfor-
ma en un verdadero torbellino, con gritos y exclamaciones de placer y acciones
mimicas deleitosas. Hay personas que llevan su efusién hasta hacer de la danza
un especticulo realmente sensual, verdadera ebriedad lidica, estado de éxta-
sis que deriva de un espiritu ancestral y del largo baile. Se pterden las inhibicio-
nes de la civilizacién y se gritan alocuciones en idioma rapanui, como: “kote-
kote” (jQué bonito!) o “kote reka”, (jQué rico!) o “aué-aué” (jAy! jAy! jAy!).

El baile termina en medio de la alegria general, con libaciones abundantes y
cantos colectivos. A la embriaguez del alcohol se une la borrachera de la musica
y de la danza. Después se reanudan los bailes, hasta que pasa gran parte de la
noche y empiezan a retirarse los asistentes.

Este tipo de fiestas bailables ha durado lo que durd6 el estado de semi-
aislamiento en que vivio la isla durante quince afios, desde 1950 a 1966, en que
se iniciaron los viajes aéreos. Después de esta fecha, y especialmente a partir del
afio siguiente, en que se instal6 en la isla una agencia de turismo, con viajes
regulares de la Linea Aérea Nacional de Chile, y llegada de numerosos turistas
de Estados Unidos y de Europa, este tipo de fiesta de tipo privado, empieza a
desaparecer.

En la actvalidad los conjuntos actiian en relacién con la llegada de los
turistas. Hay tres conjuntos: el de la escuela, que permanece siempre bajo la
direccién de Kiko Paté; otro conjunto formado por una pascuense llegada en
los ltimos afios a la isla, después de algunos afios pasados en el continente,
Florencia Atan; y por iiltimo, el grupo formado por miembros de la familia
Pakarati.

La muerte de Ricardo Hito, el 9 de septiembre de 1968, ocurrida simbélica-
mente en el dia aniversario de la anexidn a Chile, marcé el término de una era
musical. El grupo de gente anciana que ¢l presidia ya no volvié a reynirse. Al
ano siguiente muri6 su prima Veroénika Hito, que fue mi empleada por largo
tiempo, y que sabia mucho de las tradiciones.

El tpo de especticulo que vi en 1968 era muy diferente del que tuve
oportunidad de presenciar durante los aitos 1965 y 1966. Habian bastado dos
afios, para que la tradicién se desintegrara rapidamente.

Ya no se trataba de la espontanea expresién de un sentimiento popular,
sino de la presentacion de un especticulo comercial, a tantos délares la hora y
con un fondo musical inconsistente.
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Se trataba de presentar una especie de “show” al estilo antiguo, para lo cual
se ocupaba la propiedad de Juan Edmunds, uno de los pacuenses mas acomo-
dados de la isla, que tenia un hermoso platanar allado de la casa. All4, entre los
arboles, se hacian fogatas y se preparaban asados y “curantos” al estilo antiguo.
El conjunto se mantenia expectante, esperando la hora justa para empezar el
especticulo. Mientras tanto los turistas comian las vituallas preparadas por la
empresa turistica, y se informaba sobre las costumbres locales con respecto a
bailes y otras manifestaciones artisticas. Se practicaba, ademds, la transaccion
de figuras tipicas que habian alcanzado con la mayor demanda, precios fabulo-
sos, mucho mis elevados que los que se podian transar en Valparaiso, Santiago
u otras ciudades de Chile continental.

A una hora senalada, generalmente a las 9 de la noche, empezaba a actuar
el conjunto, muy desigual en calidad, el que ejecutaba una serie de cantos en
ritmo bailable, sin forma definida, en un “popourri’ de muy escaso valor
musical y etnolégico.

Muchachas ataviadas en trajes de fibra de pldtano (“kakaka”) y también de
plumas al estilo antiguo (“huru-huru”), sacaban a bailar a la gente cohibida o de
mas edad, los que al poco tiempo eran los mds entusiastas contorsionistas. Los
demas se dedicaban a tomar fotografias a los bailarines y a filmar peliculas,
convencidos de que estaban presenciando lo mds tipico de los bailes de la
“Polinesia chilena”.

Las fiestas se desarroliaban en medio de los arboles, iluminado el ambiente
con antorchas, ademis de abundante licor.

A una hora precisa, el conjunto se retiraba y terminaba la fiesta, salvo que
los turistas pagaran una suma extra por determinado tiempo, el que estaba
perfectamente tarifado.

He relatado en detalle estas representaciones, pues considero importante,
como antropélogo, mostrar la forma en que se “deshace” el folklore. Asi como
el trabajo del estudioso y del investigador consisten en la busqueda de lo
auténtico, de lo primitivo, el objetivo del comerciante, de la empresa turistica,
es presentar el “show” vistoso y atractivo que se piensa espera el turista. Pierde
entonces el arte popular su natural espontaneidad y se transforma en un
“pastiche” o imitacién de escaso valor. Por desgracia, cuando se cac en ese
terreno, es imposible desandar lo andado, y volver atras. El turismo, llamado
modernamente “industria sin chimeneas”, realiza una verdadera “erosién” en
las costumbres y el arte primitivo. Rapanui ha caido en ello y aunque haya
proporcionado divisas a los habitantes y a la nacion chilena, terminé con la
autenticidad del arte musical local. Por o demis este es un fenémeno mundial
que inexorablemente pesa sobre el arte aborigen de todos los pueblos.

Instrumentos autdctonos

El canto antiguo era sin acompanamiento. Los “riu” generalmente se gjecuta-
ban a voces solas, se cantaban conforme a la libre inspiracién, sin sujecién a
ritmo definido.

Se ha podido conservar, empero, memoria de algunos tipos de acompafia-
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miento musical primitivos que son dignos de destacar, pues contribuyen a
configurar la paradojal situacién del primitivo habitante de Rapanui, cuya vida
transcurria entre las mas discordantes manifestaciones culturales, desde el arte
paleolitico hasta la escritura jeroglifica y la poesia de alto vuelo.

El primer instrumento que se encuentra en las tradiciones del pasado, es la
propia voz humana. Aparte de ser vehiculo del canto, la voz servia como
elemento de acompainamiento ritmico. Contracciones gléticas y ruidos de la
garganta y del pecho ayudaban a mantener el ritmo bailable en los conjuntos, y
animaba las fiestas colectivas de los diversos “koro”.

Este tipo de ruido, que también se encuentra en otros grupos aborigenes, lo
hemos llamado el ngau, derivado de “garganta”. Se solia apreciar en los conjun-
tos cuando se llegaba al paroxismo del entusiasmo.

En muchos cantos antiguos el acompaiiamiento ritmico se realizaba gol-
peando dos piedras duras con las manos. Se usaban piedras de lecho marino,
que son mas resistentes y sonoras. Con este elemento litofénico, que llamare-
mos maea (piedra), se acompaiiaba la mayoria de los cantos de “aku-aku” y
muchos “riu”.

El instrumento primitivo por excelencia era el keho, tambor de piedra,
litéfono, el mds original de la historia de los instrumentos musicales.

Se trata de grandes hoyos abiertos en la tierra, de unos 60 cms. de profun-
didad, y otro tanto de ancho, en cuyo fondo se colocaba un poco de arena. En el
centro de esta arena se hacia un hoyo mds pequerio, en el cual se colocaba una
calabaza partida, que servia de caja de resonancia. Sobre el hoyo se colocaba
una gran piedra tableada, o piedra laja (“keho”) y una persona danzaba sobre
ella, marcando el ritmo del canto y del baile. Este personaje corresponde al que
hemos descrito como “va’ €”, en el conjunto esquematizado del padre Englert.

El resultado de esta percusion era un sonido cavernoso, verdadera “voz de
la tierra”, que contribuia a poner una nota de emocién en el canto.

Otro instrumento antiguo, aunque discutible en su autenticidad, es el
llamado kauaha. Consiste en una quijada de cabalio reseca al sol, la que conserva
los dientes en los alvéolos. Se considera que el caballo es un animal aportado
por la civilizacién, que habria sido llevado a la isla en el siglo pasado ya lo mas en
el siglo xvin. Algunos autores insindan que el instrumento kauaha habria
consistido en la antigiiedad, de quijada humana. Es posible que sea veridico
pero la conformacién del maxilar inferior humano hace dificil que los molares
se conserven en los alvéolos, y esto constituye la esencia sonora de la Kauaha.
Llama la atenci6n que esta palabra no figure en el diccionario del padre Englert
ni en el de Fuentes. Tampoco es palabra tahitiana.

El sonido de kauaha es doble y bastante audible en los conjuntos. Produce
dos clases de ruidos: uno derivado del golpe mismo, que se hace cogiendo la
mandibula por la punta y dando con ella sobre el suelo o sobre la otra mano, y
otro ruido tremolante, producido por los dientes al vibrar dentro de los
alvéolos, después del golpe.

Aunque no aparece en las tradiciones de los etnélogos consultados (Me-
trau, Lavacherie, Thompson, etc.) se usaba en la antigiiedad una especie de
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flauta de cafa llamada hio, Esta es palabra tahitiana que significa “silbar” o
“soplar”. Es posible que sea un instrumento derivado de la flauta nasal de
origen polinésico; pero no hay memoria en el pasado que se hubiera usado en
esa forma. Se trata de un trozo de cafia de bambt hueco, con hoyos para soplar.
Se la usaba especialmente en los cantos de “ha-ipo-ipo” o de casamiento,
originarios de Tahiti, lo que implica el uso del instrumento. En estos cantos se
usaban diversos elementos para hacer bulla y ritmo.

Las manos servian también como elementos de acompaiiamiento ritmico.
manejadas con destreza constitujan factores de extraordinario colorido y ri-
queza ritmica. Muchas danzas y cantos antiguos son acompaiiados de golpes de
mano, que llamamos rima (“Rima= mano”).

No hay memoria de que haya habido instrumentos sonoros en base a
conchas marinas o cuernos de animales, como en otros pueblos de Polinesia.

En la regi6n oriental de la isla, vecina a la Bahia de la Perousse, hay una
formacién litica, que consiste en una piedra de forma oval, con numerosos
agujeros. Se le lama Pu-o-Hire (“Hoyo o trompeta de Hiro”) y estd cubierta de
signos de “komari” (vulvas), tallados en épocas antiguas. Soplando por algunos
de los orificios de la piedra se produce un sonido como de trompa que alcanza
una distancia bastante grande. Hay nativos que son diestros en hacerla sonar, lo
cual no es ficil, pues requiere mas bien de una boca pequeria. Es un artefacto
sonoro anico en la isla y su use no esta bien establecido. Es probable que haya
sido un mero instrumento sonoro de llamado, aunque es posible también que
haya constituido un elemento central de un ceremonial del pasado, ya que esa
zona es muy rica en monumentos arqueoldgicos.

En la época moderna los instrumentos usados son los habituales en el arte
popular de Polinesia: la guitarra y el acordeén, que se llama “upa-upa’.

Se acostumbra usar la guitarra criolla, derivada de la espafiola de seis
cuerdas afinadas en quintas y una cuarta. Por derivacién del acompafiamiento
polinésico, que usa la guitarra hawaiiana o el “ukelele”, se usa solamente en las
cuerdas superiores, desconectandose las dos cuerdas bajas. La afinacién es
convencional y diversa segun los intérpretes. Para el acompanamiento de los
bailes de origen polinésico se usa generalmente una afinacién intermedia entre
tonica y dominante, acordes en los cuales se basan la mayoria de estos cantos.

El acordedn es de uso relativamente reciente. Se presta para acompanar los
bailes de tipo internacional, como el “tango pascuense” y el “vals”. Hay perso-
nas diestras en el uso del acordedn de botones y aun el de teclado, que sirve
generalmente de simple bajo ritmico, sin melodia. Algunos de estos tocadores
ejecutaban sus monétonos ritmos durante mucho tiempo, llegando a dormirse
durante la interpretacion, lo que jocosamente originaba bailes interminables
que habia que interrumpir despertando al ejecutante.

Pero si las guitarras y acordeones eran escasos en la isla, en ninguna casa de
pascuense acomodado podia faltar un “pick up” o tocadisco eléctrico. En el
pasado se usaron las victrolas, y aun habia algunas en uso. El uso del “pick up”
ha sido el vehiculo que ha determinado el cultivo de la musica internacional. En
cambio la victrola, que reiné en las décadas del treinta al cincuenta, dioauge a la
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musica polinésica, al llegar desde Tahiti numerosas grabaciones de canciones y
ritmos de esas islas.

Caracteristicas musicales generales

En una informacién general no creo oportuno dar detalles etnomusicol6gicos.
Seria tarea larga presentar el cuadro de todos los cantos recopilados en la isla,
con sus caracteristicas principales. En mi libro La Herencia Musical de Rapanui, al
que remito al lector, se incluyen datos exhaustivos sobre la materia.

Es dificil presentar un estudio etnomusicolégico sobre material tan varia-
do. Para ello es preciso conocer los cuadros de resumen de cada grupo de los
cantos. Unos pertenecen a épocas remotas (mas de 200 a 300 afios); otrosson de
fecha reciente, influenciados por la musica occidental.

Con respecto a los cantos mds antiguos, vertidos a grabaciones por gente
anciana de la isla, podemos ofrecer algunas caracteristicas destacadas de este
tipo de musica.

En primer lugar llama la atencién, en las grabaciones realizadas por la
gente de pura raza pascuense, el timbre sonoro de las voces. Este es un
fenémeno antropolégico de la mayor importancia, pues deriva de la conforma-
cién de las cavidades bucales, nasales y senos paranasales. La cualidad timbrica
mas destacada es una tonalidad nasal de las voces que se presenta especialmen-
te al cantar. No tanto en el lenguaje comun ni en el recitado. Esta particularidad
tiene estrecha relacién con la pronunciacién del fonema “ng”, propio del
dialecto local.

Otra caracteristica digna de destacar es el uso de la silaba o letra “e” en
diversas partes de la ejecucién vocal. Especialmente al final de las frases es
comun que la musica se prolongue en largas modulaciones sobre la “e”, sin que
ello quiera significar algo en la traduccién. A veces esta prolongacion se hace
agregando las silabas “ere”, que no es mas que una manera de prolongar el
valor de las notas.

El metro musical es en general irregular, debiéndose anotar muchos temas
sin divisiones de compds. En contraposicion existe una gran estabilidad del
tiempo metronémico, especialmente en los cantos mas antiguos. Solo al final de
algunos cantos existe la tendencia a retener el tiempo, lo cual suele ser anuncia-
do por el cantor que dirije el conjunto.

El sentido tonal de la musica antigua es mas bien menor, aunque el uso de
escalas pentafénicas regulares o irregulares da a la musica una indefinicién
tonal caracteristica. La musica del dltimo periodo, de gran influencia polinési-
ca, es en cambio netamente tonal y generalmente en tono mayor.

El movimiento melodico en los cantos mas antiguos (“aku-aku”, “Riu”,
“Ate”), es mas bien reducido, con intervalos pequeiios y marcha melédica
frecuentemente escalonada, como sucede en otros tipos de musica aborigen.
Los cantos de la época antigua secundaria, con influencia del canto litargico
catolico, presentan la mas rica y variada linea mel6dica, generalmente ondula-
da. Los cantos de “uté” presentan un tipo de melodia caracteristica que se
podria llamar melodia en forma de parabola, o sea una linea que parte de una
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nota central y realiza elevaciones periédicas para volver a la nota de origen, que
se suele mantener como “fermata”.

Las formas musicales de los cantos antiguos se limitan simplemente a una
féormula elemental de motivo simple o ampliado, que se repite mondtona a lo
largo del trozo. En las obras de la etapa secundaria es frecuente encontrar
formas de cancién simple o doble, y también esbozos de rondo.

La polifonia parece haber sido un fenémeno instintivo de la més grande
antigiiedad. Sometidos al canto sin acompainamiento, las voces tienden espon-
tineamente a cantar polifénicamente, por simple diversidad de capacidad
musical de los integrantes de! conjunto. Lo dificil para un pueblo sin cultura
musical (aunque esto parezca paradojal) es cantar en unisono perfecto. Se
determina entonces en esta forma una polifonia semejante al llamado
“organum”, y que se presenta comtinmente en la miisica medioeval.

Mientras la voz principal hace su linea melédica ondulada, las otras mantie-
nen notas de menor evolucién melédica, siguiendo a la voz solista. Ello produce
intervalos distintos al correr del canto, a veces francamente disonantes, para
terminar cominmente en el unisono inicial.

En los cantos mas evolucionados es posible apreciar un alto grado de
polifonia. Esto me fue facil de reproducir mediante un artificio de técnica de
grabacién que he titulado el “micréfono volante”. Haciéndolos cantar en grupo
circular, iba recorriendo con el micréfono a cada uno de los cantantes, alter-
nando con momentos en que colocado el micréfono al centro del grupo se
captaba el conjunto. Al escuchar posteriormente las grabaciones era facil
individualizar la trayectoria de la voz de cada uno de los artistas, por su timbre,
y por la anotacién de su distribucion en el grupo.

De esta manera pude apreciar un tipo de polifonia muy curiosa. El tema es
iniciado generalmente por el cantor principal. A poco del comienzo entran
otros cantores. Cuando esto se produce el primer cantor hace una segunda voz,
entregando la melodia a los que han entrado posteriormente. Al producirse la
entrada de los diversos acompariantes en forma sucesiva, se puede distinguir
que esto sucede de }a misma manera cada vez que otra voz inicia el unisonode la
melodia. Automitica o instintivamente, la voz que ejecuta la melodia hace
contrapunto. Si otra voz sigue este contrapunto, el cantor cambia constante-
mente su melodia, de manera de no ser alcanzado en el unisono. Se va originan-
do de esta forma una rica polifonia, que es dificil encuadrar en tipos conocidos.

Son muy caracteristicas algunas formas del comienzo o de la terminacién
de los cantos. Algunos se inician por una especie de “llamada” estereotipada,
muy notoria en los cantos de “uté”, lo que constituye casi su caracteristica.

En otros casos se trata de una introduccién hablada o cantada, diferente del
tema principal, gue a veces constituye una verdadera invocacion.

Los cantos de la época moderna se caracterizan por presentar una
“anacrusa”, o sea una nota apoyada de iniciacién o de impulso melédico. Esta
nota frecuentemente es sobre la dominante de la tonalidad respectiva.

En las formas de terminacion de los cantos antiguos hay, generalmente,
una especie de coda lenta, o recapitulacién en la cual, tras una nota prolongada,
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el cantor resume la clase o tipo del canto y luego de una especie de cadencia
descendente, termina con una nota arrastrada, o “glissando”.

En algunos casos se produce el término brusco, con nota acentuada al final,
o un tiempo “accellerato” que anuncia el término del trozo. Esto es mas notorio
en las danzas de origen polinésico.

Los cantos de los perfodos antiguos, primitivo o secundario, son esencial-
mente de contrapunto horizontal o lineal. Los de la época moderna, en cambio,
definen un cierto sentido arménico, derivado de la influencia occidental,
especialmente de los cantos litirgicos, que son armonizados para diferentes
grupos de voces. Durante el perfodo de cristianizacién de la isla esta influencia
del canto gregoriano y de los himnos catélicos, se efectud en las casas de islefios
que habfan sido guiados por los primeros misioneros en el canto. Se establecie-
ron verdaderas escuelas de canto.

De la fecunda combinacién del instinto musical primitivo y de la ensefianza
del canto litirgico catélico derivé la rica tradicién musicial coral de los pascuen-
ses. Himnos traidos desde Tahiti, en los primeros libritos y Misales, han
logrado tener en nuestra isla una grandiosidad realmente sorprendente.

Duversos tipos de cantos

No pudiendo extenderme desmesuradamente sobre esta materia tan intere-
sante, ya tratada in extenso en otra obra, me limitaré a hacer una relacién
sucinta de las diversas variedades de cantos, destacando sélo algunas de sus
caracteristicas particulares,

Cantos ceremoniales y rituales. Estos son cantos relacionados con circunstancias de
la vida, momentos trascendentales, sucesos importantes, tradiciones, guerras o
muertes.

La musica entre los pueblos primitivos es un elemento magico de la vida.
Preside muchos de los actos de la existencia humana y aun del area universal,
tendiendo hacia un dominio filoséfico del mundo que los rodea.

Lamusica participa del poder o “mana” de los seres sobrenaturales. Gracias
a ella se puede llegar al control de los elementos de Ia tierra, del fuego, del mary
de la ltuvia. También la vida mas alla del trance final, se prolonga por el poder
oculto del canto.

Los cantos de “aku-aku” forman un grupo hasta ahora desconocido de
musica primitiva. Aunque muchos autores habian logrado una relacién del
nimero de estos espiritus del otro mundo, la ejecucién de cantos dedicados a
ellos no habia sido posible.

En nuestro contacto con los antiguos cantores de Rapanui pudimos obte-
ner algunos de estos cantos, muchos de los cuales tienen caracterfsticas arcaicas.

En ellos se relatan las costumbres de los “aku-aku”, sus sitios de residencia o
“pepe”, y anécdotas de caracter terrorifico. No falta a veces el sentido picaresco,
como en el canto dedicado a los “aku-aku” “Hitirau” y “Nuku-te-mang6”, que
habrian inspirado, segun la leyenda, al escuitor Tuu-ko-iho en la creacién de
los “moai kava-kava”.
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Los mids bellos ejemplos de cantos de “aku-aku” son los dedicados a Tare-
tare, un espiritu hambriento y ladrén, que robaba comida para llevarla a sus
familias. En este ejemplo se puede apreciar el tipo de melodia escalonada, con
ritmo mantenido y polifonia de “organum” (ver ¢j. 1). Otro ejemplo de sumo
interés musical es el canto llamado Moai-tau-aro, de corte antiguo, con melodia
pentafénica y periodos vocales de glissando (ver ej. 2). La letra de este canto es
muy breve y se refiere a los “aku-aku” de sexo femenino “Moai papa’a-Hiro” y
“Moai papa’a-ki-rangi”, que inspiraron la creacién de las figuras de madera de
sexo femenino.

Ej'1 Cante de “aku-aku'
M.M. d 76
E-to-ru nan-ga ba-ruatu-mu na-ugo te he-nu-q, Ko-Ra-pa-
S i oD s s s e
Maea| ™3 —] [ [—Ji —J] [~ ] [
s s e s e o e s
O i e T N " —
Ej- 2 Canto de "aku-aku'
M.M. J=92

Mo-ai Tau-Ar-o Ko-pa-pa-a Hi-ro Ko-pa pa-a Ki-ran-gi

Los cantos de mayor riqueza musical y poemas de bello contenido son los
“riu”, nombre que encierra la mayoria de los cantos del pasado pascuense. Los
hay de la mas diversa naturaleza, siendo los principales los “riu” funerarios, que
suelen tener la caracteristica de verdaderos lamentos, o “Riu-tangi”.

El sentimiento de estos cantos es profundo y la expresién llena de emocién,
constituyendo buenos ejemplos de melodia libre, sin sujecién a metro ni ritmo.
Son verdaderas rapsodias en que el cantor deja fluir libremente su inspiracion,
intercalando cadencias de gran expresividad.

Entre los “riu” més bellos est4 el canto para hacer caer la lluvia, llamado E te
ua matabai. Uno de los cantores hace primero una invocacién a la lluvia, ala cual
llama poéticamente “lagrimas largas del cielo”. Con extrema dulzura, casi
diriamos con ternura mas que con solemnidad, llama a la lluvia para que se
apiade de los sedientos. Pide primero aunque sea una gota, o dos o tres... que
sean hasta siete gotas. Después el coro eleva una melodia de gran belleza, de
forma ondulada, con polifonia sencilla, en la cual piden que se derrame el agua
delcielo, que les llegue a dejar ciegos de tanto caer y que caiga elaguacero (“una
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mata-bara-bara”) de Tarakiu, que parece ser una zona del norte de la isla,

proplcza para la lluvia. En forma histri6nica, el mismo cantor que hizo la

1nvocac1on, la termina, pidiendo al cielo que cese la luvia, que ya es demasiada:
“jOve lluvial... Sécate ya, poco a poco... |Estd bueno por hoy...! (ver e}. 3).

Invocacién a la ltuvia

E u—aqae ¢ ka ho-a keoe, Ka-pa-ringi mai te

bai ki-ra—ro... ¢ u a-#€ ka hoako-e; ki toma tou a...

Termina el fascinante trozo con una figura de dificil explicacion, al decir y
reiterar con los brazos un signo de la cruz, para pedir que cese la lluvia.

En el “canto de la guerra de los Tupahotu”, la queja de la hermana
“Renga-aroi” a la culpable “Riva-aike”, reitera musicalmente el sentido del
bello poema con la repeticion monétona del lamento. La melodia es de tipo
escalonado y el tiempo metrondmico libre (ver ej. 4).

Ej- L Canto de la guerra

M.M. =84 {Riu tangi)
o~

| tu-u a—i a-—te Mi-ru i-pa-o pao a-i; Po—o pa-o

Los “cantos reales” forman un grupo numeroso e importante, basados en
leyendas referentes a los “ariki” de mas destacada actuaci6n en la prehistoria.

El “canto de Hotu Matua” es un verdadero himno pascuense. Aunque su
melodia serena y majestuosa tiene apariencia moderna, creo que se tratade un
tema antiguo que ha adquirido esta propiedad al vulgarizarse en las versiones
acompariadas de guitarra de la época actual. Un canto referente a juegos
acudticos en que aparecen el “ariki” Hotu Matua y su hermana la princesa
Ava-rei-pua, origina un hermoso rondo, llamado Ngaru te ariki. Es uno de los
mas vivos y bellos cantos bailables de la antigua tradicion, que se ha mantenido
en la memoria de las generaciones presentes (ver ejs. 5 y 6).

También es muy hermosa la melodia del canto llamado de Tuu-maheke, €l
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Ej. 5 Himno de Hotu Matua

hijo mayor de Hotu Matua, o “atariki”. Con su ritornello tiene forma de rondo.
La melodia netamente pentaténica le da un sello oriental (ver ¢j. 7).

Ej- 7 Canto real

E tu-uma-be-ke tea-ri-ki nu i ka-pi—ri mai ki tan-gi

’ \-
T ! -
e tan-gi tan-gi r;o;n

El “Canto del volantin”, que también he présentado en el capitulo de los
poemas, tiene una melodia relativamente moderna, cuyo principal valor es el
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sentido onomatopéyico de la linea del canto, como lanzado hacia lo alto, cual un
volantin. Similar caracteristica corresponde al canto del bote de totora, llamado
Pora. Un vigoroso impulso parece animar a la leve embarcacién que surcaba
airosamente las olas (ver ejs. 8 y 9).

Canto del volantin

E ha-ka re re ta ma-nu é—nae tu he re—ve ri e — —

El bote de totora

Ka-ni-ni ka o-ho tuu pora va ko ki hu-hd ru-tu-pei

La melodia sostenida, en registro superagudo, con voz realmente de
“falsete”, del canto llamado Hiro-hiro te tangi, es otro buen ejemplo de misica
antigua, con acompanamiento del tipo de “organum” y con una caracteristica
que debe ser destacada: la gran separacién entre las voces extremas del bajo y
del agudo, que en algunos casos alcanza hasta dos octavas. La voz grave toma en
estos casos la caracteristica de una nota-pedal (ver ej. 10).

Ej. 10
M.M. J=76

Lamento funeraric

(Riu tangi}

— T D AR B
b o-d o @ L & J & o g g r—r 1T
3 ---— S W S T < SR S
-

<
Hi ro-hi ro te tan-gi a ti-rau a—ko-ve ri e..mo te
T
= —t
< <
i-na e ranga-ro—e—ra... Hi-ro~hi-ro te tan-gi, a

Buen ejemplo de canto de tipo rapsodico libre es el canto llamado He tangi o
te maori (“Lamento del sabio”).

La voz vuela aqui libre de toda atadura ritmica, en un recitado melédico de
la mas alta calidad. La ejecucion de Kiko Paté era insuperable. De similar
calidad son los temas musicales del Lamento por el ahu de Tongariki y del bello
canto llamado Kahia Manu (ver ejs. 11 y 12).

La calidad melédica de los “riu” queda consagrada plenamente en las
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EJ‘ " Lamento dei sabio
Leato
Recitativo. { Riu tangi)
I/ —
R— 3 1 . 1 D I 1 4 1 X —
—T 1 T | I S| 1 | T ¥ T

E te ma ha tuu a Pi ki Ran gi o ha ka ki hi

Ej. 12 Canto de amor
M.M. J=76 (Riu tangi)
recitativo libre = o . ~ N

S
— W S —

ran-gi ki te ho gé-iagq ue— - — - - - — — — - - =

versiones de dos cantos antiguos, obtenidos del gran artista que era Ricardo
Hito. El canto del sepulcro, Ka turu ki hare moritae, y €l canto de las reclusas Ka
huru koe neru alcanzaban en su voz una altura de expresion realmente increible.
La belleza de tales melodias denota una madura concepcién musical, que no
puede ser fruto de un cultura primitiva. Quienes han podido inventar tales
melodias han debido poseer una preparaciéon muy cuidadosa en el arte de la
musica, o una tradicion secular de origen tan remoto que es dificil imaginar
(ver ejs. 13 y 14).

Ej' 13 Canto de la tumba
M. M J=126
A [}

Ka tu-ru ki hate-mo-ri ta—e pu-ra é ta-a-a-ha — pu+a e--
EJ' 14 Canto de las reclusas
M. M. Jentre 96 -84
v —
N 1 + | 4 ) - 1 1 L1
T T T ] e
Hu-ru | ko-e — — | Ne=ru,) Ka hu-ru | ko—e Ne-ru
T e e o e
A e B S S
o —
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Los cantos de alabanza, llamados Afe, tienen caracteristicas también de la
misma calidad musical de los mejores “riu”. Buen ejemplo es el trozo Ate o te
miro hakataha (“Alabanza de la casa terminada”). Aparte de la interesante
descripcion de la manera de hacer una “casa-bote”, la bella melodia, de tipo
rapsodico libre, se eleva a una calidad de expresién muy alta (ver ¢j. 15).

Ej-15 Canto de alabaonza
M.M.J = de 104 a 96 {Canto de Ate]
1|: ' 11—
 m— | ] v ’\‘___
0 me-—-a 0o te o—~ka 0o—ra e—to—ru e..

e—to—ru no ka tu—u €--

Un numeroso grupo de cantos corresponde a las fiestas populares o juegos.
Son los “Cantos festivos”, de los cuales los mas importantes son los kai-kai los Ez,
los Hakakio, y los ha-ipo-ipo.

Los kai-kai o cantos combinados con juegos de cuerdas, tienen mucho en
comun con los recitados ritmicos o poemas Patautau, que hemos visto en poesia
épica antigua. S6lo que éstos pertenecen a un género lirico, descriptivo, festivo
o satirico, mas superficial en expresién que los “patautau” (ver ej. 16).

Ej.16 Recitado ritmico

M. M. J:ISZ [Patautau )
I e 0 T ) s I e ' ' s A s PO
4L = - - <, <

Kaun ga te ron-go kia Hi na—Man gé; e ve ra ku

R

ra— ku te ke te ma-—

Buen ejemplo de recitado ritmico es el poema E tu'u-E Nabe, en el cual el
ritmo es marcado con un largo bastén de mando (probabiemente un “ua” en la
antigiiedad) con el cual se golpea el suelo, manteniéndolo apretado entre el
primero y segundo ortejo del pie derecho (ver ej. 17).

El ritmo de los “kai-kai” primitivos o recitados es muy demostrativo en el
conocido U-tami, que parece ser de origen tahitiano, aunque hemos emitido la
hipétesis de que pudiera haber sido originario de Rapanui, de donde habria
sido llevado a Tahiti, en la época del éxodo de los pascuenses en el siglo pasado.
La palabra “U-tami” no tiene traduccién en tahitiano ni aparece en los dicciona-
rios rapanui. Segin explicacién de Ricardo y otras personas de edad, corres-
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Ej. 17 Recitado ‘‘patautau’
Recitado ritmico M.M. d=132

2 3 2 ~
4 < < 4 4

E Tu u e na ve, te tu pa o te ta
LLJ-‘—J—D—‘—J——J——F
4 < <, <

u' a; ka ta hi ne i

pondia a una descripcion de la c6pula sexual, y no otra cosa es la figura de
cuerdas que lo motiva. Esta es una figura animada de movimiento, de las que el
etnélogo Handy llama “figuras deslizantes”, y tiene dos terminaciones: una
suelta (“U-tami tetere”) y una fija o amarrada (“U-tami hihi”). La ejecuci6n del
canto recitado y de las figuras originaba siempre picarescas risas y comentarios
(ver gj. 18).

Ej.18 Canto de "Kai-Kai”
M. M. Jg 108 { Kai- Kai evolucionado)
p  Recitative

U—ta—mi, u—ta—mi; te he—ru &, te he—ru &

Al recitar este “kai-kai” cada uno seguia el ritmo en forma perfecta e
invariable, pero con distinta entonacién vocal, lo cual determinaba una especie
de armonia disonante de gran expresividad. Por supuesto que no se trata en
este caso de un verdadero sentido arménico, sino de un fenémeno casual.

En los “cantos de Ei” se usaban diversas formas musicales, entre las cuales
predominaba el tipo usual en el “canto de Uté”. Hemos descrito estos “Uté”
como cantos liricos de la mas alta calidad poética. La particular forma de su
linea melédica los hace ficilmente identificables. Es notable la forma del
comienzo de los “Uté”, siempre con una especie de llamada estereotipada,
sobre la palabra E héraru..., cuyo significado ha permanecido arcano. La ento-
naci6n siempre igual de este motivo, en una tercera menor ascendente, con una
nota fermata, que le da tal caricter de autenticidad al “Uté” pascuense, que me
he atrevido a pensar que también se trata de este caso, como en el “kai-kai”

40




Etnomusicologia de la Isla de Pascua /Revista Musical Chilena

“U-tami”, de una exportacién de Rapanui a Tahiti, donde ha tenido gran
desarrollo, aunque no en el grado que ha logrado en Isla de Pascua.

La forma musical del “Uté” se presta mucho para el “canto de Ei”, por lo
cual se le encuentra a menudo asociada al torneo de burlas, de que ya he
tratado. Los cantos de “Mokata” (Los celos); de “Paihenga” (La perra); de “Hoi”
(el caballo); son en estilo de “uté” (ver ej. 19).

Canto de “Uté-ei". Los celos.

Ehé ratu. tangata e ra kee kihe?ka e ra, ka o-ho e-na?

La linea melédica del “canto de los glotones”, llamado Makona, es digna de
ser anotada. La acentuacién de una nota repetida da especial realce a la burla,
lo que debe haber originado grandes risas colectivas (ver ej. 20).

Ej. 20

Canto de burla. El gloton.
MM, J-.QZ

hu—re hu—rte ai — — ¢ ka ha—ka pu-te— te—te

Los “cantos de Hakakio” y los “cantos de Ha-ipo-ipo”, tienen muchas
influencias tahitianas. Pertenecen a la época de la gran influencia polinésica,
por lo menos en lo referente a la linea melédica y sentido ritmico. No han
perdurado en la tradicién de los Koro-paina y de los Ngongoromoa a que corres-
ponden las melodias originales. Recordemos que estas fiestas colectivas anti-
guas correspondian a los “hakakio” y a los “Ha-ipo-ipo”. El canto llamado Te
koro paina o Hotu Matua, que figura en mi obra entre los “Riu” antiguos, podria
corresponder a una de estas fiestas de “Hakakio”, pero tiene tal diferencia con
los actuales cantos de “Agradecimiento” que realmente pertenece a otra época.
En ese hermoso “Riu” se hace una referencia muy significativa al nuevo culto,
que ha venido a reemplazar al de los dioses antiguos:

“En ese mismo sitio adoramos ahora
a otros dioses...
Es el sitio llamado ‘Sin venganza'...”
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Entre los modernos cantos de “hakakio” debe destacarse la bella melodia del
canto llamado E te pua’a é..., 0 “Canto de la vaca”. En él se hace un expresivo
rodeo de la idea poética. Con hdbil y bien lograda semdntica, el recuerdo de la
época evocada de pasadas penurias, se despierta al ofrse en la noche el mugido
lejano de una vaca (ver ej. 21).

EJ- 21 Canto de agrodecimiente. La vaca,
M.M. J: 108

E nongi ko-ee nu-a ¢ to—o—ku ha~ka ki-o e

Los modernos “Cantos de casamiento” son en su mayoria de influencia
internacional. No se ha conservado ninguin tema de “Fiesta de pollos”, como los
descritos por el Padre Englert. El unico en el cual se hace alusién a una
invitacién colectiva a comidas es el conocido ka kat te kore, pere su melodia es
una simple imitacién de un tango-cancién argentino. El nombre de la fiesta de
matrimonio que aparece en este canto es indudablemente una expresion anti-
gua: “oro’a”. En Tahiti significa simplemente “fiesta”. En el dialecto de Rapa-
nui quiere decir precisamente “Fiesta de bodas”. Pero la expresién comun en
las islas de la Sociedad es “Ha-ipo-ipo”.

En una etapa siguiente, en los ultimos decenios del siglo pasado y en el
presente, aparece en las tradiciones de Rapanui, el canto polinésico en gran
escala. Ello esta en relacién con el trafico frecuente entre Tahiti y Rapanui
durante todo este periodo, a través de los viajes de veleros y otros buques de que
disponia la Compafia Explotadora de la Isla de Pascua, sociedad Brander-
Bornier, con sede en Papeete.

La candenciosa y alegre musica bailable de Polinesia llegé a Rapanui, y
desplaz6 casi por completo la miisica aut6ctona. No tenia ésta el cardcter “tapu”
de la musica antigua, lo cual la hizo mis asequible al uso festivo o de esparci-
miento. La llegada de instrumentos de acompaiiamiento, especialmente la
guitarra, hizo fécil el advenimiento de esta musica que indudablemente encon-
tr6 en nuestra isla un campo propicio.

Estos cantos se han adaptado a los usos populares de Rapanui en tal forma
que ya es imposible separarlos de su folklore. Aunque se sabe que muchos de
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ellos provienen de Samoa, Tahiti, no dejan por eso de ser cultivados en la tierra
de Hotu Matua con igual deleite que los antiguos “riu”.

La tradicién popular conserva entre la juventud numerosos de estos temas,
muchos llegados en los dltimos afios. Entre éstos son dignos de recordarse los
temas de Eritapeta, Epiti potis, Hinano, Vahine anamite, Paemiti, Tiare anani, Vahine
kapuné, Aué-aué, Meri-ana, etc., aparte de los ya recordados Sau-sau y Opa-opa.

La linea melédica de estos cantos de origen polinésico, indudablemente
graciosa y de cadencioso ritmo bailable, es indudablemente mas pobre en
calidad que la antigua melodia de los “riu”, y de los otros tipos de cantos
antiguos. Los poemas también cambian. Ya no tienen esa expresion trascen-
dente y panteista, esa identificacién del ser con el mundo que los rodea, el
misterio de la vida y de la muerte, de ese reino tenebroso de “Po”, la Noche, que
parece ser la maxima expresion del Mas Alld pascuense.

En estos cantos polinésicos se ensalza el amor, en todas sus formas, pero en
especial el amor carnal, el juego del beso y del encuentro de la pareja humana.
El mar, pero un mar suave, amigable y mecedor, aparece como tema de fondo.
El balanceo de las barcas esta simulado en el ritmo pausado y monétono de las
guitarras. Las canciones lentas, de tipo “Hawaiiano” tienen gran atractivo entre
los jévenes que conservan algo del romanticismo original de ia misica poliné-
sica.

Desgraciadamente esta befla musica polinésica de Rapanui, tiende en la
actualidad a ser desplazada por la corriente de la musica internacional.

Cantos litirgicos catilicos

Para el visitante de Rapanui, uno de los aspectos que ha producido siempre un
mayor impacto, ha sido el escuchar los himnos religiosos durante la Misa
dominical.

Esta tradicién se ha mantenido por largos afios en Ja isla, y ha llegado a su
mas alto grado de autenticidad y perfeccién durante el largo periodo en que
fue el Padre Sebastian Englert el Pirroco de la isla.

Estos cantos de origen forianeo, han mantenido una tradicién secular en
Rapanui, y en un ambiente tan propicio han tenido un desarrollo sorprenden-
te. Es por este motivo que muchas personas han considerado que estaban
apreciando un ejemplo de miisica autéctona de la isla. Nada mas distante de la
realidad. Por bellos y perfectos que aparecen estos cantos religiosos, son musica
extrana a las tradiciones de los pascuenses, a su idioma y a su idiosincrasia.

Estos cantos fueron traidos desde la Oceania francesa, a través del Vicaria-
to Apostélico de Tahiti, de donde llegd la obra evangelizadora a los habitantes
de las islas del Pacifico.

Al principio llegaron en idioma latino y francés, pero pronto se convencie-
ron los misioneros que la unica forma de llegar a los sentimientos de los islefios
era traduciendo dichos cantos al lenguaje de la Polinesia. La versién de los
evangelios al dialecto tahitiano permiti6 la penetracién de la Fe por todos los
rincones insulares. De este modo llegaron a fines del siglo pasado los himnos
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religiosos a Rapanui. De ahi deriva el nombre de “Himene” con que se les
conoce comunimente.

Hay varias colecciones de libros misales, conteniendo numerosos himnos.
Los mis antiguos de estos misales que han llegado a mis manos estan fechados e
impresos en Versalles, en 1874, por iniciativa del padre Alberto Montiton,
misionero de Oceania que también visité Rapanui en el siglo pasado.

Largo seria relatar nuevamente el periodo histérico de la instalacién de la
Fe catolica en Rapanui, después de la cruzada del Hermano Eyraud, de sagrada
memoria en la isla. A los cuatro afios de su llegada, y después de soportar una
larga enfermedad, regres6 a morir a su querida isla, en agosto de 1868. Han
pasado va cien aiios desde esa fecha y se ha extinguido la otra eminente
personalidad, que desde todo punto de vista fue el Padre Sebastidn Englert,
quien durante mas de treinta afios rigi6 los destinos espirituales de Rapanui.

Una de las grandes virtudes del Padre Englert fue mantener la tradicién
antigua en perfecto equilibrio con la evolucién de las costumbres hacia una vida
moderna, llena de piedad y moral cristiana. Es por esto que laautenticidad dela
Misa Pascuense ha impresionado tan grandemente a quien haya escuchado los
cantos dominicales.

La relaci6n completa de las costumbres religiosas de los islefios, de los
grupos musicales que ensayaron y desarrollaron la musica coral, y de los
misioneros y artistas pascuenses que establecieron verdaderas escuelas de canto
littirgico en la isla, pueden encontrarse en mi obra sobre la musica de Isla de
Pascua. Es tema muy largo y especializado, al cual es preciso referirse amenudo
en este capitulo de etnomusicologfa.

La musica litargica de Rapanui sigue en lineas generales el desarrollo del
Aiio Liturgico Catélico, con sus Ciclos de Adviento, Cuaresma, Pascua y Pente-
costés, adaptados a las costumbres de las isla. La ceremonia de la Misa ha sido
siempre esencialmente coral; el sacerdote se cifie a la secuencia de los actos
litirgicos invariables, como el Ofertorio, el Agnus Dei, el Sanctus, y la Comu-
nién.

Las épocas de mayor fervor religioso son las cercanas a la Semana Santa, en
los que se celebran dos conmemoraciones de importancia: la Pasién de Nuestro
Sefior Jesucristo, y el descubrimiento de Rapanui, el Pomingo de Resurrec-
cién.

Es en esta época cuando se escuchan los mas bellos himnos religiosos,
especialmente durante Pentecostés, época de la venida del Espfritu Santo.
Precisamente los cantos dedicados al Varua Maitai, figuran entre los més bellos
“Himene”.

Muchos de los cantos originalmente cantados en la Misa se han ido olvidan-
do, o bien ya no estin vigentes. Los que han persistido entre los islefios son los
siguientes:

Iroto i te phatene (“Dentro del pesebre”), verdadero “Villancico” de Navidad;
No te mahana Tominika (“Para el dia Domingo”), consagracién de la Santa Misa;
1a Orana, te tatauré (“Yo te saludo, Cruz”), apoteosis de la Cruz del Salvador, [ te
mahana ma’a moa raw'é (“En el dia de la Abstinencia”), en que se eleva el himno al

44




Etnomusicologia de la Isla de Pascua /Revista Musical Chilena

sepulcro de Jesus, Mai ia fona (“Como Jonas”), canto a Aleluia, o Alegria de la
Resurreccién; No te mauera o letu (“De la Ascencién de Jesis”); No te mau viretu
Atua (“Por la virtud del Sefior”), canto de exaltacion a seguir y perseverar en la
Fe; o te Peneketote (“De Pentecostés™), uno de los mas bellos cantos religiosos que
he escuchado; Ova: te Varua Maitai (“;Quién es el Espiritu Santo?”), también
himno de gran belleza (ver e¢j. 22).

Ej. 22 "€l Espinitu Santo*. Himno religiose.
MM, J=54
4 -
1 e !
&0—val te Va—ru—a, te Va—ru — a Mai-ta — V7

O te hi—po—ta—ti to-ru no te A-tu-d. O TEHi-PO-

‘a’Ll -fE—  — . .o ) - - Y T o o |
Ta_fla—fu—A TA' A E VA — RU—A MA-I TAL

Estadias Recientes

En mi segunda y prolongada estadia en la isla (1974-1977) me correspon-
di6 cooperar en la instalacién de un moderno hospital prefabricado que hubo
que adquirir en Estados Unidos y que llegé en paneles, para ser armado en un
brevisimo plazo, porque las viejas estructuras habian sido destruidas por el
clima. En esta época ya habia una poderosa corriente turistica proveniente de
todo el mundo, especialmente de Europa, Asia (Japon) y Norteamérica.

La situacién de la salud fue tan imperativa, que ya no me fue posible
disponer de tiempo para estudiar en terreno la evolucién musical de la comuni-
dad. Traté incluso de excusarme ante los amados cantores pascuenses, por no
poder intervenir en la actuacién y concertacién de sus conjuntos folkléricos.

Empero, como observador y asistente invitado a todos los actos publicos,
pude apreciar y evaluar el desarrollo de sus actividades.

Como primer fenémeno comunitario musical me llamé la atencién de que
los grupos musicales trataron de desligarse rapidamente de la direccién y tutela
de los viejos maestros del arte. Kiko Paté, uno de los mas sabios cultores de la
tradicién, actuaba a nivel escolar como profesor de los cantos tradicionales.

Me produjo sincera emocién verlo actuar en su clase, tomando por texto
escolar mi obra La herencia musical de Rapanui, publicada pocos afios antes. Sin
embargo, los integrantes de la nueva ola, trataban de alejarse de su influencia,
buscando nuevas fuentes en la musica tahitiana moderna, pero mas especial-
mente en la musica internacional, adaptando temas del mis diverso origen, en
los cuales alternaban estrofas en inglés y en espaiol. Esto fue similar a lo que
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personalmente me habia tocado escuchar en Tahiti y Hawaii en los ultimos
afos.

Algunos grupos, formados a la sombra de personas de origen paumotu y de
fuerte caracter rebelde, seguian cultivando los textos o “patautau” antiguos,
pero alterando los elementos vitales elementales de toda misica popular, que
son el ritmo y la polifonia. Es asi como me costaba reconocer los viejos recitados
ritmicos, a los que se les habia cambiado el acento gramatical y agégico, hasta
hacerlos ininteligibles.

Estos grupos solian actuar con indumentarias muy primitivas, imitando las
laminas que ilustraban libros sobre los grupos folkléricos de Melanesia (Fidji,
Nueva Caledonia) hasta donde liegaban los vuelos turisticos provenientes de
Santiago de Chile.

Otros grupos imitaban las férmulas artisticas y las costumbres usadas en los
numerosos shows internacionales que se ven en Tahiti, en los que se hacen
numerosas concesiones al gusto sofisticado de quienes han conservado la
imagen cinematografica de las “delicias” de los mares del sur. Dentro de estos
grupos, la vestimenta usada era de preferencia de fibra de vidrio o pléstico, de
muy vistosos colores y con tocados imitando los altos sombreros de paja y
plumas usados en los shows de Papeete, Moorea y Raiatea, muy diferentes a los
tradicionales aditamentos de la tradicién pascuense.

Ante la difusién del Festival Internacional de la Cancién de Vifa del Mar,
presentado a través de videos de televisibn, comenzé a celebrarse a partir de
1977, durante varios aitos, el Festival de la Cancién Rapanui. Naturalmente en
dichos festivales primaban los ritmos internacionales, entre ellos el twist, el
rock-and-roll y el ritmo a go-go.

En 1976 Rapanui fue invitada a participar en el Festival Anual de la
Polinesia, celebrado en Rotoua (Nueva Zelandia). Afortundamente fue desig-
nado como jefe del grupo mi inteligente amigo Kiko Paté, quien hizo un
postrer esfuerzo por retornar a los usos musicales tradicionales. Desgraciada-
mente este sabio y noble cantor ha sufrido en los ultimos cinco afios una
prolongada enfermedad a los huesos, que le ha imposibilitado para liderar los
grupos musicales.

Mi ultima visita a Rapanui fue en 1984, afio en que acompaiié a Kiko que
regresaba a la isla después de un largo periodo de rehabilitacién en el conti-
nente.

Durante este periodo de tres meses, fue muy poco lo que pude apreciar de
interés en el campo de lo musical. La comunidad pascuense pasaba por un
periodo de depresién econémica severa, lo que cred un ambiente de hostilidad
social y de discriminacién.

Las actividades de la juventud estaban orientadas especialmente hacia el
deporte y las faenas maritimas. La proliferacion de las canchas deportivas, siete
en total, eran una prueba evidente de la discriminacién social. Cada sector,
cada grupo social, y hasta cada familia, tenia su pequefio campo deportivo
aislado.

La afluencia turistica se habia reducido considerablemente, tanto por la
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recesion internacional como por el alto costo de la vida y el de los albergues
turisticos de la isla. Actualmente el turismo hacia la Isla de Pascua es unodelos
més caros del mundo.

Frente a estos factores negativos y como compensacién, en los ltimos anos
se ha reanudado la investigacion arqueolégica, sin duda el aspecto cientifico
mas relevante de Isla de Pascua. Las excavaciones reiniciadas hace varios aios
en el sector més importante de la isla, Anakena, podran proporcionar nuevas
evidencias sobre la naturaleza y origen de la cultura pascuense.

Hace muchos aiios escribimos que la investigacién cientifica de la prehisto-
ria insular ain estaba por iniciarse. Por fin podemos decir que a la luz de la
ciencia y especialmente de la arqueologia, esperamos que algun dia se conozca
el Como, el Cudndo y el Porqué, en un sitio tan aislado en medio del océano, se
generé y se desarrollé una de las culturas mas insdlitas de la historia de la
Humanidad.
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Mis Vivencias en Isla de Pascua

por
Margot Loyola

Mis primeros contactos con ¢l extraordinario mundo musical de Isla de Pascua
los tuve en el afo 1952, gracias al arqueélogo Roberto Montandén, quien me
entreg6 grabaciones recogidas en terreno, un buen acopio de canciones alegres
de gran belleza melddica y viveza ritmica, cantadas polifénicamente y con
acompafnamiento de guitarra. Desde ese momento me sentf cautivada por el
idioma tan rico en vocales, y la musicalidad de los cantores que, bajo y sobre una
linea melédica mds o menos fija, realizaban variaciones con facilidad asom-
brosa.

Al poco tiempo conoci a Felipe Riroroco Teao; habia venido al “conti” por
motivos de salud y una vez dado de alta en el Hospital, compart{ con él mi
hogar. Felipe tenia por entonces unos 40 ainos de edad, alto, fornido, anchas
espaldas, silencioso, observador, sereno, de modales finos y mirada penetrante,
esquivo y temeroso. Con gran sentido de orden y la limpieza, le encantaban los
jabones y perfumes. Hombre sin vicios como todos los islefios que he conocido.
No tenia buenos antecedentes de nosotros y se sentia sorprendido por el
descubrimiento de algunos hechos cotidianos propios de nuestra civilizacién
occidental que a muchos de nosotros nos parecen tan naturales. Yo vivia
recelosa cuiddndolo de contaminaciones. Y asi me fui maravillando con el
mundo interior de este hombre tan simple y transparente, y asi también fueron
saliendo de su mahatu (corazén) canciones y mis canciones, todas del mismo
tipo e intencién, melodias modernas de origen polinésico. Nunca le pedi una
cancién, cuando él sentia necesidad de cantar, tomdbamos las guitarras y
cantdbamos juntos. Asi, lentamente, la magia de esta musica se fue adentrando
en mf, hasta sentirla como propia (ver ej. 1).

Casi al afio intenté grabar, pero ningun sello se interesé. Afortunadamente
en el Instituto de Investigaciones Musicales de la Universidad de Chile y en el
Ministerio de Educacién supieron valorar este repertorio, y registraron algu-
nas melodias para sus respectivos archivos sonoros.

Y lleg6 el dia que Felipe debia regresar a la isla, pues trabajaba en la Marina
y su permiso expiraba. Ya en el muelle lloramos nuestra despedida, que a
Benjamin Subercaseaux inspiré una hermosa leyenda, que por hermosa fue
solo leyenda. El se fue con nostalgia dejando en casa una extrafia sensacién de
vacio, y en mi una cancién de despedida “Aue mahatu” (Ay ay corazén) (ver
€}. 2).

Al aiio siguiente lleg6 a ocupar su lugar Maria Ignacia Paoa, reina del Sau
Sau, danza en aquella época muy en boga en la isla. C6mo describir la personali-
dad de esta vahine nehe nehe (mujer hermosa), inquieta, vehemente, con alma de
gitana, ansiosa de lo desconocido. Un pajaro libre, absolutamente libre, va de
un lado a otro sin aferrarse a nada ni a nadie. | Y cémo baila el Sau Sau! Parece
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que los pies no tocaran el suelo, se ve como suspendida, cast etérea, su cuerpo
flexible como una palmera. Con ella aprendo los secretos de este baile hoy en
vias de extincién. Pero como en la vida nada permanece, un dia el pdjaro volé
rumbo a Tahiti (ver ej. 3).

Contintio en la senda, pasa el tiempo y estamos a comienzo del afio 1959.
Cuatro muchachos: José Pakomio Abimereka, Gabriel Tuki, Guillermo Nahoe
y Rodolfo Paoa llegan al “conti” con sus varoniles estampas, su simpatia arrolla-
dora, sus voces, su danzar. Creamos un quinteto y nos lanzamos a probar suerte
en un ambiente que nunca ha sido propicio para acoger expresiones tradicio-
nales. Y ganamos la primera batalla, RCA Victor graba el primer disco de larga
duracidn, Isla de Pascua, con 14 temas. Los técnicos quedaron sorprendidos de
la facilidad para improvisar, de la seguridad, el desplante, el fiato, la perfecta
afinacion de las voces de estos jovenes que en una tarde graban el disco
completo, un verdadero milagro. En aquella oportunidad intervino también
Ricardo Hito, uno de los mas destacados cultores de la antigua miisica pascuen-
se, un sabio que informa sobre los estudios de Alfred Metraux y Ramén
Campbell. Tengo el honor, el alto honor de cantar junto a él un “Riu Tangi”,
cancion funebre que él me ensena y a través de la cual descubro un universo
distinto al ya conocido en el campo musical. Con Pakomio, Tuki, Nahoe y Paca
anduvimos juntos un tiempo recorriendo escenarios, radios y ferias, llegando a
actuar en el Teatro Municipal de Santiago en el afio 1960, cuando este teatro
s6lo acogia a grandes intérpretes de la musica docta y logramos que el Sau Sau
fuera ovacionado (ver ¢j. 4).

En 1961 obtengo un pasaje en el transporte Pinto, buque de guerra que
realizaba un viaje anualmente a la isla. Salimos desde Valparaiso, hicimos escala
en Juan Ferndndez y recalamos en la bahia de Hangaroa después de 7 dias de
navegacion. Me espera Leonardo Pakarati quien sube a bordo para ofrecerme
hospedaje en su casa. Su figura me impresiona. Alto, delgado, viste pantalén
claro, camisa floreada y sombrero de fibra de plitano adornado con flores de
pluma de manutara. “Yo venir a ofrecer mi casa a usted, la espera mi mujer y mi
hija” me dice con hablar pausado y con tanta cordialidad que me pareci6
conocerlo desde siempre. Desciendo del barco junto a él, piso tierra blanda,
abrazo a Felipe y encamino mis pasos hacia el pueblo escoltada por unos
cuantos mocetones, unaos a pie y otros a caballo, que me observan sin hablar. De
pronto aparece una muchacha arriba de una pirca, jllegé Marcoyora! grita y
empieza a salir mas gente al camino y la comitiva se multiplica. Ya en casa de
Anita Paoa, hermana de Maria Ignacia, y después de los abrazos, saludos y risas
de contento, surge el Sau Sau. Mi guitarra pasa de mano en mano, todos
cantamos “Meriana”, “Hinano”, “Pipirima”, “E piti potii”, “Katea te mahina”,
“Pae miti”. “Tu ser reina en isla” me decian y bailamos desde esa tarde hasta el
amanecer del dia siguiente, refrescindonos con jugo de pifa. Es dificil descri-
bir con palabras el encantamiento que me produjo la gente, el paisaje y la
musica. (Cémo detener el tiempo, pensaba yo? Los Sau Sau (fiestas), se suce-
dian unas tras otras, en cada casa que visitaba, o frente al mar o en los caminos.
Los Peretei (grillos) cantaban con nosotros en los placidos atardeceres. Cada dia
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conocia nuevos rostros y gozaba con sus ademanes y decires: “en isla puro
cielo... enisla lo mio es tuyoy lo tuyo es mio” me decian. Y asi era, por estarazén
cometieron un grave error y atn lo cometen quienes tratan de ladrones a los
pascuenses, ellos no manejan ni la palabra ni la accién de robar, porque “lo tuyo
es mio y lo mio es tuyo”.

Es por esto que no debemos medirlos con la misma vara que nos medimos
nosotros, en ningun sentido: es otra cultura, otra idiosincrasia. Extremada-
mente generosos, me traian regalos, camotes, kumara, plitanos, pifias, hasta
gallinas y piernas de cordero. “Ti tener que comer porque si no come muere”y
ponian en mi cuello collares de Piipi (conchitas marinas).

El tiempo pasaba, todos viviamos una especie de borrachera de canto y
danza eminentemente recreativa, como correspondia al momento, hasta que
un dia invité a un grupo de cantores maduros, entre ellos Ricardo Hito, Susana
y Verénica Atan, Marifa Luisa Paté, Vicente Pont, Leonardo Pakarati, Margari-
ta Nares y les pedi me hicieran oir canciones de los antiguos que no se acompa-
fiaran con guitarra. Todos se miraron y comenzaron a colocarse como en un
“koro”, las mujeres adelante hincadas en hilera y en dos bloques, los hombres
atras de pie. “Ellas son las Ihi” dijo Leonardo y “ellos los Pere, yo seré el Motuha
que dirige” y se ubicé frente al “koro”. En un costado un hombre de pie dijo ser
el Tangata haka hetu mae'a, el hombre que golpea piedra (Koro paina, véase p. 51).
Escucho una voz, luego otra, después todas en una singular polifonia improvi-
sada que me transporté al oriente. Un hombre cantaba muy bajo, como en una
nota pedal, de pronto surgian voces femeninas agudas. Quedé paralogizada.
Terminaron la cancién y Leonardo explica: “antiguamente era costumbre
encerrar a las muchachas j6venes en una cueva llamada Te Ana o Keke para
conservarlas blancas, hermosas y virgenes. Habia una tierra especial de color
rojo, Kiéa, la mezclaban con la raiz de una planta fragante, pua renga, que
también se empleaba como remedio. Estas muchachas se llamaban Neru. Des-
pués de un tiempo, los padres las sacaban y las ofrecian para el matrimonio”. Yo
pregunto, ¢todo eso dice la letra de la cancion? “No, la letra dice que las Neru
estan alla arriba, puras, no cerca de la tierra, para no ensuciar”. Comprendo
entonces que estas canciones poseen una historia que para ellos es mas impor-
tante que el texto.

Maria Luisa Paté se sent6 en el suelo con las piernas cruzadas y dobladas,
afirmé su espalda en la pared, y asi, en una actitud hierética lioré una cancién
funebre. Digo lloré porque su voz era un lamento y porque canté llorando:
“Iremos los dos con el inteligente hijo a Pipi Horeko, monton de piedras de Mo
Roki Roki, ahi gritaremos en voz alta. Yo lloro en el cementerio grande de Kuiti,
del lugar donde me crié llamado Tongariki. Con la marea alta estoy tejiendo
Moenga (tela de fibra) para envolver sus huesos. Mi pena es profunda. Este
llanto es por todos los nifios inteligentes”. Ella, Maria Luisa Paté, vivio el drama
que encierra este Riu Tangi, traducido por Rafael Haoa.

Luego hablaron de los cantos llamados Ate (higado) “Ate manava mate”
“Ate manava more”, canciones de amor. Cantaban e interpretaban los textos:
“Nosotros nos queremos en esta noche... como sangre que corre por nuestras
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venas dia y noche... como un péjaro es nuestro amor... sufre de amor hasta
doler los intestinos... profundidad... amor profundo, intestinal”. En efecto, el
higado para ellos tiene connotacién romdntica, como para nosotros la tiene el
corazén.

Cantaron una cancién en homenaje al rey Hotu Matua y a su hermana
Avarei Pua, que llamaron “Ate Reka” o “Ate Atua”. Leonardo da su significa-
do: “Un grupo de niftas cantan en homenaje al rey y bailan como la luna nueva
y bailan como la luna llena. Para que el rey las vea hermosas como la luna nueva,
para que el rey las vea hermosas como la luna llena” (ver ej. 5).

Ricardo Hito coge dos piedras y acompafiandose con golpes de piedra
contra piedra (titingi), entona con voz nasal y cavernosa un canto de Aku Aku
(espiritu de los muertos). La fantasia de Hito era tan extraordinaria que
cantaba y hablaba como estos espiritus, incluso cuando pregunté cémo iban
vestidos, busco un pedazo de tela y me explicé envolviendo mi cuerpo. Erauna
especie de tiinica de fibra tomada sobre el hombro. Después hice escuchar la
grabacién a otro pascuense quien me dijo: “Hito es buena persona, pero
engainon. Muy buena presentacién, sabe lavar, planchar, pescar, coser, cocinar,
cantar y mentir. (Cuindo conoci6é Hito Aku Aku? ¥! ha figurado no mas como
diablo”.

Verénica Atan entona una cancién picaresca que finaliza con una gran
carcajada, pues la letra le hacia mucha gracia. Trataba de un hombre que en la
noche tocaba la puerta y su mujer lo confundfa con un gato que estaba
rasguiando. Lo titulé Uté.

Todo este repertorio fue entonado a cappella, en algunos casos marcaban
la pulsacién de la melodia con golpes de pie sobre el suelo (va's) probable
reminiscencia del Pu Keho, primitivo tambor de pateo (ver pig. 59). De este
modo descubro una fuente musical insospechada y desconocida por nosotros
hasta ese momento.

Consultados acerca de danzas extintas me ejecutaron el Tan faria: un
hombre y una mujer tomados de la mano derecha a la altura del hombro,
saltaron sobre el pie del mismo lado flectando la rodilla izquierda hasta formar
con la pierna d4ngulo recto. El segmento distal de dicha pierna de la rodilla al pie
realizaba una trayectoria pendular conducida a derecha e izquierda. Luego
cambiaron de pie y después giraron en molinete. Acompafiaron la danza con
una breve melodia cantada a cappella.

Un grupo de hombres bailaron una danza circular de avance lento, en
sentido antirreloj, con el hombro izquierdo hacia el centro. Uno de ellos usé
como accesorio el toke toko, baston de madera, cuya contera fue introducida
entre los dedos del pie derecho, primer y segundo ortejo, realizando movimien-
tos laterales a derecha e izquierda adelante del pie de soporte, alejandolo y
acercandolo al mismo, apoyando toda la planta en cada extremo de la trayecto-
ria. Asi marcaron la pulsacién de un recitado ritmico arrastrando simultinea-
mente el pie del soporte y cambiando de pie de tanto en tanto, lo lamaron
Kaunga-terongo. _
© Ajuzgar por la temdtica del texto, que para nuestra mentalidad resulta algo
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cruda, se trataria de una danza de caracter falico. La contera introducida entre
los dedos de los pies y la persistencia de golpes sobre la tierra ¢no podria tener la
misma connotacién? (ver ej. 6).

Por entonces, en la isla, el Tamuré no tenia la popularidad del Sau-Saxu, pero
se cantaba el Te vahine Anami (Anani, segan, Kiko Paté), melodia que yo habia
grabado junto a Nahoe Abimereka, Paoa y Tukiy que me atrevia cantar junto a
ellos aquella tarde.

Cuando finalizaron la cancion, pregunté su significado. Entonces uno de
ellos dijo: “la sefiorita que no ha usado nunca y yo abri su puerta, el primero.
Termino su necesidad, mi necesidad, lo que yo busqué y ella busco. Gozo
supremo. Alegria y encanto. Cumplié su servicio. Completaciéon de su gozo. Ya
se abri6 el camino de acero”.

Y otros dijeron: “...]1a mujer cerrada como un fierro, el hombre la destro-
z6...” “..la mujer ser como un camino, el hombre un fierro en medio del
camino...”.

¢Y qué es eso de i-¢-aha-aha?, pregunté: “Hemos terminado” contestaron
con toda naturalidad. Y eso es la danza; el acto sexual idealizado a través del
movimiento, y el momento supremo expresado con sonidos guturales con el
i-e-aha-aha (ver €j. 7).

Pero no todo fue alegria en aquel viaje. Una tarde fui hasta la casa de salud
a visitar los enfermos. Monté a caballo, me hice acompanar por un muchachén
(Torito) que llevaba mi guitarra y llegué a cantarles. Las monjitas que en
aquella época los cuidaban me acogieron cordialmente, me ubicaron en una
silla debajo de los drboles y a ellos detras de una pirca. Los vi animados, algunos
cantaron conmigo. Pero igual mi corazén no escap6 a la tristeza.

Los 12 dias de permanencia del transporte Pinto en “Mata Kite Rangi”
(Ojos que miran al cielo, uno de los tantos nombres que se le han dado a la isla)
pasaron como una rafaga y llego el instante de la despedida. “Quédate en isla”
me pedian. “Mira, yo te doy tierra para hacer casa, te hacemos la casa, te
limpiamos el piso, te hacemos la comida, peinamos tu pelo”. ¢Y yo qué voy
hacer? pregunto. “Tu reir y cantar para alegrar a nosotros”. Y tuve la idea loca
de quedarme para siempre, pero; como dejar mis amores del “conti”: las
estrellas que alumbraron mis primeros pasos, las ananucas del desierto, los
alamos y sauces, las piedras, la llovizna del sur, las mesas humildes, mi gente
amada. Y me vine triste con la sensacion de haber perdido un paraiso.

Ya de regreso tengo la feliz ocurrencia de hacerle oir algunas de las
grabaciones al doctor y musico Ramén Campbell, quien se interesa vivamente
por estudiar en terreno este valioso bagaje musical. Se va a trabajar al hospital y
durante 5 anos ejerce alli su doble profesion de médico y musicologo. El
resultado de sus investigaciones puede aquilatarse a través de sus obras, princi-
palmente en La Herencia Musical de Rapa Nui, obra en la que rescata para la
historia de nuestra cultura tradicional una buena parte de aquel legado musical
conservado en el recuerdo de algunos sabios y de los cantantes.

En 1975 tengo la gran suerte de viajar por segunda vez a la isla, ahora
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acompainada de mi discipulo, el profesor e intérprete de danza tradicional,
QOsvaldo Cadiz, con quien comparto aulas, caminos y escenarios.

Todo fue diferente. Viajamos en avién integrando un grupo de alumnos y
profesores de la Universidad Catélica de Valparaiso quienes iban a realizar
trabajos de verano.

En el aeropuerto de Mataveri, no nos recibieron con flores y guirnaldas
como hoy se acostumbra, porque no éramos turistas ni tampoco anunciamos
nuestra llegada. Nos alojamos en casa de Leonardo Pakarati, quien nos entreg6
su caudal de sabidurfa. Triste y solo encuentro a Leonardo, pues su mujer
habia muerto. Me preocupo de su comida y Osvaldo lo acomparia al mar cada
mafana para traer langostas y pescado fresco.

Y la primera noticia: Ya no existen los Sau Sau como fiestas espontineas,
éstos se realizan en el Hotel Hangaroa para turistas, con la participacién de
conjuntos folkléricos integrados por Toritos, o en el Piriti y el Toroko, dos
discoteque donde se baila preferentemente musica disco. Todo estaba cambia-
do, s6lo los Moais permanecian inmutables frente al infinito, pero malos
vientos soplan sobre sus cabezas, y nubes negras no dejan ver el arco iris.

Me refugio en Leonardo Pakarati, Kiko Paté, Veronica Atan y Regina Hito,
tratando de revivir el pasado pero con mis ojos puestos en el presente. Leonar-
do nos invita a conocer el Motu Nui, frente a la ciudad sagrada de Orongo
donde se realizaba antano la ceremonia del Tangata Manu (hombre pdjaro),
apastonante y extraiia, tal vez tinica en el mundo. Como debiamos ir por mar y
le tengo terror al agua, como buena mujer de tierra, preferi quedarme en casa
preparando el almuerzo y les pedi que fueran solos. Ahi en el lugar mismo
donde acontecia este rito, con claros signos y simbolos de fertilidad y a la vez
poder militar, Leonardo explicé la ceremonia a Osvaldo, a quien pertenece esta
narracién: “De los grandes ceremoniales del pasado, el que revestia una mayor
relevancia era la del Tangata Manu (hombre pajaro), destinado a elegir al jefe
militar que durante un afo poseia el poder. Cada una de las tribus con un Hopu
(jefe), designaba a un Ae (atleta), el cual era su representante. Se trasladaban a
la ciudad de Orongo, a principios de la primavera, y después de un breve
ceremonial en un altar al pie del acantilado, debian nadar sobre poras (flotado-
res de madera), hasta el Motu Nui (isla grande). Esta travesia era peligrosisima,
pues cuenta Leonardo, solian aparecer tiburones. Una vez que llegaban al islote
~se escondian en cuevas, donde todavia existen testimonios de pintura rupestre.
A veces pasaban varios dias aguardando la llegada del Manutara (ave marina)
que depositaba sus huevos en el Motu Nui. El Ao que encontrase €l primer
huevo, era el elegido. Para esto Make Make, dios supremo, dejaba caer una
neblina sobre el lugar permitiendo ver el huevo s6lo a uno de ellos y cuando
éste era encontrado, aparecia un arco iris a través de la neblina. Este se
trasladaba a un extremo del islote y parado sobre una roca gritaba a su jefe: ‘Te
kavara te puoko’ (aféitate la cabeza). El Hopu debia ...raparse completamente.
Los atletas volvian nadando a la isla, mientras el Ao elegido traia el huevo enla
frente adentro de una bolsita que colgaba de un cintillo amarrado en la cabeza.
El Hopu y el Ao, se transformaban en hombres Tapu (tabu) y debfan recluirse
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Verénika Atan tejiendo traje de fibra de platano, llamada Ka-Ka-Ka.
Isla de Pascua - II - 1975. Foto Margot Loyola.

por un largo periodo en lugares apartados. Esta designacion era recibida con
cantos y danzas y a la vez con temor, pues el Tangata Manu podia tomar kios
(esclavos), recluir e incluso ordenar su muerte.

“Al cabo de un afio, este huevo, simbolo de fertilidad perdfa su podery era
lanzado al mar o depositado en alguna ranura del volcian Rano Raraku. Cuan-
do el Tangata Manu moria debia amarrirsele a cada dedo de manos y pies un
pollo de color blanco, signo de vuelo y pureza. La pluma blanca lo protegeria de
los enemigos y ahuyentaria los malos espiritus”.

El maestro Pakarati continia entregindonos a manos llenas, interesantes
aspectos de la cultura tradicional de la isla. Una mafiana muy temprano lo
encontramos tallando Mokos, especies de lagartos de madera usados en los Koro
et, contienda de insultos cantados, donde se enfrentaban dos grupos, dirigidos
cada uno por un buen cantor que preparaba texto y musica. Cualquier caracte-
ristica fisica o situacién fuera de lo comiin, servia de inspiracién para hostigar al
contendor: si era chico (it it5), hediondo (piro), si era flaco (papaku), gordo
(porio), pelado (marengo paka), etc... Estos cantos se acompaifiaban con gestos
expresivos donde lucian sus condiciones mimicas y demostraban su caricter
humoristico, picaro y burl6n. Ocasionalmente se bailaba la danza de los Mokos.

Compartfamos los dias con Verénica Atan haciendo recuerdos de Ricardo
Hito, su esposo, que fue uno de los grandes cantores de todos los tiempos.
Mucho aprendimos también con Verénica, juegos infantiles, recitados ritmi-
cos, canciones dedicadas al mar, a los peces. Su hija Regina, una virtuosa
bailarina de Sau-Sau y Tamuré, baila con Osvaldo incansablemente. La danza es
para ella como el aire que se necesita para vivir.
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Leonardo Pakarati y Osvaldo Cadiz (1975) con Mokes movimiento de danza. Foto Margot
Loyola.

Verénica Atan (1988). Isla
de Pascua. Foto Osvaldo
Cidiz.
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Kiko Paté en su casa. Isla de Pascua II - 1975
Foto Osvaldo Cadiz. Entrevista M. Loyola

M. Loyola es despedida por Ver6nika
y Susana Atan en el aeropuerto de
Mataveri. Ista de Pascua - 11 - 1975.
Foto O, Cidiz.
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Kiko Paté merece pérrafo aparte. Hombre de bondades sin limites, nacié
con virtudes para ejercer el sacerdocio. Extraordinariamente expresivo y afec-
tuoso, un torrente de saberes. A Kiko hay que mirarlo y oirlo, canta con su voz,
€on sus 0jos, con sus manos, con todo su cuerpo; ritmos y melodias le brotan a
raudales.

Durante un largo periodo ha jugado un rol fundamental en la iglesia,
dirigiendo los coros en la Misa los dias domingo. También desempena labores
docentes en la Escuela Superior de Hangaroa, hito importante en la conserva-
cion de la musica tradicional de la isla; y por tltimo, dirige un grupo de ninos
con el que ha viajado a Tahiti y Nueva Zelandia, mostrando canciones y danzas,
recitados ritmicos, juegos de cordeles y leyendas dramatizadas con encantado-
ra ingenuidad.

Entre las canciones de su vastisimo repertorio, se destaca por su belleza y
valor histérico un Ate Manava More (higado, vientre herido), cancién de amor
que ¢l hereda de la Reina Eva, tltimo baluarte de la dinastia pascuense,
fallecida en 1942, ala edad de 116 afios. Fue registrada en su casa de Hangaroa,
donde el informante la interpret6 a cappella, acomparnindose con movimien-
tos de brazos y manos y gran expresion facial.

Después de cantar, explica la historia que inspiré texto y melodia: “Un
hombre llega a la isla en su barco desde Hiva (lugar lejano), y ve mujeres
bonitas, Koreto, la mas hermosa. Entonces ordena a sus empleados que la
lleven a vivir con €l. Ella no quiere porque tiene su marido, peroigual la tiran, la
sacan a la fuerza”. Hatu Tini, su marido, deja en este canto su conflicto y su
dolor (ver. ej. 8).

Los dias pasaron volando y como no hay plazo que no se cumpla, llegé el
momento de la despedida. Regresé con sombrios presentimientos y con una
frase golpeando mis oidos: “La isla ya no tiene su fuerza”, pronunciada por un
pascuense.

Bien sé que las sociedades sufren metamorfosis, que los hechos folkloricos,
como la vida, cumplen su etapa, que su dindmica es irreversible, pero igual no
me resigno a la pérdida de tanta belleza y autenticidad.

Han pasado poco mis de 10 cortos aiios. Un dia recibo un aviso desde la
isla, Kiko est4 enfermo y ha pedido me lo comuniquen. Recurro al doctor
Campbell, quien también tramita su traslado urgente al hospital Van Buren de
Valparaiso. Fatalmente ya era tarde, la enfermedad habia avanzado y hubo que
amputarle una pierna. El ha soportado esta tragedia con heroismo y resigna-
ci6n. Hoy se encuentra nuevamente entre nosotros, desde el aio pasado (1987)
fecha en que viaj6 a control médico. Y convalece en Quilpué donde lo visito a
menudo. Cada semana cuando atravieso el umbral de su pieza, me recibe
contento jOh, qué bueno que llegé Marcé!, ¢y qué vamos a trabajar hoy?, asi sin
apremios he ido acumulando informaciones acerca de diferentes tépicos de la
cultura tradicional pascuense.

En el campo de la organologia, por ejemplo, me parece interesante docu-
mentar los siguientes datos:
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Dos nifios bailando Tamu-
ré en un camino.

Isla de Pascua. II - 1975.
Foto Margot Loyola.

Amelia Tepano, guardadora de tradiciones.
Isla de Pascua - 11 - 1975.
Foto Jorge Negrete

1. Pu Keho: Primitivo tambor de pateo, se construia en la tierra, donde
cavaban una fosa de aproximadamente 80 cm. de profundidad, por metro
y medio de didmetro. En el fondo se abria otro orificio pequeno, donde
introducian una calabaza del tamario de un “mate grande”, con una abertu-
ra en su extremo y rellena con paja molida. Luego se cubria con piedra laja,
lisa en la superficie y concava por la parte inferior, y que debia distar una
pulgada de la calabaza.
El ejecutante, dentro del hoyo, golpeaba esta piedra con los pies, realizando
pequeios saltos de dos pies a dos, marcando la pulsacion musical. Este

PU KEHOQO, Tambor de pateo Tangata haka hetu i te mae’a con teka teka,
accidén de danza.
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“tangata haka hetu i te mae’a” (hombre que golpea piedra), debia ser cantor
y bailarin, pues acompaiaba saltos con movimientos de brazos al servicio
del teka teka, accesorios de danza. Ademas iniciaba el canto coral (haka tere),
y hacfa de solista.

En 1938, el informante, vio hacer un Pu keho, a Horacio y Daniel Teave,
segtin indicaciones de Juan Tepano, Santiago Pakarati y Vicente Pont,
guardadores de tradiciones. El hizo lo propio en 1963, usando un tarro de
café instantaneo (Nescafé), a falta de calabaza. Ademis agrega que Horacio
Teave, sabe que se ejecutaba dentro del hoyo.

2. Pipi Moroke: Trompeta de caracola marina que aparece en tratados con el
nombre de Pu-hura. Era una caparazon (paha hera) de moroke (molusco) a la
que se le abrfa un pequeio orificio en su base, por donde se soplaba.
Acompanaba canto y danza de funcionalidad recreativa, segun el infor-
mante.

PIPI MOROKE

3. Mae'a Haka Hetu: (Piedra golpea tierra). Idiéfono de golpe directo. El
ejecutante hincado, tomaba la piedra de dos extremos y marcaba el pulso
de la melodia golpeando sobre la tierra. “No acompafiaba cantos tristes”,
senala Kiko.

MAE’A HAKA HETU
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Consultado acerca del Kaunga Terongo-E tu'u enave, €l Tari tarita y la danza
de los Mokos (lagartos), sus informaciones son coincidentes con las investigadas
hasta este momento; sélo acota que la posicién de los bailarines en la danza
guerrera E Tw'u enave, no era circular, sino en bloques, sin un lugar establecido
y que los movimientos del Kohou, eran pendulares, sobre la cabeza y circulares
hacia el frente de cada bailarin, asi lo demuestra y ensefa.

La danza coral femenina en homenaje a Reyes y Nerus, parece haber
tenido gran profusién a juzgar por los textos del repertorio musical antiguo y
referencias orales. Mujeres cantaban y bailaban, llevando en sus manos ofren-
das como huru-huru (flores de plumas de manutara), maros (collares de plumas),
calabazas con agua, etc.

Las dramatizaciones que actualmente realizan en los escenarios conjuntos
folkléricos, integrados por jévenes pascuenses, testimonian la existencia del
significado de los gestos y pantomimica, probables resabios de danzas Maori.

A principios de este siglo, existi6 el Haka Piri, danza de pareja, donde
hombre y mujer unian sus pelvis, puku vahine (pelvis de mujer), con puku tangata
(pelvis de hombre) y asi movian circularmente sus caderas, llevando los brazos
en jarra o arriba, y otras, con las palmas de las manos sobre la nuca.

Y hasta aqui no mas llego. Ahora “ordeno mi despedida, mi despedida yo
ordeno”, como dicen nuestros cantores populares, pensando... ¢{qué pasara en
la isla en breves instantes? ¢hasta cuando resonarin guitarras y ukeleles, no
acallados por la estridencia electrénica?; ¢se continuard por mucho tiempo mas
cantando como ayer, por imperiosa necesidad de vida y expresién?, ¢sigue
siendo placentera la existencia, con tiempo para contemplar y sofiar? La violen-
cia, la droga, lacras de nuestra sociedad occidental, ¢atin no han penetrado en
aquel paraiso que conoci en 19617 Que nadie conteste mis interrogantes, pues
no quiero finalizar estas lineas con un dejo de amargura.

Asi como la isla ha resucitado tantas veces de sus escombros, asi como han
surgido valores ejemplares como Emilia Paoa Cardinali con una conciencia
clara de sus esencias y voluntad para defenderlas, asi como la mano firme de
geniales artistas como José Araki o Elias Rapu siguen esculpiendo la piedra y
tallando la madera, asi como han conservado su idioma el mas sonoro del
mundo, asi como empiezan a perfilarse magnificos compositores como Kio
Teao, con una nueva propuesta musical, pero que conserva €l sello inconfundi-
ble de esa isla maravillosa ;por qué del mismo modo mujer y hombre pascuen-
se, tierra y semilla, no van a renacer en cada primavera y permanecer bajo el
arco iris? '
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Version de:
Ua Ua Te Tiare FELIPE RIROROCO
Flor floreciendo. Transcripcion:
) MARGOT LOYOLA
Ej1
d-102
) T e i e |
o = —e—a]

ta-ri—a o—i-a to—a te ti—a—re teima

u — me u — me hu — ti hu — ti ra a
C o ¥ _‘__‘_ - -
ta pa—ra—hi hi —a va —u e ma ma

“Ua Ua Te Tiare”

Ua ua'a te tiare

eite tarid

ola toa te tiare

tei manao nao

hia ite po

Aru aruhi ruhi vaueeecee
ite nei a0 mate umera’a

ume ume huti huti ra’a

ta parahi hia vau e ma ma

Vocabulario segiin Kiko Paté
Ua ua’a te tiare = abrir la flor
tarid = oreja
manaoc nao = recordando
= noche
aruhf ruhi vau = se pone vieja, no sirve {mujer y flor)
ao = mundo
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mate = llevar

ume ume = se va (se aleja)
huti huti = se muere
parahi = abandonar

...En este texto nos encontramos con la personificacion de una mujer en la flor. La flor florece enla
oreja, es la juventud. Luego en el ocaso se marchita (vejez) es la muerte.

Aué Mafatu
Ay ay ay! corazén

Version de:

FELIPE RIROROCO
Transcripcion:
MARGOT LOYOLA

“Aue Mafatu”

Tei po’e avau te tiare Tahiti

Tei fa noa noa itou ma’a tino iti¢
Haere avau, e imi avau

tei here hia iTou mafatu

aue aue aue i te arofa e

Traduccién de Felipe Riroro Teao
Estoy triste por una flor tahitiana
estoy perfumando mi cuerpo para ti
yo saldré a buscarte

porque te necesita mi corazén

ay ay ay jqué pena!

mahatu - corazén (en pascuense)
mafatu - corazén (en tahitiano)

— te—a — ro—~fa
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Version de:

NAHOE TUKI y
Sau Sau ABIMEREKA Y PAOA
Danza Transcripcion:
' MARGOT LOYOLA

Ei3 mMMm!=104a120

Sd4-uy SQ—u re-va sa-u re-ho va—ri ¢ -rTy—a

ma-ki ma-—i sa pai— pa hyu—re hi—a ua nn —ro
.\ +
= Fi rgullt 4 F Ayl 4 i i N T —1
o
re he he ua ri—ro re he he ua ri—ro

e E mai te ho' a po a—va e a— va'e
4
01 1 1 7 N I - 1 1 o i 1 i -
LA - + 4+ ¥ <4 Q—J— -
hau-ma — ru ta—u-—-a mi—hi mi=hi fa — a

ta—u—d he—re hi—a [ A o—re too o—e

ta —ua ta—u—a ma—te a—u— €

“Sau Sau” Danza

Sau-Sau reva
sau reho vari
erua simo simo simo
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pou-pou kari
eua maki-maki
mai sapai pahure hia

Ua riro re he he

ua riro re he he he he
re he he he

ore rehehe eee

E mai te ho'a po ava'e
ava'e haumaru

taua mihi-mihi raa
taua here hia e

A oretoo o-e riri

e mau seriti'e

ia ho'i fa hou taua
taua mate aué

Segun indicaciones de informantes el texto de la primera y segunda parte proviene de “Samoa” o
“Pac Motu”, por lo tanto su traduccién no es posible. La tercera y cuarta estrofa pertenecen a
Rapanui. Traduccién Margot Loyola, segin vocabulario entregado por Kiko Paté. .

En una noche del primer mes del aio

tranquilo, calmado

para amarnos siempre

Calma tu enojo

Mau Siriti'e

vamos a volver

vamos otra vez a estar bien juntos los dos ay ay ay
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‘ Mara Hucke Atdn y Eugenio Huki bailando Sau-Sau. (Quilpué - I - 1988)
El Sau-Sau se caracteriza por la calidad de sus movimientos suaves y flexibles de caderas, brazos y manos, desplazamientos lentos con centro cambiante
y pasos cortos que levantan apenas los pies del suelo, trasladando el peso del cuerpo de un pie a otro, sobre todo el pie 0 media punta. En Isla de Pascua
vi en algunas bailarinas movimientos de los dedos en sucesion del mefique ¢ indice y también de frotacién de la yema del pulgar contra la del anular,
medio e indice, con brazos en posicién alta. Otras con brazos en posicién media en accién de acariciar una superficie lisa en forma circular, al frente y a
los lados con ambas manos. Hombres y mujeres en gesto mimico como peindndose con una mano y con la otra simulando un espejo, en fin, cada cual
imprimia a la danza su sello personal y aportes expresivos individuales conservando siempre mesura y armonia.
Habria que destacar su tempo reposado durante el comienzo de los Sau-Sau (fiestas) y su acceleratto en altas horas de la madrugada, mis su duracién
indefinida. Como fondo musical, coro polifénico v guitarra v muy esporddicamente ukelele o acordeén de botones. Rima (palmas) v Va'e (golpes de pies

[EUSTIYT) [EIISNY BISIASY
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Riu Tangi

Cancién flnebre

Aprendida de
RICARDO HITO
Transcripcidn:
MARGOT LOYOLA

“Riu Tangi” Cancion fanebre

Katuru ki hare mori tae pura’e
taaaae purae:/

Hare hice uki ki ui a tuai e

0 0 0 0 ia tuai:/

I tu aite reimiro i pakekea ie

o mahia hia uka e/

I bai mimiro puke au bana bana ¢
0 koro o te matua e:/

Traduccitn del informante

La nina estd muerta

La llevamos a una casa sola y sin luz
donde no se ve el sol

Una casa sin puertas ni ventanas

La nina no podrd asomarse a la ventana
para ver a sus padres,

s6lo escuchard sus pasos

La nifia no ira a la fuente

a peinar su pelo.
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Registrada en
Isla de Pascua (1961) de
Ate Atua VERONICA Y SUSANA ATAN
(Canto al Rey) Transcripcidn:
MARGOT LOYOLA
Ej. 5
. J— 4:57 ﬁ_q!!:l———l:l
— -
Ka ui ma i a a ue te a ri ki e
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Versidn de:
Kauna Terono KIKO PATE
Género Patautau Transcripcion:

MARGOTLOYOLA

£j.6
FRnNFRImm R
Ka-un-go te-rongo kia Hi-nama-go e—ve ra-ku ro-ky te—ke te makoi
FRnNFE M
haka ve-ke o ho i—ro-to te ko~ro ni-u ha-u pu ka-re-te ko~
RN AN EE
re-te ka-ra-te ka-ra-ta e te te te u-re mu-mu-ni ki-ri va-ku
enninlesslizunlann
va-ku @ u-ka a te-a a-ta Ki-pe i—hu i-hu a-ta Ki-po
saniznninSnnaininsin

a—ve a—ve he ru—ru pe—o-ha he ke-na pe-a-ha a hei pe-a-ha

F Fe i N m
ma-ha-ro te  u-ka ngu'=ngu- po i- na-na ha ha-ve ko-re-va ko-re-
-

M F anuBEAR
va u-re ki ki-u ka ko-¢ ko-e te mo-re o te nu-g hi ne more

ainEnnnll '

ka-ta 1la-u kada ta-u ra

HFH"IFFF‘H

mose ka-re re-va ka-re re-va

> = >| > >

he un-gda e te mengé e tu-ki—a e te ha—ka-tu ka o-ho
> > >

€ ma- a—ki a po-tu' e ve pu-ti pu-ta ha-vg ha—va re
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Versién de:
NAHOE TUKI
Te Vahine Anani ABIMEREKA PAOA
Danza Tamuré Transcripcidn:
MARGOT LOYOLA
Ej.7
dl‘d‘c“#é#dé g ——1
. va—hi-— ne A — na-—.ni.
no—ho no-ho jf— te pa—e pu—rfu—mu —
M_;== =l ey el
:'jll T I 1

ta—ta —ra hi-a mai-rd te pu—ru—my . au- ri'

e ma—te ma—te - U —a ho—pe - te hi—ne a—

re ta—ma —j— e pu-—te Tu pe—re Tu pe—re
- =
1 »—w |
1§ i

A E TR

i— te u-—pe ta-mu-—re tu pe—re tu pe-re

> = >

(= ) (=) ()

i—te hu—pe ta—my — ré

(J:) : nota aproximada, casi declamado
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Erisapeta Tuki Hito y Eugenio Huki, bailando Tamuré
Quilpué - 1 - 1988)

El Tamuré en contraposicion con el Sau-Sau es de tempo vivace de movi-
mientos bruscos y vibratorios de la pelvis, adelante y atrds y de lineas
corporales mas bien angulosas. Danza casi acrobitica, sobre todo en el
hombre, que demuestra gran destreza en el manejo de las piernas. Describo
uno de sus pasos, que nos parece el mds distintivo y de dificil ejecucion:
“Cuerpo erguido, rodillas flectadas, pies algo separados. Las rodillas se
juntan y separan al mismo tiempo que se traslada el peso del cuerpo de un
pie a otro. En el momento que el peso del cuerpo est4 en un solo pie, las

rodillas estin separadas y juntas cuando el peso va en ambos pies o trasla- -

dindose de uno a otro. Pero falta algo mas: cuando las rodillas estin
separadas se vascula la pelvis hacia adelante y hacia atras cuando estan
juntas. Los brazos en posicion media o alta presentan miiltiples posibili-
dades”. Es danza vigente.

--.Eugenio Huki tocando la Kauaha o Kaua'e; idi6fono de golpe, consistente
en una quijada inferior de caballo, disecada naturalmente al sol y al viento.
El ejecutante en posicién encuclillada, tomaba con su mano derecha Y
golpeaba el costado de uno de los maxilares contra el suelo. Asilo vienla Isla
en 1961, pero existe una forma de ejecucién menos arcaica; el hombre de
pie toma el instrumento con su mano derecha y lo golpea contra la palma de
la mano izquierda.

Se escuchan dos sonidos; el del golpe mismo seguido de otro, producido por
los dientes sueltos, dentro de sus alvéolos, que tienen una conformacién
especial que les permite vibrar sin salirse de su base de sustentacion.

Fotos de Ivan Mufioz.
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Margot Loyola

Ej. 8

At M

E Tu' v
1
ka—ta— hi

>
mER
ke—tu— a

mEnREsEulEs

kia he — tu — u

1 1

i —ri

va — ra

E Tu’u Enave
Recitado ritmico

e — ng-ve

mEEEEaEEE

ka- u —a

a -—mo

|7

va

1

te

te hu—ka te ta-a'u
T

pu—Ua—i 0~ Tr0
ke — tu ta— tou

ka

a-—mo
>

ra

informante:
LEONARDO PAKARATI
Transcripcion:
MARGOTLOYOLA

]

ki — te i —ri
| T M
rivu ra—ro

Al oM

riv ra—ro
ke —re ke — re
tu pa—na

Leonardo Pakarati, nos hablé también de una danza guerrera £ Tu' u e nave, en la que un grupo de
mujeres incitaba 2 los hombres a 1a guerra a través de un recitado ritmico. Los hombres ubicados en
circulo llevando en sus manos bastones de madera llamados Kohou, indicaban hacia la tierra con
movimientos verticales simulando incrustarlos en ella. Luego los levantaban hacia las estrellas...
“Nosotros nos levantamos con el triunfo. Detris de nosotros vienen los demds. Elevemos nuestros
Kohou hacia las estrellas. Después los clavaremos en ia tierra. La neblina, el viento, la lluvia jqué

o0—vai nha-na
to —pa
|> I
rei id

importa! Somos como la médula de la tierra”™.

Traduccién del informante.

— ko

o-vai no— no— ko

1 M|

ke — re

72

ke —re to—pa




Mis Vivencias en Isla de Pascua /Revista Musical Chilena

Registrada en

Isla de Pascua {1975)
Ate Manava More KIKO PATE

Transcripcion:

MARGOTLOYOLA

ru e e ki te i ti ki te au
-~
1 = 1 - ..
i
e ki te 1 ti ki te nu i e e
%L E- E E- E EI E —f. E E A.g
ki te i ti ki te  npu i e re

Se repite con pequenias variaciones

1. E Mea tino = mamahi rua’e
kite iti kite nui'e (repite tres veces)
2. E hora te pua repa hoa ka eo'e
ka eo kakava e nae
e hora te pua repa hoa ka mariri
ka mariri mai to oku aro nef'e.
3. Aué ku mataku mai'a nae
ite vie honui'e re
4. Etou taina e mea tera a'e
€ meanga tera a e re
taina rere runga maharo te rei mata e
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itu’a i te ana hue Neru'e
Ere itu’a ite ana hue Neru'e.

Traduccién de Margot Loyola:

Segin vocabulario entregado por Kiko Paté.

I
2.

3.

El cuerpo de Mea era joven, puro y hermoso

En invierno era mia, toda entera, fragante

camo flor que comienza a florecer.

Pero en verano todo termino, se perdié todo

jAy! tengo miedo ¢qué va a pasar? ella mostrard

su cuerpo a otro hombre...

Cuando empieza a salir el sol all4 arriba, yo pienso,
si ella tuviera una hermana para mirarla mientras
pinta sus ojos como mi Neru!

74




- Sinfonia
“El hombre ante la ciencia”

por
Carlos Riesco*

La tltima obra compuesta por Alfonso Letelier, Sinfonia “El hombre ante la
ciencia”, marca un hito de suma importancia en la creacién musical chilena. En
ella se deslumbra un lenguaje novedoso y diferente al que ya conocemos como
caracteristico de la musica nuestra. Destacamos, entre muchas cuealidades, un
facil manejo de las técnicas contemporaneas, que el compositor hace suyas,
adaptandolas a las necesidades que requiere para dar vida a su expresioén v, lo
que consideramos aiin mds importante, como se fija espacios de orden césmico
desde el momento mismo que decide fraguar su impulso creador, al calor de la
profunda emocién espiritual que le produce el conocimiento de las ciencias
fisicas y matematicas. Con esta capacidad de sugerir, Letelier se acerca en
mucho a lo ya expresado por artistas de otras disciplinas y a poetas chilenos. En
efecto, se nos vienen a la mente los recuerdos que nos han dejado las voces de
Pablo Neruda, las esculturas de Marta Colvin o los espacios del cosmos que ha
fijado en la tela Nemesio Antinez. Son pocos ejemplos, pero los hay mis.
Talvez este anhelo de dimensi6n cosmica esta condicionado por el continente
geogrifico que nos rodea. En nuestro pais se carece de horizontes amplios, ya
que en ninguna de sus muy variadas regiones, se puede mirar m4s alld de diez o
quince kilémetros de distancia, sin que la vision se sienta menoscabada por un
accidente geoldgico, sea éste un cerro, una montafia o una cordillera. ¢ A dénde
mirar entonces? A nuestro juicio este fenémeno de la naturaleza afecta el
caracter y la idiosincrasia del hombre chileno, tan opuesto al del habitante
trasandino, que puede recorrer con sus ojos enormes extensiones de pampa,
sin encontrar obsticulo alguno.

En el caso particular que ataiie a Alfonso Letelier, el paisaje geografico se
transforma en panorama interno, reflejo de su alma, adquiriendo contornos
metafisicos muy ligados a una mistica de orden religioso, de suyo cercano a
aquel misticismo renacentista espariol, representado por Santa Teresa de Avi-
la, San Juan de la Cruz, Tomds Luis de Victoria, etc., que tanto beneficié la
expresi6n artistica y literaria de nuestra madre patria. Son estos factores los que
le han permitido expresarse con profunda sinceridad a Letelier, en esta obra
cumbre de su madurez musical.

Curiosamente, en dias pasados fuimos invitados algunos compositores a
una reunién, donde se encontraban personas de las mas diversas condiciones o
categorias profesionales, que estaban interesadas en oir musica chilena y cono-
cer a sus autores. En esta oportunidad se escuché, precisamente, la Sinfonia de

*Presidente de la Academia Chilena de Bellas Artes.
Revista Musical Chilena, Afio XL, julio-diciembre, 1988, N° 170, pp- 75-86
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Alfonso Letelier que motiva estos comentarios. A pesar de ser ésta una obra
que, a nuestro juicio, no se presta para ser comprendida a cabalidad en tan sélo
una primera audicién, produjo un impacto muy grande en la concurrencia,
pero, més curioso aun, se dejaron oir voces que afirmaban sentirse interpreta-
das por el lenguaje de Letelier, al cual identificaban como un lenguaje que les
era propio. De ser asi, jvamos, qué paso en adelante se habria dado! Ello
significaria, ni mas ni menos, que el compositor chileno estd logrando la
ansiada meta de poder expresarse, a su manera, sin caer en manias imitativas
de estilos o en faciles recursos que se afincan sobre bases sustentadas en teorias
que estan de moda.

Esta Sinfonia esta enmarcada en tres movimientos. El compositor los ha
titulado Azar, Entropia y Fe, respectivamente. Los tres tiempos sefialados
tienen la particularidad de concluir mediante un procedimiento similar, que
consiste en un largo pedal en “pianissimo” sobre las correspondientes notas que
se ilustran en el primer ejemplo:

Ej. N° |
e =
Ej. N°2
A 1
) H I
. > A LN

Las tres notas de los finales constituyen un motivo muy principal que
aparece, ya sea en su orden consecuencial, invertido (ver gj. 2) o habiendo
sufrido alguna modificacién intervalica, caracteristica que ha de ir dando
unidad a la sinfonia en un sentido global.

En los primeros compases de la obra, en contrapunto con el motivo ya
aludido de las tres notas finales de los movimientos, que lo expone la flauta en
sol, nos encontramos con las once primeras notas de una serie dodecaf6nica
—celesta— que el compositor trabaja muy libremente (ver ej. 3).

En efecto, si bien es cierto que el compositor se siente inclinado a usar series
dodecafénicas o parciales, no es menos cierto afirmar que no se siente obligado
atener que elaborar un desarrollo sistematico de estas mismas. Por el contrario,
més bien dirfamos que en Letelier, el empleo de una serie se debe, principal-
mente, a su natural inclinacién por la no repeticién de notas. Se trata de una
voluntad electiva y no de una disposicién que busca una sistematizacién intelec-
tual o tedrica.

- Cabe senalarse también, que en esta primera serie el autor incluye, como parte
de la estructura, el motivo ya aludido de las notas que sirven de final a los tres
movimientos.
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Ej. N°3

LAUTA
(an sel)
onoces JEE

ELESTA

AN

La serie ya mencionada la vamos a encontrar expuesta nuevamente en el
compis 16, pero esta vez comenzando por el sonido doce (ver €j. 4).

Ademis, en el dmbito de la percusién aparecen dos nuevos motivos ritmi-
cos que adquieren importancia con el transcurrir del discurso musical (ver
ejs. 5 y 6).

Ej. N 4
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Estos motivos ritmicos son tratados con bastante libertad y sufren constan-
tes transformaciones que han de aparecer no solamente en el grupo de la
percusién sino, ademds, en las otras familias instrumentales de la orquesta.

En términos generales, se puede afirmar que el tratamiento temdtico de la
parte central, correspondiente al desarrollo, de este primer movimiento de la
Sinfonia de Letelier, es basicamente libre y aleatorio, consecuente con el titulo
de Azar que éste lleva. Sin embargo, debemos reconocer la mana que se da el
compositor para mantener la unidad de expresién, mediante la utilizacion
reiterada, aunque smmpre variada, de los recursos que hemos ilustrado.

El movimiento primero concluye con una reexposicién muy breve y conci-
sa, cuya formula cadencial se gesta sobre un pedal en do sostenido que, como ya
lo hemos dicho, corresponde a la primera nota del motivo que ilustramos en el
ejemplo 1.

El segundo movimiento, Entropla comienza con una introduccién en
tiempo “Lento Assai” que se inicia con una frase, expuesta por el oboe, cons-
truida a base de un motivo breve, el cual se replte tres veces, pero alargandose
cada vez mas mediante el recurso de agregacion de notas y que ha de desembo-
car en el motivo primero del tiempo anterior (ver €j. 7).

Ej. N°7
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Esta primera frase se ensambla con dos nuevos motivos simultaneos, fuer-
temente contrastantes que son tratados a la manera de un contrapunto doble
(ver ejs. 8a y 8b).

A continuaci6n el compositor se da industria para ir ampliando la sonori-
dad general de los instrumentos de la orquesta, como buscando emplear
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Ej. N° 8a
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resortes que le permitan simbolizar de alguna manera la degradacion de la
energia que encierra el concepto semadntico de entropia. Si a esto le agregamos
las aceleraciones de tiempo y ritmo que observamos en el desarrollo central de
este movimiento, nos sentimos inclinados a justificar nuestro juicio de aprecia-
cién que nos induce a pensar que Letelier no se ha limitado exclusivamente a
dar un titulo a este movimiento segundo de la Sinfonia, al igual que al primero y
tercero, sino que también busca adentrarse en los conceptos emanados de los
titulos de los tres movimientos, para profundizar en juicios de valores median-
te las posibilidades expresivas que le otorga el noble lenguaje de la musica, el
arte de pensar con sonidos, segun Jules Combarieu.

Eljuego de timbres puros de que hace gala el compositor en la orquestacion
de esta parte central del movimiento, nos parece notablemente atractiva, muy
especialmente en las variadisimas combinaciones ritmicas de los instrumentos
de percusion, entrelazados con los juegos sonoros del piano, la celesta, arpa y
xilofén. La orquestacion es diafana; se escucha todo. Las disposiciones de los
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sonidos son distintas, a cada momento, debido a los cambiantes matices timbris-
ticos. Toda esta gran animacion finalmente se calma y vuelve a desembocar en
un tiempo lento que concluye en un “pianissimo”, sobre un pedal en do natural,
segunda nota del ¢jemplo 1, que constituye parte del germen temitico ya
aludido.

A nuestro juicio, es éste un movimiento de gran belleza que en mucho
honra al compositor, por su contenida expresividad, riqueza timbristica y
claridad en el manejo del conjunto orquestal.

En el tltimo movimiento el compositor incluye un texto del que es autor y
que le da el titulo a la Sinfonia como un todo: “El Hombre ante la Ciencia”.
Seguin nos explicd, Alfonso Letelier busc6 expresar a fe de bueno, como ya lo
hemos mencionado con anterioridad, la profunda emocién que le producen los
fenomenos de orden coésmico estudiados por intermedio de las disciplinas
relacionadas con las diferentes ciencias. Debido a que no encontré poesia
alguna que satisfaciera su inquietud, opté por escribir, él mismo, el texto de un
poema que sirviera de base a la estructura de la parte final de la Sinfonia. Cabe
senalar que este tercer y ultimo movimiento de la obra lleva el titulo especifico
de “FE", con lo que se demuestra, a mayor abundamiento, su indesmentible
inclinaciéon de orden mistico (ver ¢j. 9).

“EL HOMBRE ANTE LA CIENCIA”

Aliento del tiempo y del espacio.
Presencia inmanente del transcurso.
iOh Energia!

Es verdad que tu esencia permanece
aunque de atavio mudes,

ya impulses el hirvor de la matenia,
seas fluido misterioso, radiaciin,

luz, calor, desplazamiento.

Si es asi jpor qué, entonces,

desde la profundidad de cada cambio que originas
dejas huir sin retorno, inexorable,

un leve girén de tu existencia?

yo te llamo fantasma del stlencio,
campo inerte del sosiego, sombra de quietud,
emparejamiento.

No nos dices donde vas ni donde llegas.
¢Es el abismo tu morada?

iCabe en ella, acaso,

la enormidad de tu alguimia?

¢Es que en tiempos siderales

sin descanso te acumulas

hasta que el Universe apagues

hasta que mudo lo vuelvas, tibio, yerto?
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Desafiando la apariencia, los sentidos,
acercé el hombre ;Oh Energia! su rostro
al reverso invisible de tu rostro;

magnitud en la que nada sino el nimero
revela la deriva por donde lanzas al mundo
hacia aquello més y mds probable.
Vordgine de desalojo, ciega raiz del caos!
iComo es que hendiéndose tu entraiia,

roto el azar, surge cual alba que despunta
el signo improbable de la vida?

Trdnsito breve, supremo remontar

que alld donde confina su alborada

alzan vuelo la mente, el amor, la voluntad.

Desde entonces, un éxtasts ardoroso

- espejo del saber - estremece el pedazo de Universo
que es el hombre, dnfora leve

apenas capaz de sostener el peso

del asombro, del anhelo, del dolor.

Bendita sea, Espacio - Tiempo

la agitacién de tu hondura

porque una Presencia en tu seno

trocd el acaso por destino.

Alfonso Letelier L1

Comienza esta ultima parte de la Sinfonia con una introduccién a cargo de
los “violonceili”, en “divisi”, donde se expone en forma reiterada el motivo
ilustrado en el ejemplo 1. En efecto, entre la segunda y cuarta nota aparece el
germen temitico en su forma original, para volver a exhibirse, a partir de la
cuarta nota siguiente en inversion intervilica retrégrada, y una vez mas, poco
mas all4, con una pequena variacién correspondiente a una tercera mayor (ver
ej. 10).

No se puede negar que estas continuas reiteraciones del motivo, aunque
siempre a partir de diferentes notas, dan unidad a la composicién. La voz solista
entra casi de inmediato y también hace uso de la forma retrograda de esta
misma célula. La entrada de la voz se explaya sobre un pedal ultra bajo en “si”,
expuesto por el grupo de contrabajos, nota que nos parece muy riesgosa, por
cuanto requiere de una afinacién especial, que no siempre, segin creo, sera
respetada por los musicos y preferiran ejecutarla en la octava superior, cuando
no esté presente el compositor (ver ej. 11).

En este tercer movimiento el impulso creador se mueve a grandes rasgos,
con frases elongadas que siguen muy de cerca lo que expresa el poema. Nos
cabe manifestar algo que se ha dicho con respecto a otros casos, que resulta
procedente cuando es el propio compositor el que escribe el texto que ha de
usarse en una obra musical. Texto y misica se amalgaman de manera ficil, muy
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Ej. N° 10
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particular, como que brotan de una misma fuente. En esta Sinfonia nos parece
que se cumple esta razén en forma muy feliz.

Si observamos el primer tema (ver ej. 10) de este movimiento final, nos
encontramos que el motivo interno que se gesta entre la cuarta y octavanota y el
que sigue después de los dos silencios de corcheas, son motivos angulosos que
han de adquirir mucha importancia en la expresividad musical de toda esta
seccién, siendo esta misma angulosidad intervalica la que le va a otorgar un
caracter dramatico, casi doloroso, a este final de sinfonia. Como deciamos mas
arriba, esta primera frase se ird alargando sin interrupcién, siguiendo las
sinuosidades que afloran del texto literario, aunque en todo momento en la
urdimbre musical, aqui o alld, estaremos escuchando en las mas variadas
combinaciones timbristicas, los elementos motivicos que ya hemos enunciado,
hasta desembocar en el compds treinta y ocho en un segundo elemento temati-
co que nos expone la voz solista cuando a son del texto dice “de cada cambio que
originas”, acompanada de unas sincopas a cargo del piano que han de adquirir
relieve en el transcurso del desarrollo central del movimiento (ver ej. 12).

Después de la exposicion del segundo tema prosigue un amplio e imagina-
tivo desarrollo que resultaria largo detallar con minuciosidad. Sin embargo,
hay algunas caracteristicas generales que vale la pena mencionar: el tratamien-
to de la voz humana esta muy bien logrado, a pesar de que estamos conscientes
de las exigencias que se le hacen a la solista; exigencias que son extremas. En
efecto, el registro requerido se extiende desde el sol bajo la pauta, al sol sobre la
pauta, es decir, una amplitud de registro que no es de comin encontrar. La voz
no tiene donde apoyarse, razén por la cual, la solista debe ser extremadamente
dotada en lo que tiene atinencia con la afinacién. Debemos reconocer que, de
seguro, el compositor tuvo en mente la capacidad vocal que le ofrecia su propia
hija, Carmen Luisa Letelier, que cumple a cabalidad con estos requisitos exi-
gidos.

También debemos atestiguar en el compositor, un talento muy especial
para no ahogar la voz, en momento alguno, con un excesivo volumen de
sonoridades orquestales. Por el contrario, Alfonso Letelier hace galade solercia
creando espacios suficientes para que se destaque la voz con toda limpidez,
mientras los instrumentos hacen sus propios juegos en los extremos, bajo y
agudo, del campo sonoro.

Con respecto a la armonia, ésta se logra por azar o por medios aleatorios.
En ninguna parte nos encontramos con un pensamiento que diga relacién con
un discurso de combinaciones en el orden vertical. Por el contrario, los resulta-
dos sonoros se devengan por las disposiciones contrapuntisticas que se suceden
de un fluir en la sucesién horizontal de la musica. Efectivamente, es en este
manejo del contrapunto donde el compositor esgrime sus mejores armas. Saca
a relucir imitaciones de todo tipo en el transcurrir del tiempo musical, sean
€stas estrictamente parecidas, empleando contrastes mediante inversiones o
mediante procedinﬁemos mas sofisticados. Debemos, sin embargo, testimoniar
que a resultas de estas mismas combinaciones horizontales, se dan sonoridades
armonicas, por momentos, que de suyo resultan muy atractivas.
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Otra virtud del compositor que debemos refrendar, sin ambajes, es la
capacidad de invencién que demuestra en el manejo del ritmo. Como ya lo
sefialdbamos cuando nos referiamos al segundo movimiento, llama la atencién
la multiplicidad de combinaciones ritmicas que el compositor logra encontrar
en esta seccion del movimiento final, con arreglo a muy diversas disposiciones
timbristicas.

A partir del compds ciento diez, comienza la reexposicién del movimiento y
de un modo bastante textual. Sin embargo, a corto andar, Letelier va a dar
muestras de su originalidad, nuevamente, introduciendo en el discurso musical
una escala, que denominaremos exdtica, por no tener nada que ver con las
escalas comunes o, al menos, mas conocidas y que adquiere importancia en la
estructura final de la obra (ver ej. 13).

Ej. N° 13

Estamos muy cerca del fin; pero el compositor aiin nos reserva algunas
sorpresas. Al tiempo que el texto llega a su término expresando

Bendita sea, Espacio - Tiempo
la agitacion de tu hondura
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porque una Presencia en tu seno
trocé el acaso por destino

desde algunos compases antes Letelier introduce el “Alleluia” gregoriano
correspondiente al Domingo del Pentecostés (ver ej. 14).

Ej. N° 14

Ya lo hemos aseverado en muchas ocasiones durante este relato, que
Alfonso Letelier exhibe una veta mistica muy profunda y sincera, que lo acerca
al Verbo Divino. Su inquietud por el “mas alld” se manifiesta fuertemente en la
obra, en texto y musica, especialmente en este importante final, de suyo noble y
profundo, que termina esfumandose en un “pianissimo”, al igual que los dos
movimientos anteriores; esta vez sobre un pedal en Si bemol, altima nota de
aquel germen que cumple una funcién tan importante a través de toda la
composicién y que ya sefialdbamos en el ejemplo N° 1. El resto de la orquesta se
distribuye en disposicién dodecafénica, no totalmente estricta, pero si muy
elocuente (ver g). 15).

Ej. N° 15

Quisiéramos concluir estos comentarios, reconociendo que es esta Sinfonia
“El hombre ante la ciencia” de Alfonso Letelier, musica de sintesis, en la cual el
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compositor expresa todo lo que ha sido su vida: los dolores, sus alegrias, las
inquietudes, su admiracion por las ciencias. La sociedad de nuestro pais debe
mostrirsele agradecida, por ser ésta un magnifico exponente de lo que es la
musica chilena.
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Bienvenida a Gustavo Becerra*

por
Luis Merino

Para iniciar este Encuentro con el Compositor Gustavo Becerra, permitaseme
decir unas breves palabras a manera de saludo para un compatriota que
durante diecisiete afios ha estado ausente de su-pafs.

¢Quién es Gustavo Becerra? Nacié en Temuco en 1925. Inicié sus estudios
musicales en el Conservatorio de su ciudad natal y los completé en la entonces
Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile, en Santiago.
El norte de sus estudios fue [a composicién, para lo cual cont6 con la guia de dos
grandes maestros, Pedro Humberto Aliende y Domingo Santa Cruz.

Desde poco antes de finalizar sus estudios universitarios, en 1950, se dedicé
a una triple actividad de investigador, profesor y compositor, que constituye la
sustancia esencial de su quehacer. Este no transcurre en compartimientos
estancos, puesto que la investigacién y la docencia estén intimamente ligadas a
su actividad creadora dentro de una conjuncién verdaderamente tinica de
sensibilidad artistica, dominio acabado dela técnica y lenguaje musical, ademas
de un intelecto penetrante y profundo.

En este quehacer, y en general en su vida, se destacan dos rasgos funda-
mentales, una profunda libertad interior y un compromiso ético con el Hom-
bre y la Sociedad. El mismo ha declarado que “es libre aquel que conoce lo que
existe y sabe elegir lo que le conviene™!. Esto se traduce en una actitud abierta y
desprejuiciada que lo lleva a incorporar dentro de su quehacer como creador,
docente o investigador a cualquier manifestacién de la cultura que se enmar-
que dentro de sus valores como humanista de la sociedad contemporsnea.

Su labor en Chile desde finales de la década de 1940 hasta comienzos de la
década de 1970 estd jalonada por aportes de profundo significado para la vida
intelectual y artistica de nuestro pais.

Como creador entrega una obra fecunda que abarca los géneros principa-
les de la composicién musical, dentro de un vasto cosmos de estilos y lenguajes
en el que se fusiona précticamente la totalidad de la misica contemporanea.

Como profesor de composicién desarrolla un enfoque basado en un respe-
toirrestricto por la libertad personal del alumno. El maestro se constituye en un
guia que orienta al alumno en el arduo proceso de definir por si mismo sus
ideas y formular los problemas que desea abordar en la composicién, pero
manteniendo siempre una perspectiva adecuada del desarrollo integral del
alumno como ser humano. Este enfoque constituye el halito inspirador del

*Palabras pronunciadas al inicio del “Encuentro con el compositor Gustavo Becerra” realizado

en la Sala Isidora Zegers de la Facultad de Artes, el 23 de agosto de 1988.
'Ernesto Gonzilez Greenhill, “Entrevista a Gustavo Becerra-Schmidt”, RMCh, xxxix/164
{julio-diciembre, 1985), p. 4. -
Revista Musical Chilena, Afio XLI], julio-diciembre, 1988, N° 170, pp- 87-89
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Taller 44 de la entonces Facultad de Ciencias y Artes Musicales, denominacion
que surge del hecho que por un tiempo realiz6 sus actividades en la sala N° 4
del cuarto piso del edificio de Compaiiia, en 1a que hoy dia se ubica la oficina de
la direcci6n del Departamento de Musica. Participaron en este taller figuras
tales como Luis Advis, Gabriel Brncic, Fernando Garcia, Melikof Karaian, Juan
Lemann, Miguel Letelier, Sergio Ortega, Herndn Ramirez, Enrique Rivera,
Iris Sangiieza, Edmundo Vasquez, Cirilo Vila, quien les habla y varios otros.
Muchos de ellos han permanecido en Chile; otros se encuentran en el extranje-
ro. Pero todos han sido capaces de desarrollar propuestas propias en la crea-
cién, docencia o musicologia, las que guardan relacién estrecha con el crisol
originario de dizlogo y discusi6n gestado en la década de 1960 bajo el liderazgo
de Gustavo Becerra, y que constituyen aportes a las instituciones y a los
contextos culturales en que participan o han participado.

La creacién y docencia en Gustavo Becerra se complementan con una labor
como estudioso e investigador que se comunica mediante articulos y trabajos
sobre compositores chilenos, americanos y europeos, sobre problemas de la
cultura musical contemporanea, tanto del mundo como de nuestro continente,
sobre la crisis de la ensefianza de la composicion en Occidente, y sobre la
semiética de la musica. Fluye aqui una concepcion de la musicologia como algo
activador, nunca como algo estiticamente erudito, que pueda motivar el pensa-
miento musicolégico, la composicién o ambos, por el acuerdo o desacuerdo,
pero nunca por la indiferencia.

En 1971 Gustavo Becerra recibe el Premio Nacional de Arte en Miisica y es
nominado Agregado Cultural del Gobierno de Chile en la Repiiblica Federal
de Alemania. A fines de 1973 decide permanecer en Alemania y se integra
posteriormente a la Universidad de Oldenburgo, fundada por ley del Estado
de Baja Sajonia, el 5 de diciembre de 1973. Las razones de esta decisiéon la
explica el mismo compositor en los siguientes términos:

“Mi contacto con los estudiantes de la naciente Universidad de Oldenburgo
fue decisivo. Ellos me hicieron ver, antes que los colegas, las posibilidades
creativas de un académico en el marco de estudios que se realizaban sobre
la base de proyectos y seminarios. El estilo frontal de las conferencias,
charlas y exposiciones era considerado unilateral y de escaso valor tanto
did4ctico como metodolégico. La impresion que me formé, con laayudade
los estudiantes, se reforzé durante las conversaciones iniciales con los
colegas mis interiorizados con el proceso de reforma... quienes me explica-
ron y fundamentaron la tendencia sociologica de la ensefianza en la Uni-
versidad. No se trataba sélo de la musica sino que del medio en que ésta se
desenvolvia histéricamente”.

Los contactos con nuestro pafs se mantienen inicialmente con un grupo reduci-
do de personas. A partir de 1984 se inicia el camino de un reencuentro. Ese afio

2Gustavo Becerra-Schmidt, “La Misica en la Universidad de Oldenburgo”, RMCh, xxxvu/
161 (enero-junic, 1984), p. 61.
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publica en la Revista Musical Chilena un trabajo sobre “La Musica en la
Universidad de Oldenburgo” que contiene entre otros puntos uno muy signifi-
cativo sobre “Las Universidades de Oldenburgo y de Chile (Santiago): Presen-
cia y Recuerdo luego de Catorce Afios de Ausencia”®. En 1985 la Revista
Musical Chilena le rinde un homenaje al cumplir 60 afios? complementado con
el homenaje que le rinde la Agrupacién Musical Anacrusa con la ejecucién y
estreno de algunas de sus obras en e] Primer Encuentro de Musica Contempo-
ranea realizado a comienzos de octubre de 1985 en el Instituto Goethe®. En
1986 aparece un medular estudio sobre “Lo asf llamado bello en musica” en el
volumen de los Anales de la Universidad de Chile con Estudios en Honor del
insigne don Domingo Santa Cruz®. En 1986 en la Cuadragésima Quinta Tem-
porada de la Orquesta Sinfénica de Chile, organizada por la Facultad de Artes,
se estrena en Chile el Concierto para percusién y orquesta’. En enero de 1988 se
estrena en Chile la obra Interior (a la memoria de su padre) en la Tercera
Temporada de Misica Chilena y Contemporénea que organiza la Corporacion
Cultural de Las Condes®. El 26 de agosto se estrena mundialmente por la
Orquesta Sinfénica de Chile, que pertenece actualmente al Centro de Exten-
$ion Artistica y Cultural de la Universidad de Chile, el oratorio Macchu Picchu
basado en textos del magnifico Canto General de Pablo Neruda, obra compues-
ta en 1966°.

La presencia de Gustavo en Chile constituye un jalén muy importante en
este camino de reencuentro. Los talleres que ha desarrollado recientemente en
nuestra Facultad, con la presencia de jévenes compositores y profesores de
nuestro medio, constituyeron una magnifica ocasién para el encuentro y didlo-
go de cuatro generaciones. El presente Encuentro nos permitird escuchar
algunas obras de su amplia trayectoria creativa con el autorizado comentario
del mismo compositor'®. A nombre de la Facultad de Artes extiendo una
cordial bienvenida a Gustavo Becerra a esta institucion que ha sido, es, y seguira
siendo su casa, invitandole a dirigirse al escenario para integrarse activamente a
este significativo evento.

31bid., pp. 59-60.

*Incluye este homenaje la entrevista mencionada en lanota 1 (pp- 3-11), un andlisis del mismo
compositor sobre el Ossietzky Oratorium (pp. 12-15) y un “Catélogo de la obra musical de Gustavo
Becerra-Schmidt” por Rodrigo Torres A. (pp. 16-51).

®CI. Carlos Riesco, “ANACRUSA, Una nueva agrupacién musical”, RMCh, x1/165 (enero-junio,
1986), p. 90.

°Gustavo Becerra-Schmidt, “Lo asf llamado bello en musica”, en Estudios en Honor de Domingo
Santa Cruz, Anales de la Universidad de Chile, Quinta Serie, N° 11 (agosto, 1986), pp. 77-95.

’C. Carlos Riesco, “Obras chilenas presentadas en la Temporada Sinfénica de Conciertos de
1987”, RMCh, xLV168 (julic-diciembre, 1987), p. 83.

8Cf. “Tercera Temporada de Musica Chilena Contemporanea en Las Condes”, RMCh,
XL1/169 (enero-junio, 1988), p. 102.

°CE. la nota que se publica en el presente ntimero de la RMCh bajo Creacién Musical, Chile.

19Cf. la nota que aparece en #bid.
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Teresa Carrefio:
Cronologia y Manuscritos

por
Mario Milanca Guzmdn

Teresa Carreiio, artista continental y universal, ocupa por vez primera las
paginas de esta publicacién -especializada: Revista Musical Chilena'. Nos ha
correspondido, curiosamente, dar a conocer en estas mismas paginas, a otra de
las figuras destacadas del arte venezolano en el siglo x1x. Nos referimos a don
Ramoén de la Plaza Manrique, autor de los Ensayos sobre el arte ey Venezuela
(Caracas, 1883), obra que inaugura los estudios musicales en Venezuela y en
Latinoamérica®.

Ahora entregamos este trabajo consagrado a la mas destacada de las muje-
res latinoamericanas del siglo x1x, que tuvo una vigencia tnica entre 1862 y
1917° y que hoy permanece incélume, irradiando espiritualidad desde su
nativa Caracas. Allf estan sus cenizas, ocupando un espacio en el altar que la
patria ha consagrado a sus hijos singulares, denominado Pante6n Nacional®.
Presiden este recinto —en el que confluyen héroes, sabios, artistas, hombres de
letras y patriotas, en fin, las figuras mds destacadas de Venezuela y del conti-
nente: Simén Bolivar, Francisco de Miranda y Andrés Bello, los dos tltimos
solo en cenotafios’.

Alli esta Teresa Carrerio, la unica mujer que, junto con la heroina Luisa
Céceres de Arismendi®, ha tenido el alto honor de entrar a ese templo. Pero
con elia —con esas cenizas que fueron trasladadas el afio 1938 desde Nueva
York’— estan todas las mujeres venezolanas y latinoamericanas, las voces
anénimas, pues Teresa Carrefio, por encima de todo fue una mujer consciente
de su capacidad y de su valor dentro de la sociedad, y por ello fue exigente, no
perdond, ni jugé el juego facil de la “esposa fiel”, que muchas de sus contempo-
rdneas encontraban mas comodo, temiendo arriesgar una seguridad cuyos
cimientos eran de barro. Teresa Carrefio fue exigente con cada una de sus
parejas, éstas fueron cuatro a lo largo de su vida®. Sin duda habria sido una
feminista militante, una mujer del siglo x1x, del xx y también de los futuros.

¢Cudl es la intencién de este trabajo? No serd dar a conocer a Teresa
Carrefio, ella ya lo dijimos, es internacional. Su vida ha sido tantas veces
contada, glosada, escarmenada, analizada, en fin, narrada®, que hacerlo una
vez mas seria redundante. Es por ello que hemos querido dar a conocer parte
de los resultados de nuestra investigaciéon consagrada a la artista. La obra se
titula: Teresa Carrefio, una década (1853-1863)'°. De esa obra enorme, tanto
cuantitativa como cualitativamente, tomaremos dos partes: 1) Manuscritos y 2)
Cronologia.

Manuscritos

Se entregan veintiséis mss. —veinticuatro de ellos, absolutamente néditos—
Revista Musical Chilena, Afio XLII, julio-diciembre, 1988, N 170, pp. 90-135
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Dibujo de la artista chilena Maria Valencia
de Lira Espejo.

Teresa Carrefio

sobre Teresa Carrefio y su familia. De éstos, de importancia intrinseca cada
uno, habria que destacar el mss. que inaugura este trabajo. Nos referimos a su
partida de bautismo, la que aunque parezca increible, habia permanecido
oculta por espacio de 134 afios, si tomamos el afio 1854, fecha de redaccién del
referido ms. y 1988 afio en que lo encontramos. Descubrir ese mss. no fue como
se podria creer un hallazgo, porque hallazgo presupone un hecho fortuito, no
esperado. Cuando nos propusimos investigar la primera década de la vida de la
artista—una década no estudiada— desde el primer momento nos propusimos
buscar ese documento —Ila partida de bautismo— que para nosotros era basico.
Sin él no era posible escribir una biografia seria, o al menos la de la primera
década de la artista.

En el Archivo de la Catedral de Caracas, donde hallamos el documento que
comentamos, se encuentra un indice cronolégico muy util para investigadores
que no estan dispuestos a permanecer dfas, semanas o meses revisando libro
por libro, folio por folio, linea por linea. En lalibrera N° 25 que vadesde el 1 de
abril de 1850 al 19 de junio de 1854, consultada por muchos interesados en dar
con la partida de bautismo de la artista, encontramos consignados sélo dos
personas con apellido Carrefio: Carreiio Ma. Pérez y Carrefio Ma. Candelaria.
Obviamente que alli no figuraba la artista porque debia decir Carrefio Ma.
Teresa. No obstante, figuraban varios miembros de su familia: abuelos, padres,
hermanos, etc., que nos indicaban que en ese templo tuvo que haber sido
bautizada la pequefia Maria Teresa. Fuimos al libro que indicaba la libreta sélo
para descartar toda posibilidad. Al abrir el Libro de Bautizos N° 30 en el fol.
12v.y ante nuestra sorpresa, verificamos que estdbamos ante el documento tan
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buscado, la partida de bautismo de Teresa Carrefio. Pero, i por qué en el indice
aparecia una Carrefio Ma. Pérez?

Ellibro al cual remitia el indice era una copia del original de 1854. ;Dénde
encontrar ese libro? Antes de dar con él fuimos desentrafiando una historia un
tanto oscura. En el aiio 1904 el Pbro. R.M. Caballero, Cura de Catedral, solicita
al Arzobispado se le autorice trasladar las partidas asentadas en el libro de
bautismo N° 30 a un nuevo libro, aduciendo que éste se encontraba en muy mal
estado. La respuesta del Arzobispo Auxiliar dice asi: “Caracas 2 de mayo de
1904/ Sefior Pbro. Dr. R.M. Caballero/ Cura de Catedral/ En Atencién 4 que el
libro/ treinta de bautismo de esa parroquia/ de su cargo se encuentra mui
deterio-/ rado hasta el punto de que las partidas/ en él inscritas se hallan casi ile-/
gibles, segin U. nos ha manifestado, le autorisamos para que traslade &/ otro
libro, que marcara con el mismo nimero de 6rden, las mil ochocien-/ tas sesenta
y tres partidas que contiene/ el referido libro cuidando de que sean/ copiadas
textualmente y autorisando-/ las con su firma./ Dios guarde 4 U. muchos afios/

Juan Bautista/ Arzobispo Auxiliar”'*.

El Pbro. Dr. R.M. Caballero realizé la tarea, trasladé las mil ochocientas
sesenta y tres partidas a un libro impoluto, pero no respeté una de las recomen-
daciones del Arzobispo Auxiliar, o sea que fueran “copiadas textualmente”. ¢ Y
cudl fue el error mayor del mencionado Cura de Catedral? Los errores fueron
muchos, pero el principal, el que desoriento a varias generaciones de investiga-
dores fue que ley6 mal el segundo nombre de la artista. En vez de leer Teresa,
leyé y copi6 no un nombre, sino un apellido: Pérez y asi pas6 esa partida al
indice que se encuentra a disposicion del publico en el Archivo de la Catedral.
Ademas, la confusién es mayor atin porque puso ese apellido en la columna
donde iban los nombres propios, es decir, es totalmente legitimo leer: Carrefio
Ma. Pérez, como nombre propio y no como apellido.

Luego de una ardua busqueda dimos con el libro original, aquel que el
Pbro. R.M. Caballero transcribié. Por suerte que el celo de este Cura no lo llevo
a destruir ese libro, por lo menos le debemos esa gracia. Por fin tenfamos frente
a nuestros ojos el documento original que dio vida oficial alaartista. A partir de
ese texto pudimos hacer una lectura definitiva de la partida de bautismo. Datos
que interesan: 1) Fue bautizada un dia 16 de febrero de 1854, recordemos que
habia nacido el 22 de diciembre del afio anterior; 2} sus padrinos fueron su tio
Juan de la Cruz Carrefio Muiioz y Emilia, hermana mayor de la artista; 3) y asi
fue como conocimos los nombres completos de 1a nina: Maria Teresa Gertrudis
de Jests.

En definitiva se entregan los siguiente mss. 1. Maria Teresa Gertrudis de
Jestis Carrefio Garcia de Sena (bautizo). Libro N° 30, fol. 12 v. (copia 1904); 2.
Marfa Teresa Gertrudis de Jesus Carrefio Garcia de Sena (bautizo). Libro
N° 30, fol. 12 v. (criginal). Bajo estos mss. se encuentran los comentarios
pertinentes, especialmente lo relacionado con la “lectura” que realiz6 el Pbro.
R.M. Caballero; 3. Libreta N° 25 (del 1 de abril de 1850 al 19 de junio de 1854);
4. detalle de la copia de la partida de bautismo quehiciera €l Pbro: el afio 1904,
en el angulo izquierdo del referido documento se lee con todaclaridad: “Maria/
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Pérez Ger/ trudis de/ Jesis.”, y 5. un tltimo detalle del documento ya citado,
una linea donde se destaca, gracias al acercamiento de un lente de 50 mm. con
extensiéon FD 25, los trazos que fue dibujando la mano del citado Cura de
Catedral, al escribir el nombre de: Maria Pérez Gertrudis de Jests.

Un dia 27 de agosto de 1842 naci6 Maria Teresa Gertrudis de Jesis Carreiio
Garcia de Sena. iNo se dijo que nacié el 22 de diciembre de 18537, pero no se
trata de un error, sino que el 27 de agosto de 1842 naci6 la segunda hija del
matrimonio Carrefio-Garcia de Sena, la primera fue Emilia, nacida el afio
1841. La primera Marfa Teresa Gertrudis de Jesus solo vivi6 tres afios y dos
meses porque fallecié en octubre de 1845. Dej6é su recuerdo y con él sus
nombres a una futura hermana que naceria once afios més tarde. Entregamos
la partida de bautismo como el acta de defuncién.

De Maria Emilia Gertrudis de Jesiis Carrefio Garcia de Sena, se dan a
conocer cuatro mss. Elios son: 1. partida de bautismo; 2. acta de matrimonio; 3.
acta de bautismo de su hija Emilia, y 4. acta de bautismo de su hijo Manuel
Lorenzo. La hija mayor del matrimonio Carrefio-Garcia de Sena naci6 el 17 de
mayo de 1841. Hasta antes de nuestro trabajo de investigacién es poco lo que se
sabia sobre ella y era o totalmente ignorada o bien citada casualmente'?, Alaluz
de nuestras indagaciones se han podido perfilar, por lo menos, los primeros
veinte anos de su vida. Lo que merece destacarse, en relacion con Maria Emilia,
es que cuando sus padres deciden dejar el pais para presentar a la nifia prodigio
en escenarios mds amplios y exigentes que los que Podia ofrecer la Caracas de
1862, sumida en una terrible contienda fratricida'?, toda la familia Carrefio-
Garcia de Sena emprende el éxodo junto a la abuela materna, dofia Gertrudis
Toro y Silva y el hermano del padre, don Juan de la Cruz y familia'%, un
miembro de la familia decide quedarse en la patria, Maria Emilia. Ella seria el
contacto que en el futuro Teresa Carrefio tendrd con sus parientes y en
definitiva, con la patria. Dias antes que su familia se embarcara en Puerto
Cabello con destino a los Estados Unidos, Maria Emilia contrae matrimonio por
poder con su primo hermano Manuel Lorenzo Carrefio. El matrimonio se
realizé el 19 de junio de 1862 en casa de los padres de la novia, en una
ceremonia realizada a las 8:05 p.m. en la que actué como “poderdante”, segtin
se lee en el ms., el padre del novio y a la vez tio de la novia, don Lorenzo
Carrefio. El 23 de julio su familia abandoné Caracas por el viejo camino que
lleva a La Guaira.

Dos afios después del matrimonio nacié Emilia Mercedes Antonia Teresa
de Jesus, el 23 de julio de 1864. En ese entonces don Manuel Antonio Carrefio
se encontraba en Paris, pero eso no fue 6bice para que él actuara, representado
por su hermano Lorenzo, como padrino de la citada parvula, su nieta. Siete
afios mas tarde, nacerd otro hijo de la pareja de Maria Emilia y Manuel
Lorenzo, un nifio que hered6 los dos primeros nombres de su padre, se le
bautizé6 como Manuel Lorenzo Estevan Ramén.

El tercer hijo del matrimonio Carrefio-Garcia de Sena nacié el 3 de febrero
de 1856. El Cura le dio en la pila bautismal los nombres de Manuel Antonio
Alejo Ramén del Carmen; heredé asi los dos primeros nombres de su padre.
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Este hermano menor de la artista encontrd en ella bastante mas que a una
hermana, a una madre, porque la suya muri6 cuando él tenia diez anos.

Las investigaciones emprendidas en relacién con la vida y 2 obra de Teresa
Carrefo nos han proporcionado interesantes descubrimientos, v. gr., ahora
sabemos que cuando la artista regresé a la patria'®, Manuel Antonio se trans-
formé en el virtual agente de Teresa Carrefio, aspecto que se ignoraba. Por
motivos desconocidos hasta ahora, pareciera que esa relacién se fue deterioran-
do durante los dltimos afos de la vida de Manuel Antonio, pero hasta el
momento no hemos descubierto papeles que documenten esta aseveracién'.
Se hace entrega de la partida de bautismo del tinico hermano de la artista.

En una reedicién contemporanea del Manual de urbanidad y buenas
maneras'’, con respecto a su autor Manuel Antonio Carrefio, dicen: “En los
circulos artisticos, su nombre no suena tanto por si mismo, como por el hecho
de que su prodigiosa hija Maria Teresa, educada en Caracas y Paris, haya sido
una notable y culta pianista y empresaria de 6pera”*®. La afirmacidn es veridica
en parte. A Manuel Antonio Carrefio se le conoce en Venezuela por ser el
padre de Teresa Carreio, pero en otros paises, entre el publico no especializa-
doen el drea de la musica y que desconoce a Teresa Carreiio, se sabe algo sobre
don Manuel Antonio Carrefio por ser el autor del conocido Manual de Carresio,
asi denominado, por ejemplo, en Chile y en otros paises latinoamericanos.
Cuando presentamos uno de nuestros tltimos libros en la Sociedad de Escrito-
res de Chile (secH)'®, el publico formado en su gran mayoria por gente de
letras, no sabfa de la existencia de la artista, pero cuando hablamos del Manual
de Carrefio, todo el mundo supo que nos estabamos refiriendo a Manuel Anto-
nio Carrefio.

No obstante, antes de ser €l autor del Manual de urbanidad y buenas maneras y
antes del nacimiento de Teresa Carrefio, don Manuel Antonio Carreno fue un
hombre que participé muy activamente en la vida espiritual y politica de su
tiempo. Su padre, el musico Cayetano Carrefio, lo incorporé a la tribuna
catedralicia en la que era Maestro de Capilla. Alli Manuel Antonio cant6 y luego
se desempefé como organista. También fue compositor y profesor de piano, lo
que le permitié guiar a su hija en sus primeros afios de formacién. Cuenta la
leyenda que don Manuel Antonio habria escrito para su hija 500 ejercicios para
piano?’. Fue ademds un hombre publico, se desempefi6 en la hacienda piiblica
y privada. Un afio antes de que decidiera el viaje a los Estados Unidos fue
nombrado Ministro de Hacienda por el Presidente de la Republica, Manuel
Felipe Tovar®!. Cuando éste renunci6 y asumié el Vicepresidente, Pedro Gual,
fue integrado a uno de los tantos gabinetes de esos afios en el mismo cargo de
Ministro de Hacienda. Luego de una exhaustivainvestigacion en el Archivo del
Congreso, descubrimos el decreto, que tiene fecha 14 de mayo de 1861, por el
que se le nombra Ministro de Estado en la cartera de Hacienda.

El tio de la artista, Juan de la Cruz Carrefio Muiioz, naci6 el 24 de noviem-
bre de 1815, se entrega la partida de bautismo correspondiente. Es el tio que
tuvo una muy especial intervencién en las primeras giras internacionales de la
pequeria Teresa Carrefio. El acompafié a la familia a los Estados Unidos en
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1862, dado su conocimiento del inglés les sirvié de traductor, y gracias a los
conocimientos musicales adquiridos junto a su padre también actué como
empresario al lado de su hermano. En la gira que la artista realizé a la isla de
Cuba en 1863, él la acomparié. Ahora ultimo descubrimos que en una segunda
visita a la isla de Cuba, la pequeiia también fue acompanada por su tio®.

Ademas de entregar su ya citada partida de bautismo, damos a conocer la
partida de bautismo de una de sus hijas, fechada el 9 de junio de 1859, o sea,
que en 1862 tenia tres afios cuando formo parte de la comitiva que acompanié a
la pequena Maria Teresa a los Estados Unidos.

En estos mss. que damos a conocer no podia faltar el acta de matrimonio de
los abuelos de Teresa Carreifio, Joseph Cayetano del Carmen y Maria de Jesus
del Carmen Muiioz. No ahondaremos sobre un sinniimero de consideraciones
sobre el abuelo de la artista, éstos figuran en el ms. respectivo, sélo agregare-
mos que entre el abuelo y la nieta, Venezuela cuenta con varias generaciones de
Carrefios consagrados a la musica en multiples aspectos.

Para mayor precision, dentro de los 24 mss. que se adjuntan tenemos 7
partidas de bautismo que se dan a conocer por vez primera, las que correspon-
den a los hijos del matrimonio Carrefio-Muioz. Hasta el presente, como se
indica en el comentario correspondiente, los investigadores que aludian a los
hijos de Cayetano Carreno no se habian puesto de acuerdo sobre su numero.
Unos decian 5 otros 6, ahora podemos documentar la existencia de 7 hijos.
Entre esos mss. no se encuentra la partida del padre de la artista, Manuel
Antonio, la que no hemos podido descubrir todavia. Hemos revisado los
archivos de la Catedral y de Altagracia y muy someramente el Archivo de la
Iglesia de Santa Rosalia porque, segun nos informé la encargada, éste se
encontraba en reestructuracién. A pesar de que nadie ha mostrado algtin
documento, se ha oficializado la fecha de nacimiento, al menos el afio, como
1812 y el de ia muerte en 1874. En uno de nuestros iltimos trabajos nos
permitimos dudar de dicha fecha®®. Por lo tanto, las fechas de nacimiento y
muerte del padre de Teresa Carrefio las dejamos con signo de interrogacién.

Las partidas de bautismo que se entregan son 7 y son las siguientes: 1. José
Ciriaco (n. 8 de agosto de 1795); 2. José Lino (n. 23 de septiembre de 1797); 3.
Phelipa Neri (n. 22 de junio de 1800); 4. Juan Bautista (n. 1 dejulio de 1802); 5.
José Cayetano (n. 8 de julio de 1804); 6. José Lorenzo (n. 9 de agosto de 1807);
7. Juan de la Cruz (n. 24 de noviembre de 1815)%,

Cronologia

Junto a los mss., la cronologia de los primeros diez afios de vida de Teresa
Carreiio seran titiles para develar una zona que, como deciamos al comienzo de
este trabajo, hasta el momento no habfa sido objeto de investigacion. En la obra
de Marta Milinowski, la cronologia de esa primera década se reduce a las
siguientes lineas: En Caracas, Venezuela (1853-1862). “Nacimiento de Teresita
Carrefio (diciembre 22, 1853). Partida (julio 23, 1862). En Norteamérica (1862-
1866). Nueva York (agosto 1862-enero 1863). Debut del Prodigio (noviembre
25, 1862). Boston (enero 1863). Solista con orquesta de la Sociedad Filarménica
(enero 24, 1863). Concierto en el Liceo de La Habana (abri 25, 1863). Nueva
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York (1863-1866)"2°. Es decir, un sumario mas bien que una cronologia es lo
que la biografa entrega de Teresa Carreiio.

La cronologfa que hemos elaborado para la década (1853-1863) tiene tres
partes: 1. Vida y obra de Teresa Carrefio; 2. Venezuela y América Latina, y 3.
Mundo Exterior. En el presente trabajo se dard a conocer solo la primera parte,
la que dice relacién con la vida y obra de Teresa Carrefio.

Si alguna virtud puede tener la cronologia que se transcribe, creemos, sin
temor a equivocarnos, que lo ocurrido entre 1853 y 1862 puede considerarse
absolutamente inédito, pues, desde la partida de bautismo que habia permane-
cido oculta u olvidada durante 134 afios, hasta los detalles biograficos, configu-
ran el perfil artistico de Teresa Carrefio. Esos “detalles” se suceden vertiginosos
durante esos primeros afios: cuando tenia cuatro meses de vida (abril de 1854)
se habria descubierto su instinto musical, a los dos anos cantaba sin palabras,
pero con admirable entonacidn; a los tres afios el piano le atrafa e intentaba
sacarle algin sonido; al afio siguiente tocaba con la mano derecha y se acompa-
fiaba con la izquierda; a los cinco aiios se inici6 como ejecutante y compositora;
alos seis afios escribié unas “maximas”; por esta época, seguin algunos cronistas,
aprendié en s6lo 5 dias la tremenda “Norma”, de Thalberg, ademas de un
repertorio de polkas y valses; a los siete afios debuté en Caracas en un
especticulo a beneficio de Albino Abbiati, con una polka compuesta “por una
nifia caraquena de edad de 7 afios”; en 1862, es decir, antes de cumplir 8 afios,
su padre le puso como profesor al musico aleman Julio Hohene y por esa época,
junio-julio de 1862, conoce al intelectual Cecilio Acosta y toca para 1%, y antes
de abandonar definitivamente la patria, da conciertos privados en Puerto
Cabello?’. El periodo que abarca desde su debut en Nueva York —noviembre 7
de 1862— hasta su fallecimiento en la misma ciudad —12 de junio de 1917—es
més o menos conocido®®, aunque con respecto a la gira que la artista realizé a
Cuba, el afio 1863, la hemos ampliado con una investigacién in situ®®. En
definitiva, se han sistematizado todos los aspectos que hasta el presente se
encontraban dispersos.

No menos interesante son las informaciones tanto sobre el padre de la
artista, don Manuel Antonio Carreiio, como aquellas sobre su hermano juan
de la Cruz. Gracias a esta cronologfa se sabe cuales fueron los cargos que ocupé
don Manuel Antonio antes del viaje que lo alejaria definitivamente de su patria:
Director de Crédito Publico, luego Ministro de Estado en la cartera de Hacien-
da, para terminar como Administrador del Banco de Venezuela. Conocemos
ademas la existencia de la Imprenta de Carreiio Hermanos, en la que se realiz6
la primera edicién del muy famoso Manual de urbanidad y buenas maneras. A
propésito de este Manual, ahora sabemos que en el afio 1854 se le otorgo
privilegio a don Manuel Antonio Carreiic para publicar y vender un compen-
dio del Manual. En 1855, por decreto del 7 de marzo, el Manual fue adoptado
como texto para los colegios y universidades del pais y luego serd adoptado en
Espafia, Puerto Rico y reimpreso en los Estados Unidos. Con respecto al tio de
la artista, Juan de la Cruz Carreiio, verificamos que tuvo cierta actuacién en los
campos de la imprenta, del profesorado —su nombre aparecié entre los profe-
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sores del Colegio de Santo Tomas— y en el foro. Existe ademds un dato no
exento de interés histérico: los hermanos Carrefio —Manuel Antonio y Juan de
la Cruz— habrian sido objeto de un decreto que les prohibia el regreso a la
patria. Manuel Antonio partié en mayo y verificamos que regresé en octubre.
¢Quiere decir que estuvo virtualmente exiliado por espacio de 5 meses? Por
ultimo se consigna que el primer articulo que se le dedicé a la pequefia Maria
Teresa Carrefio fue escrito por el intelectual caraquefio, Felipe Larrazabal,
titulado “Tributo de justicia al mérito”, el que inauguré, sin duda, los millares
de articulos y ensayos que durante su vida se escribieron sobre la mundialmen-
te artista caraqueia llamada Teresa Carrefo.

En definitiva, esperamos que estos mss. y la cronologia que ahora damos a
conocer en la Revista Musical Chilena, tierra de dos grandes contemporaneos de
la pianista venezolana: Rosita Renard y Claudio Arrau®, constituyan un aporte
a los estudios musicoldgicos venezolanos y sirvan para escribir, en un futuro
préximo, una biografia exhaustiva de la artista. Si esos objetivos se cumplen,
pensamos que nuestro trabajo no ha sido en vano.
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1853

1854

VIDA Y OBRA DE TERESA CARRENO
CRONOLOGIA, 1853 - 1863

Diciembre 22. En la ciudad de Caracas, y en el seno de la familia formada
por Manuel Antonio Carrefio Muiioz y Clorinda Garcia de Sena y Toro,
nace el dia 22 de diciembre Teresa Carrefio.

Febrero 15. El padrino y tio de Maria Teresa Carrefio, Juan de la Cruz
Carrefio, anunciaba su salida para “ultramar”. Véase Diario de Avisos
5(23). Febrero 15, 1854.

" Febrero 16. Se le bautiza en la S.1 Metropolitana, dindosele los nom-

bres de: Maria Teresa Gertrudis de Jesus. Ver apéndice, documento
N°1.

La futura pianista hereda los nombres de una hermana nacida el afio
1842 —un 27 de agosto— pero fallecer4 tres afios después. El sepelio de
la menor se realizé en la Catedral el dia 31 de octubre de 1845. La familia
Carreio de Sena quedara formada, definitivamente, por Maria Emilia
(1841), Maria Teresa (1853) y Manuel Antonio (1856).

Marzo 1. En el Diario de Avises 5 (35). Marzo 1, 1854, se comunica la
partida de Juan de la Cruz Carreiio en la “barca americana Tomas
Dallet”, con destino a Filadeifia.

Marzo 6. Se publica un aviso, firmado por el Gobernador Jefe Superior
Politico de la provincia de Caracas, otorgando “privilegio” al licenciado
Juan de la Cruz Carreiio, para publicar y vender una obra de su propie-
dad: “cuyo titulo ha depositado y es como sigue: Fisica Popular, 6 Los por
qué, por M.D. Levi (Alvares). Véase Diario de Avisos 5 (38). Marzo 4, 1854.

Abril. “Tenfa apenas cuatro meses de edad cuando descubrieron su
instinto para la musica observando que gustaba mover la cabeza al
compis de las diferentes piezas que se tocaban cerca de ella”?®.

Abril 1. La empresa formada por los sefiores Carrefio Hermanos y
Valentin Espinal, ofrecen el “Catecismo de Therou” obra mandada
estudiar —se lee en el aviso respectivo— por la Direccién general de
estudios en los establecimientos de ensefianza de la Republica. Véase
Diario de Caracas 5 (61). Abril 1, 1854.

Mayo 4. “Manuel Antonio Carrefio parte para Ultramar”. Véase Diario
de Avisos 5 (89). Mayo 6, 1854.

Mayo 8. En la edicién del 5 (92). Mayo 10, 1854 del periédico citado
anteriormente, se lee: “Durante nuestra ausencia del pafs, queda encar-
gado el sefior Juan Bautista Conde del manejo y direccién de nuestro
establecimiento tipogrifico y mercantil. Caracas, mayo 8 de 1854".
Firmado, Carrefioc Hermanos. Este aviso se public6, desde la fecha
indicada, hasta el dia 31.
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1855

1856

1857

Mayo 10. En el Diario de Avisos 5 (92). Mayo 10, 1854, don Carlos Hahn
Schnabel, padre del compositor Reynaldo Hahn, publica un aviso,
anunciando un producto que se expendia en uno de sus negocios. Alli se
leia: “Tabacos de La Habana, de las acreditadas fibricas de Reneurrel y

de Vilaro, de venta en casa de Kennedy y Hahn. Esquina de Camejo™®’.

Mayo 11. Manuel Antonio Carreiio aparece en un listado de pasajeros
de la goleta danesa [sabel, con destino a Santomas. Véase Diario de Avisos
5 (93). Mayo 11, 1854.

Mayo 20. “Manual de Urbanidad y Buenas Maneras. Para el uso de la
Jjuventud de ambos sexos. En el cual se encuentran las principales reglas
de civilidad y etiqueta que deben observarse en las diversas situaciones
sociales precedido de un breve tratado sobre los deberes morales del
hombre”.

“Esta obra consta de 318 paginas en 12° francés, y estd ya de venta en la
imprenta de Carrefio Hermanos, calle del Comercio numero 149, a
Doce Reales el ejemplar encuadernado en lienzo”. Véase Diario de Cara-
cas 5 (101). Mayo 20, 1854. Este aviso se mantuvo hasta junio 24.

Mayo 23. El gobierno dicta un decreto prohibiendo la entrada al territo-
rio nacional del licenciado Juan de la Cruz Carrefio y del padre de la
pianista, Manuel Antonio Carrefo. Escribe Manuel Vicente Magallanes:
“(. . .) el 23 de mayo dict6 un decreto prohibiendo la entrada al territo-
rio nacional de los doctores Angel Aguerrevere y José Maria Rojas, al
general Justo Bricefio, al licenciado Juan de la Cruz Carreiio, a Blas
Bruzual, Manuel Catacho, Manuel Antonio Carreno”®,

Octubre 11. Manuel Antonio Carrefio regresa al pais: “Rada de la
Guaira. Entradas. Gta. danesa paquete Isabel, cap. Todd, de Santémas
en 4 ds. con la correspondencia. Pasajeros Sres. M.A. Carrefio. Diario de
Avisos 5 (213). Octubre 11, 1854.

“Cuando apenas contaba dos afios cantaba sin palabras, pero con admi-
rable entonacién i correcciéon™®. “Como a los dos afios anadié... la
novedad de entonar, con gracia y aun correccion, unas arias italianas™4°,

Febrero 1: Fernando Bolivar, Gobernador de la Provincia de Caracas,
otorga “privilegio” a Manuel Antonio Carrefio para que éste publique y
venda la obra: Compendio del manual de urbanidad y buenas maneras, arre-
glado para el uso de las escuelas de ambos sexos.

“El hecho de que hubiese comenzado desde muy temprana edad mis
estudios fue una gran ventaja para mi. La voz del piano me atraia, y ya
desde los tres afios intentaba arrancarle sonidos al instrumento™!.

“A los cuatro afios tocaba con la mano derecha i luego se acompanaba
con la izquierda, sin instruccion de nadie, diferentes piezas de baile que
oia tocar a otros; i era asombrosa la propiedad de ese acompafamiento,
en que nada faltaba a la armonia, en relacién con la melodia™*2.
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Mayo 27. El Diario de Avisos publica un anuncio relacionado con el
Manual de Urbanidad, de Manuel Antonio Carrefio. El aviso en cuestion,
encabezado con el titulo del libro, dice: “Obra adoptada como texto para
la ensefianza, por la extinguida Direccién General de Instruccién Pibli-
ca de la Republica de Venezuela: mandada estudiar en clases especiales
en las Universidades y Colegios de la misma republica, por decreto del
Congreso de 17 de marzo de 1855: adoptada también como texto por el
Gobierno de Espafia, 4 excitacién del Real Consejo de Instruccion Publi-
ca, y por la Academia Real de Buenas Letras de Puerto Rico, y reimpresa
en los Estados Unidos del Norte”.

“Esta obra y su Compendio se hallan de venta en la imprenta y libreria
del que suscribe, calle Carabobo, casa niimero 66, entre las esquinas de la
Torre y Veros. Caracas, Mayo 19, 1857” (firma) Manuel Maria Zarza-
mendi. Véase Diario de Avisos 8 (106). Mayo 27, 1857,

Agosto 29: Fl éxito alcanzado por el Manual... de Manuel Antonio
Carreio fue inmediato y queda refrendado por este otro aviso, publica-
do a escasos meses de la 12 edicion. “Estin de venta en lalibreria de Rosa,
Bouret y C. (esquina de San Francisco) Manual de urbanidad y buenas
maneras para el uso de la juventud de ambos sexos, por Manuel Antonio
Carrefio, volimen en 8vo. encuadernado y al precio de 12 reales el
ejemplar y $ 15 la docena”.

“Compendio del mismo manual para uso de las escuelas de ambos sexos,
4 4 reales el ejemplar 4 la rustica, § 5 la docena, y $ 4.50 de seis docenas
en adelante”. Véase Diario de Avisos 8 (185). Agosto 29, 1857.

Noviembre 16. En el Diario de Avisos 8 (275). Noviembre 16, 1857, el
Colegio de Santo Tomais “Casa de educacion y de instruccién primaria,
mercantil y cientifica”, de Caracas, publicaba una némina de sus profe-
sores, entre éstos se menciona al “Ledo. Juan de la Cruz Carreino”, como
profesor de idioma francés e inglés.

“Se inauguré como ejecutante: sin leccién ni ayuda de nadie diése trazas
de tocar en el piano algunas piezas faciles, con su respectivo acompafia-
miento con la mano izquierda™*®.

Junio. “Tenia seis afios y medio cuando su padre empez6 a instruirla™?,

Junio 9. Su hermana mayor, Emilia, asiste al bautizo de su prima Josefi-
na —hija de Juan de la Cruz Carrefio y Maria Teresa Toro—, en ese
mismo acto la parvula es confirmada, actuando como madrina Emilia
Carreiio.

Teresa Carrefio escribe unas “méaximas” que, tres afios después el Corre-
gidor de Boston hara traducir y publicar®®.

A los siete afios: “habia adelantado tanto que fue capaz de aprender
perfectamente en cinco dias la tremenda Norma de Thalber[g]. Ya era
compositora. Tenia su pequeiio repertorio de valses y danzas, mds

algunas inspiraciones de caracter serio y contemplativo”™*.
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Abril 8. Manuel Antonio Carrefo, en su calidad de Director de Crédito
Publico, envia a las camaras legislativas un informe en cumplimiento,
escribe —del articulo 44 del decreto Ejecutivo del 25 de septiembre de
1860 reglamentario de la ley de 20 de junio del mismo.

Julio 18. En el periédico El Independiente 1 (83). Julio 18, 1860, publicé el
siguiente comunicado, bajo el titulo “Nombramientos”: “Han sido nom-
brados los sefiores Manuel Cadenas Delgado, Manuel Antonio Carreiio
y Pedro Manuel Tirado, Presidente, Vocal Contador y Tesorero de la
direccién de Crédito publico mandada organizar por el ultimo Congre-
$0. Los dos primeros no han aceptado. Ignoramos si lo ha hecho el
ultimo”.

Julio 23. El periédico citado ampliaba la noticia entregada con fecha 18,
alli se lefa: “Los Sres. Manuel Antonio Carrefio, Pedro Manuel Tirado y
Mauricio Berrisbeitia han sido nombrados Presidente, vocal Contador y
vocal Tesorero de la Direccion de crédito publico”.

Septiembre 4. En El Independiente 1 (123). Septiembre 4, 1860, se lee:
“Sigue adelante con la categoria de juicio criminal. El jéven Pérez conti-
nia en prisién. Su defensor, Ldo. Juan de Dios Carrefio [sic.], ha promo-
vido una prueba sobre su buena conducta y antecedentes politicos, la
cual ha sido mandada evacuar ante el Juez de canton”. Seis dias después
se complementaba la informacién anterior corrigiendo, esta vez, el
nombre del defensor. Alli se lee: “En vista de las pruebas hechas por el
Ledo. Juan de la C. Carreiio, defensor del jéven Pérez, el juez de
primera instancia Sr. Lanz ha sobreseido en la causa, declarando que ella
no afecta en nada la reputacién de dicho jéven. Hoi ha sido puesto en
libertad”. Véase: El Independiente 1 (124). Septiembre 6, 1860.

Mayo 14. El Presidente de la Republica, Manuel F. de Tovar, nombra a
Manuel Antonio Carrefio como Ministro de Hacienda.

Mayo 21. Al renunciar el Presidente, el gabinete en conjunto tuvo que
presentar su dimision.

Julio 9. En el periédico El Independiente 2 (371). Julio 9, 1861, aparece un
anuncio de un “Gran concierto vocal e instrumental”, para el dia 11 de
Julio a beneficio del sefior Albino Abbiati. En la primera parte del
programa se anuncia una “Polka compuesta por una nifia caraquefa de
edad de 7 afios”. Aunque no se entrega el nombre de la nifia caraquena
se infiere, por los antecedentes que hemos estudiado, que esa nifa no
puede ser otra que Teresa Carreiio.

Agosto 13. El Vicepresidente de la Republica, Pedro Gual, encargado
del poder Ejecutivo, nombra una vez més a Manuel Antonio Carrefio en
la cartera de Hacienda.

Agosto 26. El Vicepresidente es derrocado, por lo cual el gabinete en el
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cual Manuel Antonio Carreiio ejercia el Ministerio de Hacienda, tuvo
que presentar su renuncia.

Octubre 26. La directiva del Banco de Venezuela designa como adminis-
trador, de dicho banco a Manuel Antonio Carreio. El Independiente,
3 (460). Octubre 26, 1861.

Abril-julio. Tuvo como maestro al profesor alemdn Julio Hohené.
Mayo 12. Manuel Lorenzo Carrefio otorga un poder a su padre, Loren-
zo Carrefio, para que éste lo represente en su matrimonio con Emilia
Carrefio, hermana de Teresa Carreiio.

Mayo 26. El intelectual venezolano, Felipe Larrazabal, publica un articu-
lo en el periddico El Independiente, titulado: “Tributo de justicia al méri-
to”. Alli escribié: “La seforita Carrefio va a viajar. En La Habana, en
Nueva York, en Londres, en Paris, recibira los aplausos que su talento
merecen”.

Junio 19. Manuel Lorenzo Carrefio y su prima Emilia Carrefio contraen
matrimonio “por palabras de presente” a las 8:05 en la casa del padre de
la novia, Manuel Antonio Carrefio.

Julio 8. “Como 15 dias dntes de embarcarse la familia para los EE.UU.
don Manuel Antonio vino a despedirse en persona de nosotros. Tuvi-
mos entonces ocasion de oir tocar 4 la nifia las variaciones de Prudent
sobre la Lucia™’.

Julio 10. “Otra vez nos encontramos en ¢l gabinete de Teresa, donde
permanecimos desde las 6 p.m. hasta las 10 p.m. En compania de otros
varios aficionados™*®.

Julio 23. “Resolvio la familia ausentarse de Venezuela. E1 23 de julio sali6
la Srita. Carrefio para la Guaira. De allf sigui6 en la misma tarde para
Puerto Cabello, en donde permanecié una semana, en la casa de una
parienta de su madre; habiendo tenido la ocasidon de deleitar mas de una
vez a los amigos de la casa i a otros inteligentes™’.

Julio 30. Ofrece un concierto en Puerto Cabello, antes de abordar el ’
vapor que la conducira a los Estados Unidos. Uno de los concurrentes, le
escribe una carta a don Manuel Antonio Carrefo, en donde lo felicita
por “la prenda que posee”. El Vigilante 4 (782). Julio 31, 1862.

Agosto 1. Otro de los asistentes a ese concierto hace patente su satisfac-
cién y admiracion al padre de Teresa Carrefio. Su carta es de elogio y de
despedida a la vez. Véase: El Vigilante 4 (783). Agosto 1, 1862.

Agosto 23. Llega a Filadelfia. En este lugar habria permanecido una
semana.

Agosto 30. Se encuentra en Nueva York. Se instalan en una casa amobla-
da en la Segunda Avenida.
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Agosto 31. En agosto Nazareno le escribe a Gottschalk para que accedaa
“oir a Teresa Carrefio”. Dos dias después (septiembre) estaba Gottschalk
en Nueva York. Nazareno: La Nacién 2 (408). Octubre 8, 1885.

Septiembre 12. Manuel Lorenzo Carrefio y su esposa, Emilia Carrefo,
notifican su matrimonio, que por poder se realiz6 el dia 19 de junio.
Escribié el Dr. Tamayo cura de la Sta. Iglesia Metropolitana: “Manuel
Lorenzo Car/reiio y Emilia Carreiio/ En Doce de Septiembre del/mismo
afio en mi presencia’y la de los testigos Lorenzo/Carrefio, Maria Higinia/
Marti, Dr. Aquilino Ponce y/otros Manuel L. Carrefio/y Emilia Carreiio
notificaron/su matrimonio celebrado por/poder el dia diez y nueve de
Ju/nio de este afio de que certifi/co- (firma) Dr. Tamayo”.

Septiembre. “La primera vez que escuch6 a Gottschalk, laimpresioné de
tal forma que la nifa se desmayé y al recobrarse rompié en desesperado
llanto”®’. “Teresa Carrerio aprendi6 la ‘Jerusalen’ y ‘Banarios’ de Gotts-
chalk en seis dias”'. “Gottschalk ofrecié consagrarse 4 pulir...cuando
sus compromisos fuera de Nueva York se lo permitiesen”*?,

Octubre 7. Sim6n Camacho publica una crénica donde relata el encuen-
tro entre la nifia pianista y el compositor y “rey del teclado”, Gottschalk.
Esta firmado en Nueva York.

Noviembre 7. “ ‘Soirée’ privada en el salon de Irving”3®. Los admirado-
res de Teresita decidieron 4 su padre 4 someter su mérito al juicio de las
demas personas competentes de la ctudad, y el 7 de noviembre se di6 con
tal objeto una soirée musical privada, en el salén de Irving, 4 la cual
fueron invitados los artistas y criticos de profesion”.

Opinaron sobre este concierto, entre otros periédicos, The World, Ex-
press, Atlas, Transcripts, Programme, Dispatch, Frank Leslies, Sunday Times,
Courier des Estats Unis, Daily Times"™*.

Noviembre 25. Se inici6 aquel dia una serie de conciertos publicos (5 en
total) en el salén de Irving®®.

“[En] el primer concierto de Teresa en Nueva York le obsequian coronas
y ramilletes. [El] Embajador de la Nueva Granada y otro por el Ministro
de Guatemala, la Generala H. le regal6 un nifo llorén”.

“Mr. Harrison, duefio del Irving Hall, le propone a Manuel Antonio
Carrefio dar una serie de conciertos piblicos, y diéronse 7 en aquel
elegante salon. Entre el 25 de noviembre y el 13 de diciembre™57,
Sobre estos conciertos opinaron: The World, Post Daily, Herald, Program-
me, Leander, Atlas, Dispatck, Home fournal, Commercial Advertiser, Courier
des Etats Units®®.

Diciembre 5. Cecilio Acosta publica en El Buen Sentido, un extenso
articulo titulado: “Marfa Teresa Carreno™>®.

Diciembre 22. Cumple nueve aios y con este pretexto el empresario Mr.
Harrison, decide hacer un ultimo gran concierto en la Academia de
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Musica de Nueva York, el entonces %ran teatro de la épera. Ante un
auditorio de mas de 4.000 personas®’.

A proposito de este concierto escribié un critico: “Anoche presenciamos
un acontecimiento semejante 4 las celebraciones del aniversario del
nacimiento de Mozart, Schiller y Burna: se celebré a su turno, y con la
debida pompa, el natalicio de Teresa Carrefio. Pero las viejas celebrida-
des que hemos nombrado, murieron sin un avant gout de sus péstumos
honores; miéntras que la nifia pianista ha participado de la fiesta de su
glorificacion. La Academia de Muisica estaba, y con exceso, colmada de
gente, tomado cada asiento y ocupados huecos quedaban en que fuese
posible estar de pie. El auditorio manifest6 ardorosamente su entusias-
mo y todos estuvieron de acuerdo en que la nifia artista jamas habia
tocado con mas espiritu, con mayor espresién” (Comm. Advertiser).

Enero 1. Inicia una gira por Boston. “Fue a dar dos conciertos i tuvo que
permanecer en el Este por 30 dias, durante los cuales toc6 22 veces entre

Boston y otras ciudades. Sélo en Boston toc6 12 veces”®!.

Enero 2. “En Boston dio su primer concierto el 2 de enero de 1863 en el
Music Hall. Al cual siguieron 20 en rapida sucesién. Varias veces dos por
dia. Bajo la direccién de Mr. Danskin. Los otros sitios visitados fueron
New Haven, Cambridge, Salem y Providence™®2.

Enero 13. “Exposicion prictica ante criticos y profesores. Escribié un

vals dedicado a Boston”®3.

Enero 24. “Noche del 24 de enero concierto en la Sociedad Filarmoénica.
Capricho brillante, de Mendelssohn. Mr. Zerrahn present6 a Teresa, a
nombre de la Sociedad Filarménica de Boston, una medalla de oro... El
Capricho brillante lo aprendié en tres dias"*.

“En 6 dias aprendi6 la Patética de Beethoven y el Capricho Brillante de
Mendelssohn”®.

“Mr. Gilmore la comprometié para sus conciertos sagrados y para dos
profanos que dio en un mismo dia feriado™®®.

“Maﬁt_}née para los escolares de Boston. Se distribuyeron 1.200 bille-
tes””’.

“Luego dio otro concierto para los nifios de Boston, al cual fueron
invitados los ciegos del Instituto Perking™®®.

“Visita a la grande escuela de Elliot, cuyos 700 alumnos la honraron y
divirtieron con su exhibicién de gimnasia y de otras habilidades”.

Enero 28. “Los aficionados de Boston también le dedicaron una soirée,
ayudados por el Mendelssohn Quintette Club. Aquf recibe su segunda
medalla de oro”®°.

“En sus ocios musicales de un mes, aprendi6 otras piezas y compuso y
tocé varios. Se ha dado a conocer como compositora en 3 valses de ocho
partes, una dedicada a Gottschalk, el otro Addio a Boston. Con tres
Caprichos, una polka, y varias piezas ligeras”®.
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Febrero. “A principios de febrero regresé a Nueva York™"".

Marzo 8. Rafael Pombo publica un articulo, bajo el titulo “Teresa Carre-
fno”, estd firmado en Nueva York.

Marzo 17. Nazareno (seudénimo de Simén Camacho) publica un articu-
lo titulado “El dlbum de Teresa Carreiio”, firmado en Nueva York,
marzo 17 de 1863. “Hoy sale para Cuba en el vapor Aguila (Nazareno:
Diario de la Marina 20 (86). Abril 8, 1863).

Marzo 19. El vapor Eagle la conduce a Cuba. E! poeta Rafael Pombo la
despide con un poema titulado “Adiés a Teresita Carrefio a bordo del
Eagle”. Este texto fue reproducido dos meses después, encontrandose la
artista en Cuba, por el periédico Aurora del Yumuri, de Matanzas 35 (52).
Mayo 6, 1863.

Marzo 25. Arriba el vapor Eagle a La Habana.

Marzo 27. “Soirée” privada en casa de unos amigos que vivian en el
sector denominado “El Cerro”, El Siglo 2 (74). Marzo 27, 1863.

Marzo 29. Concierto privado en el Hotel Inglaterra, alas 11 a.m. “La
reunién se compuso de varias sefioras, de artistas, de militares de alta
graduacidn, de profesores de misica, de verdaderos amateurs y de la
mayor parte de los periodistas de esta capital. Cuando la sala y la pieza &
ella inmediata se hallaban atestadas de concurrentes se present6 Teresa
y todas las miradas se fijaron en un hermoso y risuefio rostro infantil. El
que por primera vez lo contempla no puede dejar de comprender que
en él se revela algo estraordinario, aun tras de aquel velo de inocencia y
de candor que nunca dejaria adivinar las eminentes dotes con que el
cielo ha favorecido 4 la artista por naturaleza, si ella misma no disipase
en un momento cuantas dudas pudieran abrigarse”. [Diario de la Marina
20 (80). Marzo 31, 1863].

Abril 8. Primer concierto piblico en el Liceo de La Habana. “El primer
concierto de Teresita ha obtenido el éxito mas satisfactorio. Los salones
del Liceo veianse anoche favorecidos por una concurrencia tan selecta
como puede ofrecerla esta culta capital, y tan numerosa como puede
permitirla el local mencionado. Teresita ha alcanzado un nuevo triunfo,
no menos brillante que los anteriores en los Estados Unidos, si se atiende
4 la idoneidad para juzgarla de las personas que componian su audito-
rio”. (Diario de la Marina 20 (88). Abril 10, 1863).

Abril 19. Segundo concierto, en el Teatro Tacén.

Abril 24. Manuel Antonio Carreiio viaja a Matanzas para preparar los
conciertos de su hija.

Abril 25. La seccién de musica del Liceo de La Habana, ofreci¢ un “gran
concierto vocal e instrumental” en homenaje a Teresa Carrefio. En esa
ocasion se le nombré “socia facultativa”.
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Abril 27. Tercer concierto en el Liceo de La Habana.

Abril 28. Teresa Carrefio viaja a Matanzas. Se aloja en el Hotel Leén de
Oro.

Abril 29. Primer concierto en el Liceo Artistico y Literario de Matanzas.

Mayo 2. El Liceo Artistico y Literario le ofrece un homenaje y la nombra
“socia honoraria”.

Mayo 3. Concierto en el recientemente inaugurado Teatro Esteban.
Mayo 5. Regreso a La Habana.

Mayo 13. Concierto en el Liceo de La Habana, denominado “Adids a la
Habana”.

Mayo 15. El peri6édico de Puerto Cabello E! Vigilante, publica un extenso
articulo bajo el titulo “Teresa Carrefio”; transcribe las opiniones del
corresponsal del Diario de la Marina en Nueva York.

Mayo 20. Teresa Carrefio participa en el Liceo de La Habana (en su
calidad de socia facultativa), en un programa compuesto de ejercicios
artisticos.

Mayo 31. En el vapor “Eagle” regresa a Nueva York.
Junio 3. Llega a Nueva York.

Octubre. Teresa Carreno da un concierto en la Casa Blanca, para el
Presidente Lincoln y familia.

Diciembre 22. Concierto en el Music Hall de Boston.
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MANUSCRITOS
Maria Teresa Gertrudis de Jesits Carrefio Garein de Sena

Documento N° 1
Maria Teresa Gertrudis de Jesus Carrefio Garcfa de Sena. Se le bautizé un dia 16 de febrero de
1854 en la Catedral de Caracas, fueron sus padrinos su tio Juan de la Cruz Carrefio y su hermana
Marfa Emilia Gertrudis de Jesis Carrefio Garcia de Sena.

De este largo nombre s6lo va a permanecer el segundo nombre y el apellido paterno. El resto
se olvidé definitivamente en este documento que hoy damos a conocer por primera vez, ciento
treinta y cuatro afios después de haber sido redactado por el cura de la 5.1 Metropolitana.

El texto dice asi: “En la Ciudad de Caracas 4 diez y seis de Febrero de mil ochocientos
cincuen/-ta y cuatro, el Sr. Pbro. Br. Jos¢ Gabriel Sutil Examinador Sinodal de este/ Arzobispado y
con licencia que le di yo el infrascrito Cura de Catedral bautizé/ solemnemente a Maria Teresa
Gertrudis de Jesiis que nacio el veinte y dos/ de diciembre iiltimo, hija leg. ™2 de los Sres. Manuel
Antonio Carrefio y Clorinda Gar/cia de Sena cuyo nombre de pila es Marfa Antonia. fueron
padri/nos los Sres. Juan de la Cruz Carrefio y la sefiorita Emilia Carrefio her-/mana de ta bautizada.
Advirtié el parentesco y obligacion y lo Certifico.- Br. Manuel Alpricia y Pérez”.

Maria Teresa Gertrudis de Jesis Carrefio Garcia de Sena:
(bautizo). Libro N° 30, fol. 12 v (copia 1904)

Documento N° 2

Elano 1904 el Obispo Auxiliar le autoriza al Pbro. R.M. Caballero, Cura de Catedral, trasladar a un
nuevo libro, las mil ochocientas sesenta y tres partidas de bautismo contenidas en el libro N° 30.
Para esa época, 1904, Teresa Carrefio tenia cincuenta afos y ya era mundialmente conocida y
aplaudida. Ese aiio el cura R.M. Caballero se encontro, entre las mil ochocientas sesenta partidas,
con el documento que daba vida legal a Ia artista. Pero como se indic6, el cura R.M. Caballero no se
limité a “copiar” textualmente el referido documento sino que, por el contrario, su lectura es tan sui
generis que alteré el segundo nombre —Tetesa— por un apellido: Pérez.

He aqui la lectura de ambos documentos: en el extremo izquierdo se lee: Maria/Pérez/
Ger/trudis de Jesas/ (En el original s6lo dice: “Maria/Teresa”). El resto del documento dice: “En la
ciudad de Car4cas fEn el original Caracas no estd acentuado, pero el curalo acentué] 4 diez y seis de
febrero de mil ochocientos cuarenta y cuatro el Sr. Pbro. Br. José Gabriel Sutil examinador [aquiel
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transcriptor pusc punto y aparte, ademas de escribir “examinador” con mayuscula, omitié la frase
sinodal de este Arzobispads] Con licencia que yo el supraescrito [dice el original: con licencia que le di
yo el supraescrito] cura de Catedral le di bautizo solemnemente {debe decir: Cura de Catedral
bauticé solemnemente] 4 Maria Pérez Gertrudis de Jesis [no es Pérez como ya acotamos sino que
Teresa], que naci6 el dia veinte y dos de diciembre tltimo, hija legitima de Manuel Antonio
Carreo y Clorinda Garcfa de Sena [el cura escribié en 1854: que nacié el veinti y dos de diciembre
tltimo hija legitima de los sefiores Manuel Antonio Carrefio y Clorinda Garcfa de Sena} cuyo
nombre de pila es Maria Antonia. Fueron padrinos Juan de la Cruz Carreiio y Emilia Carrefio [dice
en el original: fueron padrinos los Sres. Juan de la Cruz y la sefiorita Emilia Carrefio hermana de la
bautizada] a los que advirti6 el parentesco y obligacién [en el original sélo se lee: Advertf el
parentesco y obligacién] Lo que certifico. [debe decir: y lo certifico].

-
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Libreta N” 25 (del | de abril de 1850 al 19 de junio de 1854)

Documento N 3

Los siguientes tres documentos sirven para demostrar el error cometido por el cura que el afio 1904
transcribié las partidas asentadas en el libro de bautismos que abarca los afios 1850-1854. En los que
en vez de leer y transcribir Teresa, escribié Pérez, colocindolo ademés como nombre propio: Ma.
Pérez, Carreno. Asf aparece en el indice, cuya pagina se reproduce y éste habrfa sido el error que
impidi6 su encuentro a muchos otros investigadores.

La segunda fotografia muestra un detalle de la partida transcrita por el cura R.M. Caballero el
aio 1904. Alli se lee con toda claridad: Marfa Pérez Gertrudis de Jesis. Y la tercera es un detalle,
una linea, del mismo documento, en el que también se lee Maria Perez Gertrudis de Jesas.
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Maria Teresa Gertrudis de Jesus Carrefio Garcia de Sena
(bautizo)
Libro N° 25, fol. 84

Documento N° 4
Maria Teresa Gertrudis de Jestis nacié un dia 27 de agosto de 1842, once afios después —1853—
liega al mundo otra nifia al seno de la familia Carrefio-Garcia de Sena, y en ausencia de la primera
Maria Teresa Gertrudis de Jesus, heredé este larguisimo nombre. Segun las tradiciones populares
no es conveniente ponerle el nombre de un muerto a un nifo, pero en este caso la supersticion es
refutada porque el nombre de la hermana fallecida, heredado por lz otra, es llevado a la gloria y la
miéxima fama.

Veamos qué decia la partida de bautismo de esa primera Maria Teresa Carrefio: “Marfa/Tere-
sa/Gertrudis/de Jesus/P. En la Ciudad de Caracas 4 trece Sep.€ de mil ochocientos cuarenta y dos/el
Sefior Prov.€ y Vicario General, Dr. Rail de Escalona Dean de esta/Sta. Ig.2 Catedral, bautizé en
ella solemnemen.'® a Maria Teresa Getrudis de Jests, que naci6 el dfa (tachado) veinte y siete de
agosto, ultimo/hija leg.2 de los Sres. Manuel Antonio Carreiio y.Clorinda Garcia/de Sena, fueron
sus padrinos los Sres. Manuel Marfa Aurreco/chea y Teresa Toro, 4 los que advirti6 el parentesco y
oblig.” De/que certifico (firmado) José Estanislao Gonzalez.
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Marig Teresa Gertrudis de Jesiis Carreiio Garcia de Sena
(defuncién) Libre N° 34, fol. 92

oo

Documento N° 5 .

Sélo tres afios y dos meses vive la primera Maria Teresa Carrefio, el documento que oficializa su
desaparicién fisica dice: “En la ciudad de Caracas 4 treinta y uno de Octubre de mil/ ochocientos
cuarenta y cinco, el Pbro. Miguel Cuervo Cura auxili-/ ar del Sagrario de esta Santa Iglesia Catedral,
hizo los oficios/ De sepultura resados al caddver de Maria Teresa De edad/ De tres afios hija legitima
de los Sres. Manuel Ant. Carrefio/ y de Clorinda Garcia de Cena= de que Certifico= yo el Cura/
Decano {firmado) Dr. Martin Tamayo.
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Maria Emilia Gertrudis de Jesis Carrefio Garela de Sena
(bautizo} Libro N° 25, fol. 38 v.

Documento N° 6

La primogénita del matrimonio Carreno-Gardia de Sena, Maria Emilia, nace un 17 de mayo de
1841. Segun esta fecha hay una diferencia de doce arios y siete meses con su hermana Maria Teresa.
Por ello que cuando ésta fue bautizada, Emilia ser4 su madrina. Su nombre completo era: Marfa
Emilia Gertrudis de Jesiis. Suponemos que existi6 un especial afecto hacia su hermana mayor por
parte de Teresa porque a su primera hija, que nace el afio 1874, le puso el nombre de su hermana,
pero en diminutivo: Emilita. Aunque la tradicién senala que su primer maestro fue su padre, don
Manuel Antonio Carrefio, creemos que siempre tuvo la pequefia Marfa Teresa una orientadora
informal en Emilia, mientras ella practicaba las lecciones que le daba su padre.

He aqui la partida de bautismo: “Maria/Emilia/Gertrudis/ de Jesus/ P. / En la ciudad de
Caracas en trece de Junio de mil ochocientos cuaren/ta y uno, el Dr. Rafael Escalona, Dean de esta
Sta. Ig. Catedral/ con licencia que le congcedi6 el Sr. Cura Rector del Sag. Pro. José/Antonio Melcon,
bautis6 solemnemen.'€ Segin el Ritu.2! romano a Ma./ Emilia Gertrudis de Jests que naci6 el dia
diez y siete de Mayo/ tltimo, hija leg.2 de los Sres. Manuel Ant. Carrefio y Clorinda/ Garcia de Sena.
vecinos de la parroquia de Sta. Rosalia, de cuyo Cu/ra se obtuvo el permiso, fueron sus padrinos los
Sres. Dr. Juan/Bautista Carreiio y Gertrudis Toro y Silva, 4 quienes advirtit/ el parentesco y oblig.m
De que certifico yo el Tenien.'® Cura De esta/Santa Iglesia (firmado) José Estanislao Gonzalez”.
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Manuel Antonio Alejo Ramén del Carmen Carredio Garcia de Sena
(bautizo) Libro N° 30, fol. 151

Documento N° 7

Manuel Antonio Alejo Ramén del Carmen hereda los nombres de su padre. Nace el afio 1856, es
decir, tres aios después del nacimiento de Marfa Teresa Carrefio. Como hermano menor, siempre
contd con la proteccién de su hermana y esta relaci6n se consolidé en la gira que hicierala pianistaa
Venezuela el afio 1885. En esa oportunidad Manuel Antonio Carrefio se convirtié en virtual
“agente” de la artista. En nuestro libro: Teresa Carvefio: gira caraquedia y evocacidn (1885-1887)
(Caracas: Cuadernos Lagoven, 1987), profundizamos sobre este aspecto poco conocido entre
Manuel Antonio Carrefio y su hermana artista,
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La partida de bautismo, que se encuentra en el Archivo de la Catedral, dice: “En la ciudad de
Caracas a trece de Abril de mil ochocientos cin/cuenta y seis yo el Cura Decano de esta Santa Iglesia
Catedral bautise so-/lemnemente puse Santo Oleo y Crisma y di bendiciones segun el Ri-/tual
Romano 4 Manuel Antonio Alejo Ramon del Carmen que na-/cio el dia tres de Febrero ultimo hijo
legitimo de los Sefiores Manuel/Antonio Carrefio y Clorinda (nombre de Pila Maria Antonia)
Garcia/ de Sena fueron sus padrinos los Sefiores Juan Bautista Conde y/ Gertrudis Toro y Silva 4
quienes adverti el parentesco y obligacién/. En el mismo dfa le administré el litmo. Sr. Mariano
Hernandez/Fortique el sacramento de la confirmacitn en el que fueron padri/nos con la licencia del
Sr. Arzobispo el Sr. Licenciado Juan de la Cruz/Carreio y la Sra. Maria de Jesus Egafia, representa-
da por la Seforita/Marfa Teresa Toro de que certifico= (firmado) Dr. Martin Tamayo™.
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Manuel Antonio Carrerio Mufioz, Ministre de Hacienda
(decreto) 14 de mayo de 1861

Documento N° 8
A Manuel Antonio Carreiio se le recuerda como autor del Manual de urbanidad y buenas maneras para

el uso de la juventud de ambos sexos {1854) y por ser el padre de Teresa Carrefio. En sus niltimos afios se
gané la vida en Francia dando clases de piano. Fue generosoy lucido al volcarse a encauzar el genio
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de su hija, dejando en Caracas una trayectoria mas o menos consolidada en el campo de las finanzas.
En 1860 era Director de Crédito Publico. El Independiente [1 (87). Julio 18 de 1860] comunica que
Manuel Antonio Carreno fue nombrado Presidente de la Direccién de Crédito Publico; al afo
siguiente —en mayo 14— el Presidente de la Republica, Manuel Felipe Tovar, lo designé Ministro
de Hacienda. Ese cargo lo ejerci6 hasta el dia 21. En agosto del ao citado, el Vicepresidente, Pedro
Gual, lo nombré por segunda vez Ministro de Hacienda, esta funcion la ejercic hasta el dia 26 del
mes citado. Al afio siguiente, la directiva del Banco de Venezuela lo designé Administrador de ese

banco. Hasta aquf la informacion que se ha pedido documentar. El resto son s6lo conjeturas.
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De lo anteriormente citado resaita el hecho de que Manuel Antonio Carrefio tenia una carrera
muy bien cimentada en ¢l mundo financiero nacional. Esa promisoria carrera fue abandonada por
dos razones: 1) la guerra civil que se inici6 el afo 1858, conocida bajo el nombre de Guerra Federal,
que frustré los planes y esperanzas de teda una generacién, entre ellos la de Manuel Antonio
Carreiio quien, al haber sido funcionario de los gobiernos depuestos por la dictadura del general
José Antonio Pdez, no tuvo mas perspectivas que buscar otras sendas; 2) el talento asombroso de su
hija Maria Teresa fue, sin duda, otro de los motivos de peso que impulsé a Manuel Antonio
Carreiio a dejar la patria y abandonar una vocacién.

Como se ha afirmado, él tuvo a su cargo en dos oportunidades el Ministerio de Hacienda, pero
s6lo hemos podido encontrar el primer decreto, el que tiene fecha 14 de mayo de 1861. El segundo
nombramiento no se ha encontrado, nos atenemos por ello a la informacién que entrega el
historiador Francisco Gonzilez Guinan.

El decreto que se incluye dice: “Manuel F. de Tovar/Presidente de la Repuiblica de Venezuela/
Admitidas las renuncias que me/ han presentado los Sres. Ledo. José Santiago/Rodriguez y Dr.
Cirlos Elizondo de las/respectivas Secretarias que desempenia-/ban; y servida como estd la de
Re-/laciones Exteriores interinamente por/el Subsecretario del mismo Despacho,/ en virtud de la
renuncia aceptada al Sr. Doctor H. Nadal,/Decreto:/ Articulo 1° Nombro para Secretarios de
Estado/ en los Despachos de lo Interior y Jus/ticia al Sr. Lcdo. Juan José Mendoza,/ en el de
Hacienda, al sefior Manuel/Antonio Carreiio; y en ¢l de Relacio-/nes Exteriores, al Sefior Dr. Carlos
Quintero/ Articule 2° El Secretario de Estado en los/ Despachos de Guerra y Marina, que-/da
encargado de Comunicar este Decre-/to. Dado en Caricas 4 catorce de Ma-/yo de mil ochocientos
sesentiuno.-/S.8. (firmado) Manuel F. de Tovar/El Secretario de E. en los Despachos de/Guerra y
Marina=L. de Febres Cordero/ Es copia.” '

Manuel Lovenzo Carrefio y Emilia Carvefio (matrimonio)
Libro N° 15, fol. 91 v.

Documento N° 9

Al tomar una familia la decisién definitiva de irse del pais, uno de sus miembros, la hija mayor se
queda en Caracas para contraer matrimonio. A los 21 afios, Emilia Carrefio podia decidir por si
misma y es asl como en ausencia del novio y primo, Manuel Lorenzo Carrefio, contrae matrimonio
por poder —que ¢l novio concede a su padre— Lorenzo Carreiio, el dfa 19 de junio de 1862, La
familia Carrefio Garciz de Sena viajaba a fines del mes de julio, luego hubo que realizar ese
matrimonio por poder el dfa indicado a las 8:05 de la noche en casa de don Manuel Antonio
Carrefio, padre de la novia. Tres meses después —12 de septiembre de 1862— cuando Teresa
Carrefio y sus padres se encontraban en Nueva York, Emilia y Manuel Lorenzo Carreiio notifica-
ron su matrimonio celebrado por poder.

El documento que registra el matrimonio de Emilia, dice asf: “En la ciudad de Caracas 4 diez y
nueve de junio de miliochocientos sesenta y dos yo el Cura Decano de esta Santa Iglesia/Catedral,
presencié el matrimonio que por palabras de presente con-/trajeron 4las ocho y cinco minutos de la
noche, en la casa de ha/bitacién del Sefior Manuel Antonio Carrefio, con superior per/miso, Manuel
Lorenzo Carrefio por poder que confiri6 en es-/ta ciudad en doce de Mayo del corriente afio, 4 su
padre el Sefior Lo-irenzo Carrefio, hijo de este y de la Sefiora Maria Higinia Marti, / y la Seforita
Emilia Carreiio, de esta ciudad y de mi feligresia/hija legitima del mencionado Seiior Manuel
Antonio Carrefio/ y la Sefiora Clorinda Garcfa de Sena, la que fue recibida y acep-/tada por esposa
por ¢l apederado Sefior Lorenzo Carrefio 4 nom-/bre de su poderdante el citado Sefior Manuel
Lorenzo Carrefio/precedi6 la esploracion de voluntades y demds requisitos legales/como también
dispensadas las tres proclamas, el impedimento di-/rimente de consaguinidad en segundo grado
igual por linea trans/versal y la declaracién de ser bastante el poder conferido para/ representar al
contrayente, por el llustrisimo Sefor doctor Mariano/Fernandez Fortique Antiguo Obispo de
Guayana y Gobernador/Del Arzobispado: fueron testigos, entre otros los padres de la con/trayente
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ya nombrados, Senores Manuel Antonio Carrefio y Clo-/rinda Garcia de Sena de que certifico/
(firmado) Dr. Martin Tamayo".

El mismo Dr. Martin Tamayo anoté en el margen izquierdo: “Manuel Lorenzo Carreiio y
Emilia Carrefio. En Doce de Setiembre del/mismo afio, en mi presencia/ y la de los testigos
Lorenzo/Carrefio, Maria Higinia/ Marti, Dr. Aquilino Ponce y/otros, Manuel L. Carrefio/y Emilia
Carreiio notificaron su matrimonio celebrado por/poder el diez y nueve de ju/nio de este aio de
que certifi-/co/ (firmado) Dr. Tamayo”.
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Emilia Mercedes Antonia Teresa de Jestis Carrefio Carrefio
(bautizo) Libro N° 33, Fol. 273

Documento N° 10

El 11 de septiembre de 1864 se registra el bautizo de una nifia, hija de Manuel Lorenzo Carrefio y
Emilia Carrefio —la primera?— llamada Emilia Mercedes Antonia Teresa de Jesis, nombres que
conjugan varias generaciones: Emilia, el de la madre; Antonia, en homenaje al abuelo; Teresa de

Jesus, recordaba a la hermana fallecida y a la otra Marfa Teresa que iniciaba una aventura por
tierras extrafias. Ademds, el padrino fue Manuel Antonio Carrefio, representado por su hermano
Lorenzo. Anteriormente fue €l “poderdante” de su hijo, 2hora representa a su propio hermano que
se encuentra lejos de la patria.

. La partida correspondiente dice: “Emilia Merce/des Carrefio/ En la ciudad de Caracas 4 once
de Setiembre de mil ocho-/cientos sesenta y cuatro el St. Dr, Mariano Fernandez Fortique Antiguo/
Obispo de Guayana, expresamente autorizado, bautiz6 solemnemente, en el horatorio, puso Santo
Oleo y Crisma y dio bendiciones, segun/el Ritual Romano, 4 una parvula, que nacié el dia veinte y
tres/ de julio ultimo, 4 quien puso por nombre Emilia Mercedes, Anto/nia, Teresa de Jesus, hija
legitima de Manuel Lorenzo Carrefio/ y Emilia Carrefio: fueron padrinos Manuel Antonio Carre-

 fio/representado por Lorenzo Carrefio y Marfa Iginia Mart 4 quienes/advirtié el parentesco y
obligacién de que certifico yo el Cura Decano de/esta Santa Iglesia Catedral / (firmado) Dr. Martin
Tamayo”.
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Manuel Lorenzo Estevan Ramén Carrefio Carrefio (bautizo).
Libro N° 15, Fol. 27

Documento N° 11

Emilia Carrefio al decidir quedarse en su tierra fund6 una familia y hacia 1871 ésta seguia
creciendo. El 1 de enero de 1872 se bautizo en la Parroquia de Altagracia a Manuel Esteban Ramén,
hijo de Emilia y de Manuel Lorenzo Carrefio.

La partida de bautizo dice: “En la Ciudad de Caracas 4 primero de Enero de mil ochocientos
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setenta y dés el Pbro. Dr. Juan Anto/nio Ponte autorizado por mi el cura rector Interino de la Iglesia
Parroquial de Altagracia bau/tisé solemnemen.t€ en ella puso Santo oleo y crisma y dié bendiciones
Segun el Ritual Romano/4a Manuel Lorenzo Estevan Ramon, que nacié el tres de Agosto del afo
proximo pasado, y/ es hijo legitimo de Manuel Lorenzo Carrefio y de Emilia Carrefio vecinos de
esta parro/quia fueron sus padrinos el Dr. Jose Manuel de los Rios y la Sra. Matilde Carreiio,
a/quienes advirti6 el parentesco espiritual y obligaciones, de que certifico.-/ (firmado) Dr. Andrés
M. Riera A",

En el margen izquierdo se lee la siguiente nota: “Manuel Lo/renzo/ p./hijo legitimo/Esta
partida/pertenece al follio 21 de esteflibro.”
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Josefina Carrerio Toro (bautizo). Libre N* 32, fol. 48

Documento N© 12

En junio de 1859 cuando se bautizé a Josefina, hija de Juan de Ja Cruz y de Marfa Teresa Toro, la
pequeria Maria Teresa Carrefio tenia 5 afios. Es de suponer que acompaiié el cortejo que llevo a la
pirvula a recibir el sacramento en la Catedral. Esta partida de bautismo nos interesa por otras
razones: 1. La esposa del hermano de Juan de la Cruz Carrefio fue Marfa Teresa Toro, prima de la
esposa de Manuel Antenio Carreiio; 2. Nos parece singular el nombre propio: Maria Teresa, es
uno de los antecedentes del nombre de la nifia artista; 3. Emilia, hermana mayor de Marfa Teresa
Carreiio, actud en la ceremonia que comentamos como apoderada de la madrina, Srta. Luisa Milar,
y como madrina en la confirmacién de Josefina.

El documento dice: “Josefina/En la Ciudad de Caracas a nueve de Jw/nio de mil ochocientos
cincuenta y nue/ve el llmo. Sefior Dr. Mariano Fortique/antiguo Obispo de Guayana y actual/ Dean
de esta Catedrai con el correspondien/te permiso bautizé solemnemente puso/ Santo Oleo y Crisma
y di6 bendiciones se/ giin el Ritual Romano a Josefina que/ nacié el diez y nueve de Marzo ultimo/
hija legitima del Licenciado Juan de la Cruz Ca/rrefio y Marfa Teresa Toro fueron sus padrinos/
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José Adolfo Tonareil Caballero de la legion de/ Honor y Canciller de la Legaciéon Fran/cesa y la
Seiiorita Luisa Milar y como/ apoderada la tuvo la sefiorita Emilia Ca/rrefio a quienes advirti6 el
parentesco y obli/gaciones. Y el mismo dia el referido Sefor/obispo le administré el sacramento de
la/ confirmacién y sirvié de madrina la/ Sefiorita Emilia Carrefio de que certifi/co yo el Cura
semanero de Catedral de/ en lineas=Marfa=Vale= licenciado= Vale/ (firmado) Gaspar Yanes”.
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oseph Cayetano del Carmen Carresio y Maria de Jestis del Carmen Musioz
epi y Y
(matrimonio). Libre I, fol. 19 v.

Documento N° 13

Don Joseph Cayetano del Carmen Carreiio (1774-1836) ser4 el fundador de esa pléyade de artistas
con que ha contado Venezuela desde la Colonia hasta el presente siglo. De él dijo Ramén de la
Plaza: “Otro de los artistas que mas contribuyé 4 acrecer y honrar el arte patrio con el estimulo de su
génio y el ejemplo constante de sus virtudes, fue Cayetano Carrefo, también alumno de la escuela
del Padre Sojo. Dedicado desde nifio al estudio del arte, le consagrd sin trégua todas sus vigilias, que
empleaba mayormente en el profesorado”®!. Se dedicé por més de cuatro décadas a la musica
sagrada, dejando para ésta cbras monumentales, tales como su Misa de Réquien:.

Por lo anteriormente indicado nos parece pertinente entregar el acta matrimonial por ser éste
el origen de Teresa Carreno. Dadas las circunstancias que envolvieron el nacimiento y la nifiez de su
abuelo, pudo haberse llamado Teresa Rodriguez. Un nifio exp6sito que en su nifiez se firmaba
Joseph Cayetano del Carmen, luego agrega a estos nombres el apellido Carrefio, a la muerte de su
(padre) el presbitero Alejandro Carrefio, aunque durante una época usé el apellido materno:
Rodriguez, hasta estabilizarlo por el patronimico con el cual pasé a la historia. Su hermano Simén
generalmente utilizé el apellido Rodriguez, aunque en numerosos documentos, incluyendo cartas
del Libertador, lo menciona indistintamente como Simén Carrefio o Simén Rodriguez.

He aqui el acta matrimonial de Joseph Cayetano del Carmen Carrefio y de Maria Jesus del
Carmen Muiioz, el documento dice: “D. Jph. Caye-/tano Carreno, /y D. Marfa/de Jesas Mu-/fioz/C.
¥ P./ En la Ciudad Mariana de Caracas en veinte y ocho dias y/mes de Octubre de mil setecientos
noventa y quatre afios/el infrascripto Cura Teniente de esta Santa Iglesia Parro/quial de Ntra. Sra.
de Altagracia, presencié el matrimo/nio que precedido todo lo dispuesto por el Ritual Romano/
Synodo y pronunciada Sancién por palabras de presente con‘traxeron in facie Eclesiae D." Jph.
Cayetano Carrefio es/pésito y D. Maria de Jesus del Carmen Mufioz hija le/gitima de D.™ Pedro
Mufioz difunto y de D.? Juana/Pulido y en el mismo dia recibieron las bendiciones nupcifales,
siendo testigos D. Simén Rodriguez y D. Maria/ de los Santos Ronco; y para que conste lo firmo
ut/supra (firmado) B. Manuel Ign. de Ribera”.

A los comentarios del segundo parrafo habria que agregar que los testigos del matrimonio de
Cayetano Carrefio y Maria de Jesus del Carmen Muiioz, fueron su hermanc don Simén Rodriguez
y dofia Maria de los Santos Ronco, quienes habian contraido matrimonio el afno anterior, 1793,
exactamente un 25 de junio.

Durante la primera década (1853-1863) en la que Teresa Carreiie realizé innumerables giras
dentro de los Estados Unidos y luego en Cuba, descubrimos una “ausencia” bastante significativa.
En los cientos de articulos o crénicas dedicados a la nina prodigio, jamas se hace alusion a los
antecedentes musicales familiares que con mucho orgullo podia exhibir Maria Teresa. Recordemos
que el mismo Louis Moreau Gottschalk, cuando le escribe al musico cubano Nicols Ruiz Espadero,
comenta al referirse a la pequefia “debes tener en cuenta que nunca oyé nada en Caracas”2.
Debemos destacar que nadie evocé al abuelo Cayetano Carreito.

No podemos culpar de esta situacion ni a la critica norteamericana o a la cubana porque ellos
no estaban obligados a conocer la historia de la musica venezolana, la que en aquella época ne estaba
sistematizada en ningiin texto. Recordemos que el primer libro que se le consagra a la historia de la
musica nacional apareceri sélo en 1883, Ensayos sobre el arte en Venezuela, de Ramon de la Plaza, a
pesar que en 1861, José A. Diaz, entrega algunas noticias sobre la musica nacional en su obra: El
agricultor venezolano™. En este asunto tienen una responsabilidad directa sus hijos Manuel Antonio
y Juan de la Cruz, puesto que Cayetano Carrefio representa para su nieta prodigio, Teresa
Carrefo, un antecedente artistico de inmensa importancia.

Recordemos que Juan de la Cruz acompaiié a su hermano y familia a los Estados Unides y en
algiin momento debe haber tenido la oportunidad de conversar con los profesores y criticos e
informarles del antecedente familiar, puesto que él mismo era un destacado musico, y centrar asi la
vena artistica en su padre. Manuel Antonio también omitié entregar esa informacién.

En definitiva quedarin para la historia de la misica venezolana dos figuras singulares:
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Cayetano Carrefio y Teresa Carrefio. La pianista conocida mundialmente y el abuelo recordado en
los circulos especializados.
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José Cirtaco del Carmen Carreiie Muiioz (bautizo). Libro N° 16, fol. 108

Documento N° 14

José Ciriaco del Carmen Carreno Mufioz, fallecié joven, a los 19 afios, lo que no impidié que
participara en hechos histéricos determinantes para la patria. E1 5 de diciembre de 1814 muriéenla
batalla de Urica, fue uno de los miles de héroes que poblaron los campos de la patria latinoameri-
cana que luchaba por su libertad. También debe considerarse que en el planc artistico fue un
adelantado, como lo ser4 después la hija de su hermano Manuel Antonio, Teresa Carreno. A los
siete afos servia como cantor en la tribuna catedralicia y antes de cumplir los 15 afios era teniente
organista de la misma Catedral.

La partida de bautismo de José Ciriaco, hijo de Cayetano Carrefio y de Maria de jesis Muiioz,
dice: “En la ciudad de Santiago de Leon de Cara/cas en onze de Agosto de mil Sete.'®® noventa/ y

cinco: Yo el suscrito Domingo Padron cura te/ niente semanero del Sagrario de esta Sta. 1gh.® /
cated. bautizé solemnemen.'€ puse el Sto. oleo y/ chrisma, y di bendio™ a Jose Ciriaco del Carmen/
q.€ naci6 el dia ocho de los corr.t®S hijo leg.® de D. Ca-/yetano Carrefio y d. Maria de Jesus Mufioz/
nat.® y vecinos de esta dha. Ciudad: fueron sus/ padrinos el Sarg.'° Jose Mar.! Montesinos y/ d. Rosa
Luisa Nueva, 4 quienes adverti/ el parentesco y oblig." de q.© certifico/ (firmado) Dor. Domingo
FPadron”,

José Lino de la Merced Carrefiec Musioz (bautizo). Libro N° 2, fol. 162

Documento N° 15
José Ciriaco tenia dos anos cuando nacié José Lino de la Merced, del que no hemos encontrado

informaci6n alguna ni en la bibliografia musical y tampoco en los libros de la Catedral Metropolita-
na. Suponemos, es lo mds probable, que este hijo de Cayetano Carrefio, falleciera siendo parvulo,
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porque de otro modo se habria integrado al coro de la Catedral como lo hicieron sus otros
hermanos.

“José Lino/P./ En la Ciudad Mariana de Caracas en Veinte y dos Dias/ del mes De Sep(tiembre)
de mil setecientos noventa y siete afos/El Rev(erendo) Padre Fray Pablo Linares con Licencia/ g(ue)
me hizo constar havia obtenido de su: Prelado/El R{everendo) P{adre) Comendador de la (ilegible) y
Militar orden./ de N(uestra) S(eficra) de la Mereed y con la que Yo el Infraescripto/cura Teniente
de esta $.(anta) 1.(glesia) P.(arroquial) de N.{uestra) S.(efiora) de Altag.(racia) le concedi/bautiso
solemnemente segiin el Ritual Romano a un/ parvulo g(ue) nacio en Dia Veinte y tres del presente/a
quien puse por Nombre Jose Lino de la Merced/hijo legitimo de D. Cayetano Carreno y de D.
Ma-/ria de Jesus Muftos Vecinos de esta feli(gresia). fue su Pad(rino) /El Presbi(tero) D. Iph. dela
Luz Urbano, haviendo p(ara) / ello obtenido el competente permiso del sefior Provi-/sor, y
Dir.{ector) Gral. de esta Diocesis: fue advertido del Pa-/rentesco y obligacion espiritual y p(ara)
q(ue) conste lo firmo/ (firma) Antonio Jph. de Negrette™.
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Phelipa Neri Carrefio Mudaz (bautize). Libro N° 3, fol. 11

Documento N? 16

Aligual que José Lino de la Merced, de esta hija de Cayetano Carreio, llamada Phelipa Neri, nacida
el 22 de junio de 1800, no tenemos noticias. Es dudoso que hubiese fallecido prematuramente, su
exclusion de la historia de la familia Carrefio-Muioz se explicaria por su condicion de mujer, pues
en esa época éstas eran marginadas, solo se les admitfa como personas dedicadas a las labores

correspondientes a su sexo. ) ]
“Phelipa/Neri/ En la Ciudad Mariana de Caracas en primero de julio De mil/y ochocientos
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afios; el Presbytero Sefior Dn. Sebastian Gallegos Gallegos, con/licencia, que le di Yo el infrascripto
Cura Rector de esta S.Y.P. De Na./ Sa. De Altagracia Br. Don Man(uel) Ant{onio) (ilegible) Fco.
Baptiz6 solemne-/mente segun el Ritual Rom(ano) 4 una Parb(ula) que nacié en beinte y/dos del
mes De Junio proximo pasado, y 4 quien puso por nombre/ Phelipa Neri hija leg(itima) De Dn.
Cayetano Carrefio, y De Da. Mar(ia) de Jesus Mufios de esta feligresia: fué su Padrino, el Dr. Don
Ysidro/Gonzalez Abogado de la R{eal) Aud(iencia) del Distrito, 4 quien se advirtié/el parentesco
espiritual y obligacion, y para q{ue) conste lo firmo/ (firma) Manuel Ant(onio) (ilegible)”.
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Juan Bautista Carrefic Mufioz (bautize). Libro N° 3, fol. 64 v.

Documento N° 17

De este hijo de Cayetano Carrefio existen mds noticias porque tuvo una destacada participacién en
la tribuna catedralicia como cantante y posteriormente como maestro de Capilla. Ademds fue
—segtin Ramén de la Plaza— abogado y ocupé puesto distinguido en la administracién puiblica®.

“Juan Bautis-/ta/P./ En la Ciudad Mariana de Caracas en once/de Julio de mil ochocientos dos
el (ilegible)/ Matalos Con licencia q(ue) el Sr. Cura R(ector) De esta/S(anta) I(glesia) P(arroquial) de
N.(uestra) S.(efiora} de Alta(gracia) le concedio, bautiso/solemnemente segin el R(itual) R(omano)
a un parvulo q(ue) na-/cio el primero del Corriente a quien puso por/nombre Juan Bautista h(ijo)
l.(egitimo) de D. Cayetano/Carrefio, y de D. Marfa de Jesis Mufios,/fue su Padrino el Sr. Ldo. D.
Mig(uel) Jose Sanz".

José Cayetano Carrefio Musioz (bautizo). Libro N° 3, fol. 108 v.

Documento N° 18

José Cayetano Carreio Mufioz vivié 38 afios y al igual que sus hermanos tuvo activisima participa-
ci6n en la Catedral Metropolitana, como cantante y maestro de capilla. Ademas, segiin Ramén dela
Plaza, habria servido en la Hacienda publica®.

“José Caye-/tano/P. / En la Ciudad Mariana de Caracas en catorce de/Julio de mil ochocientos
quatro, El R(everendo) P(adre) F(ray) Eusebio/Hernandez Religioso de N{uestra) S{enora) de ia
Merced con licen-/cia q(ue) le concedi Yo el infrascripto Cura Tenien.(te) / de esta S(anta) Y(glesia)
P(arroquial) de N(uestra) S(efiora) de Altag.(racia) bautizé solemne-/mente segun el Rit.{ual)
Romano 4 un parvulo g(ue) na-cié el dia ocho del corriente & quien puse por nomsbre José
Cayetano hijo Legmo. de D. Cayetano Ca/rrefio y de D.2 Maria de Jesiis Mufios vecinos de es-/a
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Parroquia; fue su Padrino D. Rafael Villarre-/al 4 quien advirti6 el parentesco y obligacién/ y para
que conste lo firmo/ (firmado) Marfa José Fran Drepa”.

iﬂﬂtﬁak

José Lorenzo Carrefio Munioz (bautizo). Libro N° 3, fol. 178

Documento N° 19

Una de las escasas fuentes que menciona don Ramén de la Plaza en su libro: Ensayes sobre el arte en
Venezuela, serd el testimonio que de Cayetano Carrefio y descendientes le entregé Lorenzo Catre-
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fio, su 1ltimo vistago. Escribe Ramén de la Plaza, este hijo de Cayetano Carrefo naci6 el dia 9 de
agosto de 1807, por lo tanto fue el hijo menor del maestro. He aqui su partida de bautismo:

“José Lorenzo./P./ En la Ciudad Mariana de Caracas en dies y ocho de/Agosto de mil
ochocientos siete; El D.D. Domingo Ma./cutre, Con lisenciaq(ue) le concediyo elinfraescrito Cu-/ra
Ten(iente) de esta S.(anta) 1.(glesia) P.(arroquial} de N.(uestra) S.(efiora) de Altag(racia) bautis6
solemne-/mente segun el R(itual) R(omano) un parv(ulo) g(ue) nacié el dia nueve/del Corriente, 4
quien puso por nombre José Lorenzo, hijo leg.(itimo) de D. Cayetano Carrefio, y de D. Marfa/de
Jests Mufioz; fue su Pad(rino} el Lic. D. Rafael Vi-llarreal al q(ue) advitié el parentesco y
obligacion./ para que conste lo firmo./(firmado) Br. José Maria Magdaleno”.

Juan de la Cruz del Carmen Carrefio Musioz (bautizo).
Libro N° 18, fol. 1 v.

Documento N° 20

Juan de la Cruz del Carmen, o simplemente Juan de la Cruz Carrefic —como se le conocié en los
circulos intelectuales y artisticos de su época— tuvo una relacién muy estrecha y determinante en
las presentaciones que realizara su sobrina, Teresa Carrefio, el ano 1862 en los Estados Unidos.
Cuando la familia Carrefio-Garcia de Sena decidié emprender el éxodo, el tio Juan de la Cruz se
uni6 a la comitiva. Su participacion fue decisiva porque no sélo conocia el inglés y actué como
intérprete sino que, ademds, como era compositor pudo ofrecer una informacién técnica y
profesional a los profesores y a los criticos norteamericanos. Después de actuar como intérprete en
Nueva York y Boston, pasd a actuar como una especie de “agente” de la nifia pianista en La Habana.
En esta nueva funcién tuvo algunos inconvenientes con la prensa habanera, pero en definitiva esos
incidentes se olvidaron y ahora se recuerda a Juan de la Cruz Carrefic como miisico e indispensable
comparierc del primer viaje de Teresa Carrefio.

La partida de Bautismo de Juan de la Cruz Carrefio, de fecha 1 de diciembre de 1815, dice:
“En la ciudad de Caracas a primero de Diciembre del/ afio de mil ochocientos y quince: yo el Cura
Rector/ del Sagrario de esta Santa Iglesia Metropolitana, bauti-/sé solemnemente a un nifio que
nacio, el dia vein-/te y quatro de Nov. ultimo; y le puse por nom/bre Juan de la Cruz del Carmen hijo
legitimo de Don Jph./ Cayetano Carreifio y de Dofia Maria de Jesus Mu-/fios, naturales y vecinos de
esta Ciudad y Felig. / fué su Padrino Don Luis de Rivas y Pacheco a quien/adverti el parentesco esp.
y oblig. De que certifico”. (firmado) Antonio Gonzilez.
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NOTAS

'En sus 43 afos de existencia (1945-1988) la Revista Musical Chilena (rMcH) ha publicado seis
trabajos relacionados con la historia de la miisica de Venezuela. En orden cronolégico éstos son los
siguientes: Luis Felipe Ram6n y Rivera: “Supervivencia de la polifonia popular en Venezuela”, Vol.
xu1, N° 68 (noviembre-diciembre, 1959), pigs. 43-69; José Antonio Calcano: “Musica colonial
venezolana”, Vol. xvi, N° 81-82 (julio-diciembre, 1962), pp. 195-200; Isabel Aretz: “El folklore
musical de Venezuela”, Vol. xx11, N° 104/105 (abril-diciembre, 1968) pags. 53-82; Robert Steven-
son: “La Musica en la Catedral de Caracas hasta 1836”, Vol. xxxii1, N° 145 (enero-marzo, 1979),
pags. 48-114; Miguel Castillo Didier y Giovanni D’Amico Ujcich: “Organos venezolanos del siglo
xix", Vol. xxxvi, N° 158 (julio-diciembre, 1982), pigs. 72-104; Mario Milanca Guzman: “Ramon
de la Plaza Manrique (18312-1886): Autor de la Primera Historia Musical Publicada en el Continen-
te Latinoamericano”, Vol. xxxvn1, N° 162 (julio-diciembre, 1984), pdgs. 86-109.

A los ensayos anteriores pueden agregarse otros textos: artfculos, crénicas, resefias, etc., que
amplian el listado del parrafo anterior. Estos son: Domingo Santa Cruz: “El Segundo Festival de
Muisica Latinoamericana de Caracas”, RMCH, Vol. x1, N° 53 (junio-julio, 1957), pags. 7-14; Inocente
Palacios: “Discurso pronunciado al inaugurarse el Segundo Festival de Musica Latinoamericana de
Caracas”, RMCH, Vol. x1, N° 53 (junio-julio, 1957), pags. 15-17; Isabel Aretz y Luis Felipe Ramé6n y
Rivera: “Areas musicales de tradicién oral en América Latina”, RMcH, Vol. xxx, N° 134 (abril-
septiembre, 1976), pags. 9-55; Robert Stevenson: “Ensayos sobre el arte en Venezuela, por Ramon de la
Plaza...", RMCH, Vol. xxxi1, N° 141 (enero-marzo, 1978), pags. 53-55.

2yéase: “Ramon de la Plaza Manrique (18312-1886), autor de la primera historia musical
publicada en el continente latinoamericano”, RmcH, Vol. xxxvit, N° 162 (julio-diciembre, 1984),
pags. 86-109.

SEsa vigencia abarca desde su primer concierto oficial ofrecido en Nueva York, en noviembre
de 1862, hasta ¢l ultimo ofrecido en la Sala Espadero de La Habana, en marzo de 1917, lo que nos
sugiri6 escribir un libro que titulamos: Teresa Carredio: 55 arios de pranismo (1862-1917), (actualmente
erl prensa).

El objetivo de este libro es recorrer el itinerario de los 55 arios en los que la artista deambulé
por paises y continentes. La obra, ademds, pretende aclarar la realidad sobre la presunta leyenda
hercica de la que se le ha rodeado. Su carrera no fue, como la crénica pretende, vertiginosa y
absoluta, sufrié muchas privaciones y tuvo muchos dolores. Lo importante es que ella vencié los
obstaculos y logré imponerse.

1El Panteén Nacional fue creado durante el gobierno del general Antonio Guzmidn Blanco,
por decreto N° 43 del 27 de marzo de 1874. Se inaugurd el 28 de octubre de ese mismo afio, con
motivo del traslado de los restos del Libertador Simoén Bolivar —los que se encontraban en la
Catedral— al ser consagrado este recinto.

En la actualidad reposan allf los restos de ciento treinta personalidades venezolanas, entre ese
elevado numero, s6lo dos son mujeres: Teresa Carrefio y dofia Luisa Caceres de Arismendi. Esta
ultima fue, durante largo tiempo, 12 tinica mujer colocada alli, porque s6lo el 17 de octubre de 1977,
el Senado de la Republica emitié el acuerdo disponiendo el traslado al Panteén Nacional de los
restos de la insigne compositora y pedagoga. Lucas Guillermo Castillo Lara escribi6 un capitulo que
titulé: “El dolorosc olvido de las insignes mujeres venezolanas™, en el que dice: “Con dolorosa
sorpresa echamos de menos en esta augusta Asamblea del Panteén Nacional, a las mujeres
venezolanas. S6lo hay una, la muy ilustre dofia Luisa Ciceres de Arismendi. Perc hay también
muchas otras insignes mujeres de esta tierra que merecen con creces este supremo honor...". A su
Juicio, entre esas mujeres que debieran estar ocupando un lugar de privilegio, menciona a Teresa
Carrefio. Cuando el Senado dispuso el traslado de las cenizas de la artista desde el Cementerio
General del Sur al Pantedn Nacional, se estaba reparando lo sefialado por el autor citado. Conside-
ramos que con ella entraron todas las mujeres mencionadas por el autor, especialmente las artistas.
Teresa Carrefio las representa, y doha Luisa Ciceres de Arismendi a todas las heroinas (véase:
Lucas Guillermo Castillo Lara y otros: El Panteén Nacional, Caracas, 1980, pags. 75 y ss.). El autor
agrega, ademds: “Pero hay también muchas otras insignes mujeres de esta tierra que merecen con
creces este supremo honor. Desde la madre del Libertador, dofia Concepcién Palacios, hasta
Hipélita y Matea...” (op. cit. pag. 109). En un libro publicado en estos iltitos anos se lee, a
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proposito de Matea Bolivar —conocida en la historia venezolana como "la negra Matea”, que fuera
la aya del Libertador— lo siguiente: “Matea Bolivar habfa nacido en 1775 en 8an José de Tiznado
(Estado Aragua) y muri6 el 29 de marzo de 1896 a los 121 aiios. Crespo decreté un entierro de gran
pompa y sus restos fueron depositados en el Cementerio General del Sur. En la actualidad estdn en
el Pante6n Nacional” (Rold4n Estevan Grillet: Guzmdn Blanco y el arte venezolano, Caracas, 1986,
pag. 56). .

El dato es interesante, pero desgraciadamente el nombre de Matea Bolivar no figura entre las
personalidades cuyos restos descansan en el Panteén Nacional. Lucas Guillermo Castillo Lara alude
a la negra Matea, como una de las figuras que debieran estar en tan importante recinto.

La escritora Lucila Palacios, en su discurso de orden pronunciado el dia 9 de diciembre de
1977, a proposito del traslado de las cenizas de Teresa Carrefio al Panteén Nacienal, dijo: “Bajo el
dintel del austero recinto del Pantedn, han pasado los héroes y los hombres de pensamiento. Ahora,
en su espacio abierto, por donde también cruzara Luisa Céceres de Arismendi, se perfila laimagen
de la mujer que se fue por el mundo y lo llen6 de acordes musicales y le hizo sentir la presencia de

Venezuela” (“Discurso de orden”, Caracas, 1975, s/f). ]
Seguin los testimonios bibliograficos, hasta ahora las unicas mujeres presentes en el Panteén

Nacional serian dofa Luisa Caceres de Arismendi y Teresa Carreio, a no ser que cierta historia
haya olvidado subrepticiamente a quien fuera en vida aya del Libertador, la que pudiese encontrar-
se entre héroes, sabios y artistas.

5En nuestro libro: Marfa Teresa Carrefio, citamos un articulo desconocido de Cecilio Acosta:
“En el Discurso pronunciado por Cecilio Acosta al terminar el certamen literario que la Academia
de Ciencias Sociales y Bellas Letras de Caracas celebro el 8 de agosto de 1869, en el salén del
Senado, en obsequio del orador y en correspondenciaa la Real Academia Espanola por haberle este
cuerpo nombrado socio en la clase de Académico Correspondiente Extranjero”, alude a Teresa
Carrefio como “la inmortal”, y la coloca a 1a misma altura de Bello, Vargas, Cajigal, Bolivar, etc. En
otras palabras, Cecilio Acosta, ubica a Teresa Carrefio, cuando ella tenia apenas 16 afios, dentro del
grupo selecto de los sabios y los héroes de la patria. Es asi como Cecilio Acosta se anticip6 en 108
afos a la ubicacién definitiva de la artista entre los hombres y mujeres ilustres del pais.

SLuisa Caceres de Arismendi (1799-1866), la mas famosa heroina de la independencia de
Venezuela, ligada a los terribles azares de la lucha independentista. Su padre, don José¢ Domingo
Céceres y uno de sus hermanos menores, fueron victimas del genocidio cometido por fuerzas
espariolas. Al casarse con el coronel Juan Bautista Arismendi (1814) vivié en carne propia la
crueldad de esa época. Las autoridades espafiolas al no encontrar a su esposo, decidieron hacerla
prisionera y llevarla a un calabozo del castillo de Santa Rosa. Allf dio a luz un hijo que nacié muerto.
Luego fue trasladada a La Guaira y a fines de noviembre de 1816 la embarcaron en El Pépulo,
barco que fue apresado por un cersario norteamericano. De las Azores pasé a Cadiz {enero de
1817), donde las autoridades le propusieron firmar un decumento que condenaba la causa de los
patriotas a cambio de su completalibertad. Ella rechaz6 la proposicién. Por fin, graciasalaayudade
Francisco Carabaiio y del inglés Mr. Totten, logré evadirse de Cédiz, para llegar a Filadelfiael 3 de
mayo de 1818, El 26 de julio pudo llegar ala isla Margarita para reunirse con su esposo y familiares
(véase: Diccionario biogrdfico de Venezuela, Madrid, 1953, pags. 78 y ss.).

7La repatriacién de las cenizas de la artista—fallecida en Nueva York, €l 12 de junio de 1917—
se produjo en febrero de 1938. Las cenizas llegaron al puerto de La Guaira en el vapor Santa Paula,
y de inmediato fueron ubicadas en un anfora sobre el pedestal de marmol construido con ese
proposito en ¢l Cementerio General del Sur.

3Teresa Carreiio casé sucesivamente con Emile Sauret (violinista), en 1874; Giovanni Taglia-
pietra (cantante), en 1876; Eugen d’Albert (pianista y compositor), en 1831 y Arturo Tagliapietra
en 1902. Con todos ellos tuvo hijos, menos con su ultimo esposo, hermano de Giovanni Tagliapie-
tra, porque a esas alturas ella tenia 49 afios.

“En el articulo que aqui se publica, se transcriben del libro Teresa Carrefio, una década (1853-
1863), dos partes. El capftulo: IV. Bibliografia Comentada, es una revisién y valorizacién de la
bibliografia dedicada a la artista.

Se consignan 19 titulos —entre libros, crénicas y otros materiales de interés bibliografico—y
se agregan tres obras inéditas. Dos de ellas fueron escritas en Venezuela por el musicologo chileno
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Eduardo Lira Espejo y el critico literario Alexis Mdrquez Rodriguez, respectivamente. La tercera la

encontramos en La Habana y fue escrita por la ya fallecida musicéloga Carmen Valdés.
Esta revisién abarca medio siglo (1938-1988), desde el discurso (“Teresa Carreiio”, Caracas,

Tip. Americana, I* ed. 1938, 33 pags.), que pronunciara el compositor Juan Bautista Plaza, en el
Teatro Municipal de Caracas, con motivo de la repatriacién de los restos de la artista, hasta nuestro
titimo libro titulado: “Marie Teresa Carrefio”, un desconocido articulo de Cecilio Acosta, Caracas, 1988.

'Esta obra aiin inédita, de aproximadamente 450 paginas, consta de diez partes: 1. Teresa
Carrefio un océano sin orillas: 1.1. Tres ciudades y el regreso en 4nfora cineraria; 1.2. ;Maria Pérez?;
1.3. Manuel Antonio Carrefio, Ministro de Estado; 1.4. Otros dislates de Marta Milinowski; 1.5.
Adioés perla caraqueiia; 1.6. Dos cartas para Teresa Carrefio; 1.7, Gottschalk: audicion privada; 1.8.
En el gabinete de Teresita Carreiio; 1.9. Gottschalk le escribe a Ruiz Espadero; 1.10. Una magnolia
nace en el jardin sin anunciarse; 1.11. El viaje a Cuba nuevos dislates de la biografa; 1.12. Notas. I1.
Documentos. Se transcribe la primera parte en el presente trabajo, concretamente los A. Manuseritos y
B. Impresos: 2.1. Felipe Larrazabal: “Tributo de justicia al mérito™; 2.2. R.M.V. “Sefior Manuel
Antonio Carrefio”; 2.3. ].M.E. “Teresa Carrefio”; 2.4. Nazareno: “Teresita”; 2.5. Louis Moreau
Gottschalk: “Sr. Nicolds Espadero™; 2.6. Cecilio Acosta: “Maria Teresa Carrefio”; 2.7. Nazareno:
“El album de Teresa Carreno™; 2.8. Anénimo: “Teresita Carreiio”; 2.9. Rafael Pombo: “Teresa
Carreiio”; 2.10. Anénimo: “Teresa Carreiio”; 2.11. Andrés A. Silva: “Maria Teresa Carreno”. I11.
Iconografia: 3.1. Teresa Carreiio (Boston, 1863); 3.2. Teresa Carreiio (foto publicada en la revista
Imagen, Caracas 1(2); 4-5. Junio 15, 1967), sin identificacién; 3.3. Teresa Carrefio (foto de S.A.
Cohener, La Habana, 1863); 3.4. Teresa Carrefio (foto de S.A. Cchener, La Habana, 1863); 3.5.
Teresa Carrefio (foto S.A. Cohener, La Habana, 1863); 3.6. Teresa Carreiio (foto C.D. Fredricks y
Co., La Habana, 1863); 3.7. Don Manuel Antonio Carreiio (Establecimiento Fotogrifico de
Lessmann y Laue, Caracas, 1861?); 3.8. Clorinda Garcia de Sena (reproduccién tomada del libro de
Marta Milinowski: Teresa Carrefio, Caracas-Madrid, 1953); 3.9. Manuel Antonio Carreno, hijo
(Establecimiento Fotogréfico de Lessmann y Laue, Caracas 1869?); 3.10. Partida de bautismo de
Maria de la Soledad, hija de Leonora, “esclava del sefior Manuel Antonio Carrefio”; 3.11. Partida
de bautismo de Modesto, hijo natural de “Candelaria, esclava del sefior Manuel Antonio Carrefio™;
3.12. Castigando a un esclavo, grabado (Ei Album de las Familias, Madrid 1 (2), octubre 30, 1858);
3.13. Louis Moreau Gottschalk (1824-1869) (foto reproducida de Eugenio Pereira Salas: Historia de
la Misica en Chile (1850-1900), Santiago, 1957, 379 pégs.); 3.14. “Un bal en Réve”, para Teresa
Carrefio; 1.15. Vista de Caracas (Museo Venezolano, Caracas 1 (1). Octubre 1, 1865); 1.16. Catedral
de Caracas (Museo Venezolane, 1 (10). Febrero 15, 1866) 1.17. Calle del Comercio (Museo Venezolano
1 (21), agosto 1, 1866); 1.18. La Guaira (Museo Venezolano 1 (2). Octubre 15, 1865); 1.19. Cercanias
de Caracas (Museo Venezolano 1 (7). Enero 1, 1866). IV. Bibliografia Comentada: 4.1. Juan Bautista
Plaza: Teresa Carrenio, Caracas, 1938; 4.2. Marta Milinowski: Teresa Carrefio, Caracas-Madrid, 1953;
4.3. Carmen Clemente Travieso: Teresa Carrefio (1853-1917), ensayo biografico, Caracas, 1953; 4.4.
Héctor Mujica: Esas manos cumplen cien afios, Valencia, 1953; 4.5. Israel Pefa: Teresa Carreno
(1853-1927), Caracas, 1953; 4.6. Irma De-Sola Ricardo: “La andaluza de Teresa Carrefio”, Cara-
cas, 1960; 4.7. Rosario Marciano: Teresa Carrefio o un ensayo sobre su personalidad, Caracas, 1966; 4.8,
Yolanda Osuna: Teresa Carrefio, eshozo biogrdfico, Barquisimeto, 1968; 4.9. Rosario Marciano: Teresa
Carrefio compositora y pedagoga, Caracas, 1971; 4.10. Obras de Teresa Carreiio, 1974; 4.11. Rosario
Marciano: Biografia de Teresa Carresio 1853-1917, Caracas, 1975; 4.12. Prolocolo y resurreccitn de un
trano, Caracas, 1975; 4.13. Lucila Palacios et. al.: Teresa Carrefio, Caracas, 1975; 4.14. Guillermo Feo
Calcafio: Teresa Carredio su vida en documentos, Caracas, 1975; 4.15. Teresa Carreiio: Himno a Bolfvar,
Caracas, 1983; 4.16. Mario Milanca Guzmian: “Dislates en la obra Teresa Carrefio, de Marta
Milinowski”, Latin American Music Review, 1987; 4.17. “Claudio Arrau evoca a Teresa Carrefio”,
Latin Amenican Music Review, 1987; 4.18. Teresa Carrefio, gira caraquefia y evocacién (1885-1887),
Caracas, 1987; 4.19. Teresa Carresio 55 arios de pianismo (1862-1917), Caracas, 1987; 4.20. “Marfa
Teresa Carreno” un desconocido articulo de Cecilio Acosta, Caracas, 1988; V. Teresa Carvefio: Cuartelo en i
Menor. VI. Cronologia: 6.1. Vida y obra de Teresa Carreriio; 6.2. Venezuela y América Latina; 6.3.
Mundo Exterior. VII. Bibliohemerografia; V111. Indice Onomdstico. IX. Del Autor. X. Indice General.

!"Esta comunicaci6n se encuentra en la primera pigina del Libro de Bautizos N° 30 (copia),
correspondiente a los afios 1853-1854.

'“Marta Milinowski cita en dos ocasiones a Emilia: 1) “Cuando Emilia, la primera hija de
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Manuel Antonio y Clorinda, tenia ocho afos mas 0 menos, nacié otra pifia (...)"; 2) “(...) Emilia,
quien aiin no tenia dieciséis anos, insistia en quedarse en Caracas para casarse con su primo
hermano”. (sp. cit., pags. 22 y 29, respectivamente).

En ambas citas hay errores con respecto a la edad de la hermana mayor de Teresa Carrefio. En
la primera cita alude al afio de nacimiento de la pianista, en 1853. En aquella época Emilia tenta 12
aios cumnplidos. En la segunda cita hacia 1862, cuando Teresa Carrefio y familia deciden viajar a los
Estados Unidos, Emilia, nacida en 1841, tenfa 21 afos y faltaban meses para que celebrara sus 22
anos.

La bisgrafa tampoco aclara aquello de que: “Emilia (...) insistia en quedarse en Caracas para
casarse con su primo hermano”. Deja la frase suelta, el lector no sabe en definitiva si se qued6 o se
marcho junto a su familia. Todo ello demuestra lo que afirmamos, sobre Emilia era poco o nada lo
que s¢ sabia.

*En ta historia venezolana esa guerra es conocida como Guerra Federal (1859-1863). El
historiador Dr. J.1.. Salcede Bastardo, escribe: “La Guerra Federal aniquila a Venezuela con su
fallida y tremenda terapéutica para cancelar la pobreza y el hambre populares, y para hacer mas
operativa la igualdad. Como la catistrofe es vasta, entre las 350.000 victimas que se imputan a este
quingquenio lagubre, casi desaparece la minoria que representa al sector aristocratico, bastante
golpeado ya en la brava lucha independentista, y sin duda relegada a un sitio secundario, como lo
evidencia el que la Republica haya estado, desde 1830, sometida a caudillos de extraccién media e
inferior, algunos surgidos del puro bajo pueblo en el turbién de la contienda emancipadora™
(Historia fundamental de Venezuela, Caracas, 1982, pag. 380).

144En la mafiana del 23 de julio de 1862 un grupo de catorce viajeros de aspecto heterogéneo,
cuyas edades fluctuaban entre un afo y sesenta y cinco, se bamboleaba en una de las mis terrorificas
y majestuosas carreteras zigzagueando a través de un monte imponente y despoblado” (Marta
Milinowski, ap.cit., pag. 29).

La biégrafa no identifica a esos 14 viajeros. Por las investigaciones realizadas hasta el presente,
ese grupo se compondria de las siguientes personas: 1. Don Manuel Antonio Carrefio; 2. Clorinda
Garcia de Sena; 3. Teresa Carreiio; 4. Manuel Antonio Carreiio, hijo; 5. Gertrudis de Toro y Silva,
la abuela materna; 6. Juan de la Cruz Carrefio; 7. Marfa Teresa Toro, esposa de Juan de la Cruz; 8.
Josefina Carrefio Toro (de 3 afios de edad, habfa nacido el 19 de marzo de 1859); como nitmeros 9y
10 agregaremos dos sirvientes, uno de la abuela Gertrudis y el otro del matrimonio Carrefio-Toro;
11. Lecnora, esclava de Manuel Antonio Carrefio; 12. Marfa de los Santos, manumisa, hija de
Leonora; 13. Candelaria, esclava de Manuel Antonio Carrefio; 14. Modesto, hijo de Candelaria.

'*Teresa Carreiio se embarcé para los Estados Unidos en el vapor Joseph Maxwell en Puerto
Cabello, el dfa 1 de agosto de 1862, tenia 8 afios. No regresar4 al pais sino 23 afios después,
exactamente en octubre de 1885. Su regreso tendri dos partes bien definidas: 1) Gira de conciertos
(desde octubre de 1885 hasta septiembre de 1886); 2) Temporada de épera{desde el 15 de marzoal
24 de abril de 1887).

La artista permaneci6 30 meses en la patria. Regresé a Nueva York una vez concluida la
temporada de 6pera, de que fue empresaria, para no regresar sino 51 afios después, pero en anfora
cineraria.

gﬂaregreso a Venezuela en 1885 no habia sido debidamente indagado y eso fue lo que nos
impulsé a realizar una investigacién exhaustiva porgue muchos manuales lo sintetizaban en un
pérrafo de unas pocas lineas. Gracias a una beca de la John Simon Guggenheim Memorial
Foundation pudimos realizar €l proyecto, primero con un ensayo titulado “Dislates en la obra
Teresa Carrefio, de Marta Milinowski”, Latin American Music Review (University of Texas), VII1/2
(otofio-invierno, 1987) y a fines del afio pasado con el libro: Teresa Carrefio, gira caraquetia y evocacién
(1885-1887), en el que se entrega un amplio panorama de esa gira, con materiales y datos
desconocidos hasta entonces.

Y$)Marta Milinowski, al comentar la demanda por bigamia interpuesta contra Teresa Carrefio
por Eugen D’Albert, escribe: “A esto siguié un incidente que tuve también naturaleza de tragedia,
¢l rompimiento para toda la vida con su hermano Manuel, como consecuencia de lo ocurrido. Por
esa época critica, £l rehusé ponerse de parte de su hermana y prefirié repudiaria. {Habia olvidado
Manuel las repetidas veces que ella lo salvé de las consecuencias de sus travesuras vendiendo las
pocas joyas que posefa para pagar las deudas contraidas por éI”. (op. cit., pag. 258).
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17Kl titulo original era: Manual de urbanidad y buenas maneras para uso de la juventud de ambos
sexos. Contaba de 318 pédginas, en 12 francos se vendia en la imprenta de Carreno Hermanos, calle
del Comercio N° 149, a 12 reales el ejemplar encuadernado en lienzo.

"8Manual de urbanidad y buenas maneras, Panama, 1982, pag. 7.

9Permaneci en Chile entre el 7 y el 27 de junio pasado, desarrollando una amplia actividad
literaria. Merecen destacarse las conferencias ofrecidas en el Departamento de Literatura de la
Facultad de Filosoffa, Humanidades y Educacion de la Universidad de Chile {jueves 23) y la
presentaci6n del libro titulado: La isla, el reino y el suefio, en la Sociedad de Escritores de Chile (sech)
(viernes 24). All{ hablé detenidamente de los trabajos de investigacion emprendidos sobre Teresa
Carrefio.

20“Una de Jas mds importantes y menos conocidas obras de Manuel Antonio Carrefio, son sus
300 Ejercicios para Piano, escritos especialmente para la ensefianza de su hija Teresita, y que cubrfan
todos los diferentes aspectos de la técnica pianistica. Estos ejercicios merecieron mas tarde el
acalorado elogio de Marmontel en Paris” (José Antonio Calcaiio: La ciudad y su miisica, Caracas,
1980, pag. 375).

2Manuel Felipe Tovar (1803-1866), fue elegido Presidente de la Republica en 1859, en plena
guerra civil. No pudo dominar a los federales, sus enemigos, y finalmente renuncié en 1861.
Falleci6 en el exilio en Paris.

22Hasta ahora la bibliografia especializada habia registrado 3 viajes de la artista a Cuba. Estos
se realizaron en 1863, 1901 y 1917. Nosotros descubrimos un cuarto viaje, el segundo cronolégica-
mente, fue a fines de 1865.

No cbstante, lo que interesa destacar es otro hecho también desconocido, relacionado con el
tio de Teresa Carrefio. Hemos comprobado que Juan de la Cruz Carreiio no regresé a Venezuela
después del primer viaje a la isla caribeiia (1863), sino que lo hizo después de la segunda giradela
pequenia Teresa Carrefio a Cuba.

En el libro: “Maria Teresa Carresio”, un desconecido articule de Cecilio Acosta, escribi: “En nuestro
libro titulado Teresa Carrefio una década (1853-1863), habiamos hecho alusion a ese viaje del afio

1865; casi dubitativamente, lo confesamos”. Pero la noticia gue acabamos de encontrar no deja
dudas al respecto. ¢{Cémo se llega a la informacién sobre el segundo viaje de Teresa Carrefio a
Cuba? En un articulo firmado por Andrés A. Silva: “Maria Teresa Carreno” Museo Venezolano,
Caracas 1 (5). Diciembre I, 1865, se lee: “Hasta ahora poco, tenfamos entendido que pasarfa a
Europa a recorrer las ciudades mas importantes del viejo mundo; pero en el ‘Federalista’ del 14 de
Noviembre ultimo, leemos esta fausta noticia tomada de la Prensa de la Habana, correspondiente a
mediados de octubre: ‘segiin cartas de Nueva York que hemos visto, la preciosa sefiorita Teresa
Carreno, debe estar en La Habana a mediados del proximo Noviembre, acompanandola su padre i
toda su familia. Viene con el objeto de dar una serie de conciertos durante el invierno, no sélo en
esta capital, sino también en las primeras poblaciones de laisla, que tendran el gusto de oirijuzgar a
la que si dntes era lindisima nina, hoi debe ser ya una jovencita encantadora’™.

Comprobamos asi que a mediados de noviembre de 1865 “acompafiada de sus padres y de
toda su familia” se presentaba en Cuba. En Ei Federalista 3 (681). Noviembre 14, 1865, efectivamen-
te aparece la noticia indicada en el articulo de Andrés A. Silva, con una sola omisién en el parrafo
final, la linea que dice: “su sabichoso tio la acompanara, por supuesto”. Esto demuestra un nuevo
dislate de la bidgrafa norteamericana. Marta Milinowski indica que 1 familia de Juan de la Cruz
Carreiio y la abuela Gertrudis regresaron a Venezuela luego de las presentaciones de la artista en
Cubaen 1863. Al respecto escribe: “Asi terminé con una nota de triunfo la mejor recompensada, de
las tres aventuras. En Nueva York, Teresita fué la novedad; en Boston fué Teresita la miisica; en
Cuba, la nifia prodigio de una nacién hermana que atrajo las muchedumbres™.

“En todas partes estaba a punto de finalizar la temporada de conciertos, y, por fin, los Carrefio
podian darse el lujo de volver a la vida privada de su hogar. Era tiempo ya de ocuparse del olvidado
hermanito por quien sentia Teresita un sentimiento maternal, casi como si fuera otra muiieca bajo
su responsabilidad. Mientras tanto, la familia de Juan de la Cruz y la abuela Gertrudis, la valerosa,
sufrian la nostalgia de su patria. Una estada mas larga de ellos en Nueva York significaria un gasto
initil y otro problema para Manuel Antonio y Clorinda”™.

“Un dfa de verano partieron para Venezuela. Gertrudis para pasar los tiltimos afios de su vida
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con su hija preferida Marfa Teresa, con la que vivié sencilla, pero felizmente, en el medio que
realmente era el suyo”.

Pero como hemos afirmado, el tio de Teresa Carreiio, Juan de la Cruz Carrefio, no regresé a
Venezuela, como sefiala Marta Milinowski, en 1863, sino que en 1865, inmediatamente después del
segundo viaje de la artista a La Habana, o bien poco antes del viaje de la artista a Parfs junto a su
familia.

El articulo de Andrés A. Silva nos motivé a sugerir un segundo viaje el afio 1865, pero sin
confirmarlo. Pero encontramos el eslabén perdido que respalda nuestras anteriores conjeturas. La
crénica dice: “Esta bellisima artista venezolana se halla por segunda vez en la Habana, donde ha
sido recibida con muestras de cordial carifio y distinguida consideracion. Los diarios de aquella
capital ocupan sus columnas en saludar 4 la interesante nifia y en describir los brillantes conciertos
que con extraordinario éxito daba, a principios de Diciembre en el Liceo de La Habana”. Véase: El
Porvenir, Caracas 2 (412). Enero 9, 1866.

3 Aunque la mayoria de los estudiosos que se han ocupado de Manuel Antonio Carrefio, han
entregado como fechas definitivas 1812-1874, nosotros preferimos la prudencia porque, al no
haber dado con la partida de bautismo u otro documento que dé la fecha exacta del nacimiento del
autor del Manual de urbanidad y buenas maneras para use de la juventud de ambos sexos (Caracas, 1854),
preferimos ca 1812. En cuanto a la fecha de su muerte, era obvio que por su importancia para la
cultura del pais, independientemente de ser el padre de Teresa Carreiio, ésta no podfa pasar
inadvertida para la prensa de la época. No existian razones politicas. Habia permanecido 12 afios
fuera del pais (1862-1874), en lamentables condiciones econémicas y de salud y s6lo se ocupaba de
dar clases de piano.

El dato que entrega Marta Milinowski indica “fines de agosto de 1874” para la muerte de
Manuel Antonio (ep. cit., pig. 419). Fuimos a las fuentes hemerogrificas de la época para confirmar
esa informaci6n. Insistimos, el fallecimiento de don Manuel Antonio Carrefio no pudo haberse
silenciado. Revisamos diversas revistas y periédicos, el que nos parecié mas confiable fue La Opinién
Nacional. La investigacion abarcé desde la edicién deagosto (6 (1.601). Agosto 1, 1874) a diciembre
del mismo afio (7 (1.723). Diciembre 31, 1874). En esos 5 meses ni una noticia del fallecimiento del
padre de Teresa Carrefio. El citado periédico mantena secciones tan precisas como: “Cartas de
Paris", “Bocetos parisienses”, aparte de las secciones tituladas “Esterior” y “Necrologia”. Esa lectura
exhaustiva no dio resuitado alguno. Quedamos perplejos y salta la pregunta obvia ¢no estaremos
frente a otro dislate de la biégrafa? De ser veridica la fecha que ella entrega “finales de agosto de
1874", es casi imposible que La Opinidn Nacional, que mantenfa un canje con las mejores revistas y
periodicos de Paris, no hubiese consignado el hecho (“Maria Teresa Carrefio”, un desconocido articulo
de Cecilio Acosta, op. cit.).

24Eh un censo del aiio 1818, aparecen viviendo en casa de Cayetano Carrefio (44 afios) y de
Maria de Jestis Mufioz (40 afios), las siguientes personas: Maria Felipa Carrefio, 16 afios, Blanca,
soltera; Cayetano Carrefio, 10 afios; Lorenzo id. 9 aios; Isabel id., 8 afios; Manuel Antonio id., 4
afios; Juan de la Cruz id., 2 afios (véase Alberto Calzavara: Historia de la miisico en Venezuela, Caracas,
1987, pags. 255).

Maria Felipa Carrefio, seria Maria Phelipa, tendria 18 afios (nacié6 el aiio 1800) y no 16 como se
sefiala en el censo. Cayetano Carreiio serfa José Cayetano, quien naci6 en julio de 1804, en el censo
le asignan 10 afios, pero segiin su partida de bautismo tendria 14 afios. José Lorenzo naci6 el 9 de
agosto de 1807, en 1818 tendria 11 anos, pero el censo le asigna 9 afos. Juan de la Cruz nacié en
noviembre de 1815, se le asignan 2 afios, cuando ya habia cumplido 3 afios. En cuanto al padre de
Teresa Carrefio, don Manuel Antonio, hasta el momento se ha aceptado como fecha de nacimiento
elafio 1812, pero segiin este censo, Manuel Antonio habfa nacidoen 1814. Sobre la citada Isabel, de
8 afios, no hemos encontrado ningiin documento que respalde su existencia.

En definitiva, los datos aportados por este censo no corresponden a la realidad que documen-
tamos con las respectivas partidas de bautismo.

25Marta Milinowski, op. cit., pag. 419.

26y &ase “Maria Teresa Carreiia”, un desconocido articulo de Cecilio Acosta. Op. ait.

27g0bre e50s conciertos no hemos encontrado menci6n directa, por ejemplo programas, dias,
horas, pero si se ha podido documentarlos a través de dos cartas que habian permanecido ocultas
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por espacio de 125 afios (1862-1988). Las cartas fueron enviadas al padre de la pequeiia Teresa
Carrefio, la primera lleva la firma R.M.V.; “Sefior Manuel Antonio Catreiio”, El Vigilante, Puerto
Cabello 4 (782). Julio 31, 1862; J.M.E. “Teresa Carrefio”, El Vigilante 4 (738). Agosto 1, 1862.

*Decimos mas o menos porque no nos cabe lamenor duda de que hasta el presente —su vida y
su obra— no han sido estudiadas con toda rigurosidad y la extensién que ella requiere. Seria
condicitn sine gua non contar con el respaldo de una institucién venezolana interesada en promover
la vida y la obra de esa gran caraquefia —esa institucién podria ser, por ejemplo, la Fundacién
Teresa Carrefio— porque si se desea realizar algo serio y sistemtico tendrs necesariamente que
planificarse a largo plazo.

*En 1987 realizamos una amplia investigacion en la Biblioteca Nacional José Martf, en la
Hemeroteca del Instituto de Literatura y Linguistica de La Habana y en la Biblioteca Publica de
Matanzas, indagaciones que formaban parte de ia investigacién respaldada por la John Simon
Guggenheim Memorial Foundation, lo que nos permitié descubrir importantes aspectos de las
visitas que hiciera la artista a la isla en los afos 1863, 1865, 1901 y 1917.

*0A propésito de Claudio Arrau consiltese nuestro estudio titulado: “Claudio Arrau evoca a
Teresa Carreiio”, op. cit.

3'Ramon de la Plaza, op. cit., pag. 98.

*2Luis Ricardo Fors: Gottschalk, La Habana, 1880, p4gs. 391 y ss.

**José A. Diaz: El agricultor venezolano o lecciones de agricultura préctica nacional, Esta obra se
publicé en dos partes, la primera por la Imprenta Nacional de M. de Bricefio, Caracas, 1861, 316
pags., ¥ la segunda por la Imprenta de Melquiades Soriano, 1864, 349 pigs..

La referencia a la musica, muy circunstancial y breve, se encuentra en las pags. 185-186, y
especialmente en la nota de la ultima pégina indicada.

**Ramon de la Plaza: op. cit., pag. 100.

*lbid., pig. 101.

%Rafael Pombo: “Teresa Carrefic”, El Independiente, Caracas 4 (901). Abril 27, 1863, y
4 (902). Abril 28, 1863.

%7En la pequeria Caracas del s. x1x convivieron, y es posible que hubiese existido algiin grado
de amistad, entre los progenitores de dos musicos de excepcién que Venezuela produjo en ese
siglo: Reynaldo Hahn y Teresa Carreiio.

Reynaldo Hahn es un personaje que llené en la primera parte del siglo actual, en Europa, el
mundo de la misica con su talento como pianista, compositor, conferenciante y maestro de canto.
Le dedicamos un libro titulado: Reynaldo Hahn, caraquefio, el subtitulo resume el contenido de esta
obra: “Contribucién a la biografia caraquefia de Reynaldo Hahn Echenagucia”. La obra serd
editada préximamente por la Academia Nacional de la Historia.

**Manuel Vicente Magallanes: Historia politica de Veneuela, Caracas, 1975, pag. 89.

%Andrés A. Silva: “Marfa Teresa Carrefio”, Museo Venezolano, Caracas (5). Diciembre 1,
1865;0”’”.

*!Citado por Eduardo Arroyo Alvarez: “La venezolanidad de Teresa Carrefio”, Cultura
Venezolana, Caracas (40): 49-55. Noviembre-diciembre, 1953.

2rhid,

*B1bid,

4bid.

Sibid.

51bid.
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CON MOTIVO DEL 60 CUMPLEANOS
DE KARLHEINZ STOCKHAUSEN, EL GOETHE INSTITUT
ORGANIZO CUATRO JORNADAS DEDICADAS
AL POLIFACETICO COMPOSITOR

El 22 de agosto se iniciaron las festividades con una charla del profesor Jaime
Donoso, dedicada a la personalidad de Stockhausen. En la segunda jornada,
también presentada por Jaime Donoso, se exhibié una pelicula con Stockhau-
sen, dirigiendo un ensayo de Mantra para dos pianos, ejecutada por los herma-
nos Kontarsky. La técnica prodigiosa de los intérpretes fue puesta a prueba
bajo la estricta mirada del autor.

Aloys Kontarsky fue profesor de la pianista Cecilia Plaza en la Escuela
Superior de Musica de Colonia, donde estudi6 las obras de Stockhausen y otros
autores contemporineos, aparte de dar 2 conocer musica de compositores
chilenos actuales. La joven pianista chilena tuvo a su cargo el concierto de
misica contemporanea realizado en la tercera jornada. En el programa se
incluyeron varias primeras audiciones. Se inici6 el recital con Cinco variaciones
sobre un tema de Schubert (1956), de Helmuth Lachenmann; luego la pianista
toc6 Bagatela 6 (1976), de Wolfgang Rihm; Bernd Aloys Zimmermann (1918-
1970) logré bellos efectos de colorido en los dos fragmentos de Enchiridion
(1951). Dos franceses, Messiaen (1908) y Boulez (1925) acompaiiaron a Stock-
hausen con dos de las Veinte miradas sobre el Nifio Jesis y Doce notaciones (1945),
respectivamente. La tradicién estuvo representada por los Seis trozos para piano
(1911) de Arnold Schoenberg. De Stockhausen (1928), Cecilia Plaza toc6 con
autoridad tres partes del Klavierstiicke N° 2 y el N° 4.

La cuarta jornada estuvo a cargo del compositor Eduardo Céiceres, quien
ofreci6 un an4lisis detallado del Klavierstiicke, a la luz de una férmula pitagérica
que originé la serie dodecafénica fundamental.

Revista Musical Chilena, Afio XLII, julio-diciembre, 1988, N° 170, pp. 136-144
136




Notas y Documentos /Revista Musical Chilena

II FESTIVAL INTERNACIONAL
DE MUSICA CONTEMPORANEA ENSEMBLE BARTOK

Eljueves 25 de agosto, en el Goethe Institut, se inici6 el 11 Festival Internacional
de Musica Contemporanea, en el que estuvieron representados compositores
de diversos paises, y en el que hubo tres estrenos mundiales y nueve primeras
audiciones para Chile.

En todas las obras actué el Ensemble Bartok, integrado por Carmen Luisa
Letelier, contralto; Valene Georges, clarinete; Patricio C4diz, violin; Eduardo
Salgado, cello y Cirilo Vila, piano. En este 1°* concierto el Director fue el
compositor, maestro y pianista argentino, Gerardo Gandini.

Primer Concierto. Paul Hindemith: Tres Piezas (1925) (1* Audicién) para
clarinete, trompeta, violin, contrabajo y piano; Gustavo Becerra: Trio (1959)
para flauta, violin y piano; Juan Lémann: Des Canciones, poesia Pablo Neruda:
1. “Maestranzas de Noche”, 2. “Puentes”; Alejandro Guarello: Solitario I1I,
(1987) para corno; Edward Brown: El Fin de la Primavera (1988) (Estreno
Mundial), dedicado al Ensemble Barték, para corno solo; Pedro Nuiiez Nava-
rrete: Ocho Canciones Guillencianas, poesia, Nicolas Guillén (Estreno Mundial),
para contralto, baritono, flauta, clarinete, violin, cello, guitarra y piano; Darwin
Vargas: Momentos de Nisios, para clarinete, timbal y piano (In Memoriam); Juan
Orrego-Salas: Gyrocantus (1987) para violoncello, piano y celesta.

Segundo Concierlo, 29 de agosto. Homenaje a la misica argentina Alberto
Ginastera: “El Arbol del Olvido”, para contralto y piano; Sergio Hualpa:
Arcanos de Buenos Aires (1987). Dedicado al Ensemble Barték (Estreno Mun-
dial), poesia de Jorge Luis Borges: 1. Un Patio, 2. Versos de Catorce, 3. Los
Compadritos Muertos, 4. Buenos Aires; Gerardo Gandini: Diario 1960-1987:
36 Preludios (1988) para piano solo (1* Audicién en Chile);

Cuaderno I Coro; Plantas carnivoras; De don Juan; Un comienzo; Superposi-
cién con polarizacion del re bemol; Probable continuacién; Tres voces; Op.
25 (1); Organum; Para piano jazz music (1); Relectura de “Hecha Sombra y
Altura” (1); Op. 25 (2).

Cuaderno I1 Pasos en la nieve; Impromptu; Le coq nel boschetto (1); Relectura
de “Hecha Sombra y Altura” (II); Musica buena de “Buster Keaton”;
Fugevolle; Willie Loman; Rsch I; Fragmento breve; Una linea; Minimal
quechua; Para piano jazz music (I1).

Cuaderno I11 Pdjaro profeta (I); Ballata da Perugia; Arabesco; Nostalgia de
nostalgias; Clair de lune; Le coq nel boschetto (I1I); Mazurca de Tarrega; .
Grave; Ofelia; Tanka; Sombras; Pijaro profeta (II).

La obra fue ejecutada por el compositor.

Tercer Concierto, 31 de agosto de 1988.

Erik Satie: Tres Trozos en forma de Pera, piano a cuatro manos, Gerardo Gandini,

Cirilo Vila.

— Maniere de Commencement (A manera de comienzo).

— Prolongation du Méme (Prolongacién de lo mismo).

— I-1I-1IL
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— En plus (Ademads).
— Redite (Redundancia).
Alban Berg: Cuatro Canciones, para contralto y piano. Dem Schmerz sein Recht,

Op. 2 N° 1. Tres Lieder aus der Glihende, Op. 2 N° 2.

Bernd Alois Zimmermann: Konfigurationen, para piano solo (1* Audicién en

Chile).

Bruno Maderna: Serenata para un Satélite, para flauta, clarinete, violin, marim-
ba, guitarra (1* Audicién en Chile).

John Cage: Music for Marcel Duchamp (1* Audicién en Chile).

Gerardo Gandini: Piano preparado. Los Pequefios Cantos (1* Audicién en Chile).

Terry Riley: Tutti. En Do (1* Audicién en Chile).

Participaron como artistas invitados: Gerardo Gandini, director; Fernando
Lara, baritono; John Schroeder, trompeta; Edward Brown, corno; Eliana
Orrego, flauta; Juan Mouras, guitarra; Ximena Matamoros, guitarra; Alvaro
Yanez y René Calderén, percusion.

Valene Georges fue la coordinadora de todo el Festival. Patrocinaron estas
Jornadas: Instituto Chileno-Aleman de Cultura, Goethe Institut; Embajada de
la Republica Argentina; Instituto Francés de Cultura; Instituto Chileno-
Italiano de Cultura; Fundacion Andes; Facultad de Artes; Instituto Chileno-
Norteamericano de Cultura y Radio de la Universidad de Chile.
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EL ENSEMBLE BARTOK ACTUO EN PUERTO MONTT
Y PUNTA ARENAS

Este conjunto de miisica contemporianea ampliamente conocido en Santiago,
Valparaiso y Vifia del Mar y en maltiples paises de Latinoamérica y los Estados
Unidos, en los que ha realizado cinco giras de conciertos, nunca habia actuado
en las regiones del pais. Su primera gira al sur tuvo lugar entre el 15 y 19 de
septiembre de este afio e incluyé Puerto Montt, invitados por Amigos del Arte,
y Punta Arenas invitados por la Sociedad Pro-Arte.

En esta gira, el Ensembie conté con la actuacién de sus miembros habitua-
les: Carmen Luisa Letelier, contralto; Valene Georges, clarinete; Cirilo Vila,
piano y Eduardo Salgado, violoncello. El violinista del conjunto Patricio Cadiz,
recientemente contratado como concertino de la Orquesta de Ciudad del Cabo,
fue definitivamente reemplazado por Antonio Dourthé y, ademss, integré el
grupo la flautista Eliana Orrego, profesora de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile.

El programa ejecutado en ambas ciudades incluy6 las siguientes obras:
“India Hembra” para voz, clarinete, violin, violoncello y piano, de Guillermo
Rifo, obra de raiz mapuche; Tres Canciones para voz y piano de George
Gershwin: “Do-do-do”, “Somebody loves me” y “I’ 11 built a stairway to Paradi-
se”; Trio (1954) para flauta, violin y piano de Gustavo Becerra; “El fin de la
Primavera” (1988) para voz, clarinete, violin, vicloncello y piano, de Edward
Brown, obra escrita por encargo del Ensemble Bartok; Chansons Madecasses,
para voz, flauta, violoncello y piano, de Maurice Ravel; Le Merle Noir, para
flauta y piano de Olivier Messiaen; Dramatic Polimaniquexixe, para clarinete,
violoncello y piano, del brasilefio J. Antunes; “Cancién al drbol del olvido”
(1938) para voz y piano de Alberto Ginastera y “Tango Revolucionario”, para
voz, clarinete, violin, violoncello y piano, de Astor Piazzolla.

La musica contempordnea fue muy bien recibida en ambas ciudades y los
intérpretes largamente aplaudidos por el publico.
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LA ORQUESTA SINFONICA DE CHILE,
DIRIGIDA POR EL MAESTRO LOTHAR KOENIGS
REALIZO EL ESTRENO EN LATINOAMERICA
DE DOS SINFONIAS DE SCHUBERT

Con el auspicio de National Cash Register Chile $.A. (NCR), esta firma celebro
sus cincuenta afos de labor en el pais, con el estreno en Latinoamérica de las
Sinfonias N° 8 (D. 759), en su versién completa en cuatro movimientos y N° 10
(D. 759) del compositor vienés Franz Schubert (1797-1828), ambas reconstrui-
das por Brian Newbould.

El director del Departamento de Musica de la Universidad de Hull, en
Inglaterra, y prestigiado musicélogo especializado en Schubert, es quien reali-
26, ademds, la primera edicién impresa de la partitura de la Sinfonfa N° 10,
Cuyo manuscrito nunca se extravio, pero que sélo fue conocido por el amigo del
compositor, Eduard von Bauernfeld, quien al fallecer se llevé consigo a la
tumba este conocimiento. En cuanto a la Sinfonia N° 8, se estren6 con sus dos
movimientos el 17 de diciembre de 1865 en Viena, llamada “La Inconclusa”. El
musico Brian Newbould, a raiz de una profunda investigacién descubrid los 20
primeros compases del tercer movimiento, scherso, un esbozo para piano, con
anotaciones de la orquestacion, de la segunda mitad del primer movimiento,
del segundo movimiento completo, y del tercero —o scherzo— casi completo,
faltindole a éste solamente la segunda mitad del trio. Gracias a la paciente y
habil reconstruccién de los fragmentos originales, y de su profundo conoci-
miento de las sinfonias de Schubert, el profesor Newbould terminé la Sinfonia
N° 8, en Si menor.

La firma NCR invité a Chile al profesor Newbould, para que estuviese
presente en las dos funciones de estas sinfonias ejecutadas por la Orquesta
Sinfoénica de Chile, el 1 y 2 de octubre.
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CONCIERTO EN HOMENAJE A LOS 80 ANOS
DEL COMPOSITOR FRANCES OLIVIER MESSIAEN

La Facultad de Artes y el Departamento de Musica de la Universidad de Chile
organizo, con la participacion de profesores y alumnos, un recital en Homenaje
a Messiaen, en el que el profesor Cirilo Vila hizo una semblanza del gran
creador y, ademds, un analisis de su obra en general y explicaciones detalladas
sobre cada una de las obras que se ejecutaron. A este homenaje, que se realizé el
9 de noviembre, asistieron gran nimero de compositores chilenos y un ptiblico
seleccionado de artistas.

Se incluy6 en el programa: Préludes (1929) “Plainte calme” y “Un reflet
dans le vent”, que ejecut6 el joven pianista alumno del profesor Carlos Botto,
Luis Alberto Rivera; Poémes pour Mi (1936) para canto y piano que incluyé
“Paysage”, “La maison”y “Le collier” intérpretes fueron los profesores Carmen
Luisa Letelier y Cirilo Vila; Vingt Regards sur L'Enfant Jésus (1944), incluy6
- “Premiére Communion de la Vierge” (N° 11) y “Regard des Prophétes, des
Bergers et des Mages” (N° 16) que interpret6 al piano Cecilia Plaza; de los
Quatre Etudes de Rythme de (1949-1950), Luis Alberto Rivera ejecuts “L’lle de
Feu I” (1950) y se terminé con Le Merle Noir (1952) para flauta y piano, con los
profesores Eliana Orrego, flauta y Cirilo Vila, piano.
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ESTRENO EN OSORNO DE MISA LONGA EN DO, K.V. 262
DE WOLFGANG A. MOZART POR EL CORO DE CAMARA
DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA DE CHILE

Durante la gira realizada por el sur del pais, el Coro de Camara de la Universi-
dad Catélica, dirigido por el maestro Ricardo Kistler, estrené en la Iglesia
Luterana de Osorno la Misa Longa en Do K.V. 262, de Mozart, obra que forma
parte del programa religioso que el coro cant6 en su gira. En el estreno
participo la organista Erika Voehringer y los solistas: Verdnica Soro, soprano;
Laura Délano, mezzo-soprano; Victor Hugo Gaviola, tenor y Juan Gutiérrez,
bajo. Este concierto fue auspiciado por el Instituto Chileno Aleman y el Institu-
to Profesional de Osorno.

Para celebrar el centenario de la fundaci6én de la Universidad Catdlica de
Chile, la Misa Longa fue presentada oficialmente en el Teatro Municipal de
Santiago, el 11 de noviembre.

En esta gira, el Coro de Camara de la Universidad Catélica, ademas del
programa religioso, llevé un repertorio laico, que incluyé obras de Thoinot
Arbeau, Pierre Attaingnant, Francisco Guerrero, Hans Leo Hassler, John
Bennet, Claudio Monteverdi, Orlando di Lasso, Carlos Guastavino, Julio Per-
ceval, Heitor Villa-Lobos, Ignacio Piiieiro, juan Orrego Salas, Federico Hein-
lein, Silvia Soublette y los Liebes Lieder Walzer, de Brahms. Erika Voehringer y
Ricardo Kistler, tuvieron a su cargo el acompanamiento al piano. Este progra-
ma lo cantaron en Puerto Montt, en Castro y en Valdivia.

El programa religioso incluye, ademis de la Misa de Mozart, Tota Pulcra est
de Anton Bruckner, estreno en Chile, Locus iste y Vorga Jesse, para terminar con
“Lobet den Herr”, de Juan Sebastian Bach, programa que se cant6 el 1 de
noviembre en la Parroquia del Sagrado Corazén de Jesus, de Puerto Varas,
invitados por el Rotary Club.
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ELVIRA SAVI, DISTINGUIDA PIANISTA Y DOCENTE
DE LA FACULTAD DE ARTES
FUE AGRACIADA CON LA CONDECORACION AL MERITO
“AMANDA LABARCA 1988"

Esta Condecoracién es otorgada por la Asociacién de Mujeres Universitarias de
la Universidad de Chile, la Universidad de Chile y la Fundacién Amanda
Labarca, y es la primera vez que se le otorga a una artista.

La Condecoracién al Mérito “Amanda Labarca”, creada en honor de la
insigne educadora, por Resolucién N° 0043 del 20 de agosto de 1976, de la
Universidad de Chile, esta destinada a realzar la personalidad y obra de una
mujer universitaria que se haya destacado con relieves excepcionales en el
campo de su profesién.

El Jurado presidido por el Prorrector de la Universidad de Chile, don
Marino Pizarro Pizarro, en representacién del sefior Rector, e integrado por el
Director General Académico y Estudiantil, don Francisco Aguilera Gajardo; la
seitora Olga Julio Zamorano, de la Asociacion de Mujeres Universitarias; la
sefiora Aida Otaiza de Estrada, en representacion de la Fundacién Amanda
Labarca; la sefiora Cristina Palma Prado, representante designada por el sefior
Rector y ganadora de la condecoracién Amanda Labarca, 1986; y don Ivan
Silva Lara, asesor de la Direccion General Académica y Estudiantil, actuando
como Ministro de Fe del Jurado, determiné lo siguiente:

~ “Designar a la pianista sefiora Elvira Savi Federici como acreedora a la
‘Condecoracion al Mérito Amanda Labarca, 1988’ por la relevancia nacional e
internacional de su obra en el campo de la interpretacién musical, dando
especial énfasis a ]Ja obra de compositores chilenos y, asimismo, por su extensa y
meritoria labor docente en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile”.

La ceremonia Académica en la que se hizo entrega a la profesora Elvira
Savi, en el Salén de Honor de la Universidad de Chile, de la “Condecoracién al
Mérito Amanda Labarca, 1988”, el lunes 5 de diciembre, por el sefior Rector de
la Universidad, don Juan de Dios Vial Larrain, fue presidida por la actuacion
del Coro de Madrigalistas de la Universidad que inicié la ceremonia con el
Himno Nacional de Chile y la clausuré con el Himno de la Universidad de
Chile, compuesto por el compositor René Amengual, quien otrora fuera miem-
bro de nuestra Facultad.

Enseguida, la Dra. Cristina Palma Prado, Premio “Amanda Labarca 1986,
actual Vicedecano de la Facultad de Medicina de la Universidad de Chile
Norte, dio a conocer la importantisima labor realizada hasta la fecha por la
artista Elvira Savi, a una nutrida concurrencia de profesores universitarios y
publico en general.

El “Ensemble Bart6k” integrado por musicos de la Universidad de Chile,
especializados en musica contemporanea, ofrecié un breve recital con obras de
los siguientes compositores: del chileno Guillermo Rifo: “India Hembra™; del
norteamericano Edward Brown: “Fin de la Primavera” para terminar con
“Adios Nonino” del argentino Astor Piazzolla.
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El Rector de la Universidad de Chile, don Juan de Dios Vial Larrain, hizo
entrega a la sefiora Elvira Savi Federici, del pergamino y de la Medalla con la
efigie de la gran educadora y creadora de las Escuelas de Temporada de la
Universidad de Chile, dofia Amanda Labarca.

Para terminar la ceremonia, Elvira Savi, con enorme sencillez, dio a cono-
cer su vida musical, iniciada a los 5 afios en el Conservatorio Nacional de Musica
de nuestra Universidad, abarcando cuarenta y cinco aios de entrega a la
musica, tanto como intérprete y como maestra, pero sin dedicarse solo a la
docencia. Con versatilidad, ductilidad y en las mas diversas circunstancias ha
realizado su multifacética labor en contacto profesional con la gran mayoria de
los musicos chilenos de relieve asi como con un inmenso numero de intérpretes
extranjeros.
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Luis Advis estrena Sinfonia en Mérida, Esparia

La Sinfonia de los tres tiempos de América, del compositor chileno Luis Advis,
se estreno el viernes 5 de agosto, en el Teatro Romano de Mérida por el grupo
“Quilapaydn” y la cantante Paloma San Basilio.

Ante mias de 3.500 personas, entre las que se encontraba el Presidente de la
Junta de Extremadura, Juan Carlos Rodriguez Ibarra, embajadores y miem-
bros del Cuerpo Diplomitico de pafses iberoamericanos, “Quilapayin” y Palo-
ma San Basilio cantaron la historia de América. La obra es una impresion
poética sobre la historia de América Latina.

El concierto se inicié con canciones populares iberoamericanas, entre las
que figuraron El gavildn, La muralla, Volver a los 17, y otras.

Estreno de Fugi I, de Andrés Alcalde

El viernes 19 y sdbado 20 de agosto se realiz6 una nueva fecha de la Temporada
del Centro de Extensién Artfstica y Cultural de la Universidad de Chile, con el
concierto de la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por el director Lothar
Koenigs, cuyo programa incluyé obras de Mozart y Beethoven, y el estreno del
compositor chileno, Andrés Alcalde, de Fugi I.

Alcalde explica que el nombre de la obra no tiene significado, es el resulta-
do de una operacién combinatoria. Tiene las dos vocales que faltaban al
nombre de una obra anterior, y las consonantes que seguian a ese mismo
nombre. La pieza se llamaba Der mondbach.

Fugil es parte del proceso experimental en que el compositor estd trabajan-
do desde hace algunos afios y tiene como antecedente Fugi II. El compositor
estaba componiendo esta ultima obra cuando la Corporacion Cultural de
Santiago le pidi6 una obra, la que estrené en 1987 en el Teatro Municipal. La
principal diferencia que existe entre Fugi Il y Fugi I, es que la primera es para
gran orquesta, y la hermana menor, para sélo once instrumentos: piccolo,
flauta, clarinete bajo, xilé6fono, glockenspiel, piano, primer y segundo violines,
viola y cello.

Alcalde senala que Fugi I posee “una justicia instrumental, no hay jerar-
quias y todos los instrumentos participan por igual. Los juegos que se producen
son combinaciones intimas de cada familia. Son once piezas, con once combina-
ciones diferentes, que van desde un solo de piccolo, hasta un endecato, en que
tocan todos los instrumentos juntos. Es una multiplicacién instrumental, pro-
ducto de mis experimentos anteriores. Multipliqué un trio (piano, violin y
clarinete) y obtuve tres familias distintas (vientos, madera, percusion vy
cuerdas)”.

La obra es atonal, al igual que una gran parte de sus composiciones.

Encuentro con el compositor Gustave Becerra

Después de 17 afios de ausencia de Chile, regres6 Gustavo Becerra para estar
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presente en el estreno mundial de su Oratorio Profano Macchu-Picchu —basa-
do en el poema de Pablo Neruda “En las Alturas de Macchu-Picchu— por la
Orquesta Sinfénica de Chile, el 26 de agosto en el Teatro Baquedano.

Desde 1971 Becerra reside en Alemania y en la actualidad es profesor de
composicién, investigador y musicélogo en la Universidad de Oldenburgo.

Las autoridades, profesores, alumnos y compositores chilenos dieron la
bienvenida a Becerra organizando este “Encuentro” en el que se ejecutaron
obras suyas que abarcaban desde 1951 a 1987, en la Sala Isidora Zegers de la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile,

El programa se inicié con las palabras de bienvenida del profesor Luis
Merino, recordando la importante trayectoria de Gustavo Becerra en la Facul-
tad de Artes, en la que se formé como musico y luego fue profesor, compositor,
investigador, director del Instituto de Extensién Musical y, finalmente, secreta-
rio general de la Facultad*. Para las nuevas generaciones de estudiantes,
Becerra se habia transformado en un mito, sabian que era un gran compositor
con numerosas creaciones de las mas diversas formas y lenguajes, pero ahora
tenian junto a ellos al artista mismo.

El profesor Merino se refirié también a la obra creadora de Becerra, en
apretada sintesis y luego informoé a los asistentes, que repletaban la Sala Isidora
Zegers, que el compositor se referiria a cada una de las obras incluidas en el
concierto.

Segun el autor, Trozos (1961) para cello solo, que tocé Patricio Barria, eran
meros ejercicios practicos de composicion, al igual que el coro “Romance de
Rosa Fresca” (1951), que cant6 excelentemente el Conjunto Vocal Collegium
Josquin, dirigido por Alejandro Reyes. El Trio para flauta, violin y piano de
1954 estd escrito para musicos de probada competencia y muestra logros
importantes, en esta ocasién los intérpretes fueron Eliana Orrego, flauta;
Patricio Cédiz, vielin y Cirilo Vila, piano.

Las obras incluidas y escritas en Alemania abarcaron Triptychon (1981) para
voz y piano, con textos de Bertolt Brecht, obra que consta de tres canciones, en
esta oportunidad se cantaron dos, interpretadas por Hanns Stein y Cirilo Vila.
Luego se escuchd Interior (1986) para computador en cinta magnética, obra que
seguin Becerra son recuerdos de infancia en Temuco, provocados por el falleci-
miento de su padre y para terminar, Homenaje a Liszt (1987), para piano que
interpret6 Cecilia Plaza, obra en la que Becerra expresa sentimientos de ira e
impotencia ante el alejamiento de la patria.

Durante su corta visita al pais, ademas de asistir a los ensayos de Macchu-
Picchu y sostener conversaciones con los maestros Francisco Rettig y Guido
Minoletti, Gustavo Becerra ofrecié una serie de Talleres de Composicién y
Musicologia para alumnos avanzados de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, a los que también asistieron gran nimero de profesores.

*El discurso del Prof. Merino esta publicado en el presente ndmero de la RMCH.

146




Creacién Musical en Chile /Revista Musical Chilena

Estreno Mundial del Oratorio Profano Macchu-Picchu,
del compositor chileno Gustavo Becerra

El viernes 26 de agosto, en el Teatro Baquedano, se estrené por la Orquesta
Sinfénica de Chile, el Coro Sinfénico de la Universidad de Chile y los solistas
Maria Elena Guifiez, soprano y Gerardo Jorquera, bajo, el Oratorio Profano
Macchu-Picchu, basado en el segundo cuaderno del Canto General de Pablo
Neruda: “En las Alturas de Macchu-Picchu”. Gustavo Becerra escribi6 este
oratorio en 1966 para la “Koussevitzky Music Foundation”, la que por razones
financieras no pudo estrenarla, pero dos décadas después, el dia que cumplia
63 afos, tuvo la satisfaccién de poder escucharlo.

La obra necesita de una orquesta de mas de cien miisicos y de un coro
similar. E] desafio lo tomaron los directores Francisco Rettig con la batuta y
Guido Minoletti, con las voces corales. Ambos dedicaron meses a su prepara-
cién y debido a las enormes exigencias que requiere la composicion. La Sinféni-
ca respondi6 con gran eficiencia a todas las indicaciones del director, porque es
en la orquesta donde resuena el medio ambiental con su selva, sus pijaros, sus
montanas y la misteriosa ciudad.

La voz del poeta que simbolizan algunos solos instrumentales, en el conjun-
to coral es impresionante. La excelente actuacion del Coro Sinfénico no habria
sido posible sin la pericia de Guido Minoletti y la entrega de todos sus partici-
pantes. El bajo Gerardo Jorquera fue el narrador de gran parte del poemay la
soprano Maria Elena Guiiiez, que en un principio vocaliza, crea una atmdsfera
de gran emocién, y en la parte final habla y canta con su musicalidad y
perfecciéon de siempre.

Todos los participantes fueron ovacionados largamente, junto al composi-
tor, que tuvo que subir al escenario para compartir los aplausos.

Dada la importancia de este estreno mundial, a continuacion citamos los
comentarios de Gustavo Becerra, que figuran en el programa, sobre su obra.
Escribe:

“En la segunda mitad de los afios sesenta se concentran una serie de obras
sinfonico-corales, entre las cuales se cuenta el oratorio profano “Macchu-
Picchu”. La primera de estas obras es la “Cantata del Amor Americano”, escrita
en 1965, sobre un texto de Andrés Sabella. La segunda el oratorio “La Arauca-
na”, escrito ese mismo afno, sobre una seleccién de textos del poema épico de
Alonso de Ercilla y Zaniga, hechos por quien hiciera el encargo, Leonidas
Ortiz. Al ano siguiente el oratorio “Macchu-Picchu”, para la “Koussevitzky
Music Foundation”, en medio de una creciente relacién personal con el poeta
Neruda. Al ano siguiente, 1967, luego de una serie de conversaciones, surge el
oratorio profano “Lord Cochrane de Chile”, ultimo de esta serie. Luego de una
interrupcion de trece afos, por iniciativa de la Editorial Peer Internacional,
compuso la obra de camara “Oratorio menor para Silvestre Revueltas”, sobre
un texto de Neruda. Y, finalmente, por encargo de la Universidad de Olden-
burgo, el “Ossietzky-Oratorium”, en 1983, sobre un collage que incluye textos
de Ossietzky y de otros autores sobre éste. Esta obra llena un concierto com-
pleto.
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“De todas estas obras, la que mas vive de la dramaturgia del texto es
“Macchu-Picchu”, la que corona ainos de esfuerzo por devolver al lenguaje,
especialmente a la prosodia, su debilitada funcién de determinar tanto el ritmo
como la articulacién en el discurso musical. Esto explica parte de los factores
que decidieron la puesta en musica de esta parte del “Canto General”. Para
todo miusico conocedor de la historia es claramente audible la retérica casi
litirgica de Pablo Neruda, especialmente la que emplea en sus poemas mas
largos. Alli se encuentran letanias, andforas y epiforas que, mas que detalles,
recuerdan la estructura de los ‘tonos salmédicos’, o de los ‘tonos solemnes’,
como factores formales unificadores de conjuntos grandes. Pero, lo que mas
atrae, por lo menocs al autor de esta miusica, es el mecanismo ciclico que
construye las perspectivas que se orientan hacia un punto culminante. Largo y
de renovada intensidad éste, en su latir circular. En la base de esto se encuentra,
como en muchos de los textos largos de la liturgia judeo-cristiana (con los cuales
tiene campos temdticos de interseccién en tanto se ocupa del destino del
hombre, de su relacién con la muerte y de la eternidad del cosmos) una
informacién concreta y una reflexién causal, formal y emotiva que sostiene el
conjunto. Es esta plenitud la que hace tan dificil una musicalizacién paralela de
esta poesia. Por el contrario, si la musica se desarrolla del embrién musical
contenido en la poesfa, especialmente si ello ocurre en forma sincrénica, ésta
crece organicamente y encuentra mas adelante sus leyes propias. Todas estas
razones fundamentan y configuran el oratorio “Macchu-Picchu”, cuyo volu-
men solistico, coral y orquestal, son motivados por el texto poético. La voz del
poeta, que se hace multitudinaria en el coro, se simboliza en solos instrumenta-
les para volverse orquesta, el medio ambiental imaginario resuena en la orques-
ta recogiendo péjaros y selvas, montaias y caminos, ciudades y seres humanos,
como individuos o como grupos sociales. Por ultimo, hay en este 11 Canto del
“Canto General”, que constituye “Macchu-Picchu”, mas que figuras literarias,
abstracciones supremas. Asi, por ejemplo, al comienzo del poema,

“Del aire al-aire, como una red vacia,
iba yo sobre las calles y la atmésfera,...”
o en la segunda parte,
“...Y pronto, entre la ropa y el humo, sobre la mesa hundida,
como una barajada cantidad, queda el alma:...”,
o en medio de la VII parte,
El sostuvo una mano que cayé de repente
desde la altura hasta el final del tiempo
o cerca del final del poema,
...afilad los cuchillos que guarddsteis
ponedlos en mi pecho y en mi mano
como un rio de rayos amariilos,
como un rio de tigres enterrados
y dejadme llorar, horas, dias, afios,
edades ciegas, siglos estelares.
“Bajo el punto de vista de la técnica composicional constituye esta obra una
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sintesis entre el empleo de materiales dodecafénicos, junto a un tratamiento en
parte aleatorio de éstos dentro de un sistema de construccién de conjuntos que
no rehuye los aspectos tonales y que, ademads, en algunos casos, los emplea
voluntariamente”.

La Corporacion Cultural de la Municipalidad de Santiago encargé
al compositor Alejandro Guarello, una obra que fue estrenada

en el séptimo concierto de la temporada

de la Orquesta Filarménica de Chile

El maestro italiano Roberto Abbado, realizé el estreno mundial de Intrelaccién,
de Guarello, el 4 de agosto, en el Teatro Municipal de Santiago.

El compositor al hablar de su obra dice: “La musica tiene una particulari-
dad: es temporal, efimera —no la puedes tocar, se va en la décima de segun-
do— vy esto la vincula muy estrechamente al fenémeno “vida”, haciéndola
diferir de las artes plasticas o literarias.

“La musica ha ido evolucionando hasta llegar a esta situacién de alta
abstraccion. Si los oyentes se acercan sin prejuicios a ella, se encontraran con
muchas cosas de si mismos. La musica tiene la maravillosa facultad de activar
cosas que tenemos en nosotros, sobre todo por ser casi una analogia del
fenémeno vital...”.

Desde 1977 y después de egresar de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile en 1982, Guarello ha escrito 35 obras para diferentes géneros instru-
mentales y vocales, de camara y sinfénicos; es uno de los pocos privilegiados al
ser estrenado tanto dentro como fuera de Chile. Fue discipulo de Cirilo Vila,
recibié premios de la Sociedad de Amigos del Arte, de la Agrupacién Beetho-
ven, de las universidades de Chile y Catélica y, en 1984, de la Academia
Musicale Chigiana de Siena, Italia, con una obra para violin, violoncello y
clarinete. Fue cuando estuvo becado perfeccionindose en composicién en
Siena, Roma y Milan.

Este afo la Universidad Catdlica le encargé una obra para el Centenario de
la creacién de la Universidad: su Salmo Uno, que se estrend en una ceremonia
en la Catedral de Santiago.

Guarello es profesor del Instituto de Musica de la Universidad Cato6lica,
Jjurado en muchos concursos, intérprete de musica antigua y director de obras
contemporaneas.

Sergio Medina grabé “Suite chilota” en guitarra

Con una cassette que distribuira el sello Alerce, Sergio Medina realizé su Suite
Chilota, que refleja el sentir y personalidad inconfundible del maravilloso
archipiélago de Chiloé. Incluye una serie de danzas tipicas de ese territorio y
Cinco Variaciones sobre una cancién de Violeta Parra y obras de Agustin Barrios
Mangore, Heitor Villa-Lobos, Antonio Lauro y Manuel M. Ponce.

Sergio Medina se gradué en la Universidad Catélica como intérprete
superior mencién guitarra, en 1985. Como musico es conocido tanto en Chile
como en Espafa y Suecia.
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Juan Orrego-Salas, Jurado del Concurso Internacional
de Misica de la Radio Alemana

El compositor chileno, residente en Estados Unidos, Orrego-Salas fue invitado
a formar parte del jurado de personalidades de Europa y América en el
Concurso Internacional de Musica de la Radio Alemana, realizado en Munich
entre el 12 y 23 de septiembre, que este afo estuvo dedicado a Trios y Cuartetos
de Cuerda. Los conjuntos triunfadores —uno de cada género— recibieron
premios en dinero y contratos de conciertos en diversas ciudades de todo el
mundo.

Orrego-Salas acaba de completar la partitura de su Opus 100, la Partita
para saxofé6n, violin, violoncello y piano, encargada y dedicada a Eugene
Rousseau y al Trio Haydn de Viena, quienes estrenaran la obra en su préxima
temporada. Coincidird este estreno con las diversas presentaciones de sus
obras, que durante 1989, se dedicaran a la celebracién de los 70 afios del
compositor.

Juan Orrego-Salas fue agraciado con el Premio Interamericano
de Cultura Gabriela Mistral

La Organizacion de Estados Americanos oka otorg6 el 8 de octubre, a juan
Orrego-Salas, el Premio Interamericano de Cultura Gabriela Mistral 1988, en
Muisica, por su dilatada carrera como compositor, profesor de ilustre trayecto-
ria internacional, conferenciante y musicélogo. Compartié el premio con el
guitarrista venezolano Alirio Diaz.

El jurado analizé 29 candidaturas de postulantes de once Estados miem-
bros de la cka.

Estrenos de obras de los compositores Sergio Ortega
y Jaime Miqueles en la Facultad de Artes

“Musica con tinta fresca” se llamé el concierto-taller realizado el 29 de julioenla
Sala Isidora Zegers de la Facultad de Artes, con obras en calidad de estrenos de
los compositores Sergio Ortega y Jaime Miqueles, ambos chilenos residentes en
el extranjero.

Sergio Ortega —compositor, actualmente director del Conservatorio de
Muisica de Pantin, en Paris— y Jaime Miqueles —compositor y percusionista—
aprovecharon una visita a Chile para estar en contacto con profesores y alum-
nos de la Facultad de Artes.

El programa incluyé cuatro obras de Sergio Ortega: En torno a Altdorfer
(1983), para flauta, clarinete, cuarteto de cuerdas y percusion, bajo la direccién
de Alejandro Guarello; Prepdrate Rosa (1986), con texto del mismo Ortega, para
dos flautas, clarinete, violoncello, contrabajo, guitarra, dos percusionistas y
soprano, bajo la direccién del compositor; Falta el rey (1986), con texto de Pablo
Neruda, para sopranoy piano y La vasija de barro (1985), reescritura deuntema
tradicional ecuatoriano, para flauta, violin, viola, violonceilo, contrabajo, pia-
no, dos percusionistas, soprano y mezzo, dirigida por el autor.
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En la segunda parte se incluyeron dos obras de Jaime Miqueles: Liamado
(1985), para clarinete bajo y percusion y Canto para una partida (1987), con texto
de Louis Aragon, para flauta, clarinete, violoncello, contrabajo y dos sopranos,
dirigidas por el compositor. Se interpretaron, ademads, tres obras de Sergio
Ortega: “Santiago penando estas” (1987), reescritura de un canto de Violeta
Parra, para dos flautas, contrabajo, percusi6n y soprano, que dirigi6 el compo-
sitor; “Me peina el viento los cabellos” (1981) con texto de Pablo Neruda, para
tenor y piano y “Cancién de Cuna para no dormirse”.

Guillermo Santana, compositor autodidacta

A pesar de que inicié el estudio del violin con su padre, pronto incursioné por
su cuenta en otros instrumentos porque el estudio sistematico le aburria,
Cuando cursaba Licenciatura en Fisica, se dio cuenta que lo importante para él
era la musica e ingreso a Pedagogia en Musica en la Universidad de Chile. Enla
actualidad es profesor en el Liceo de Nifas Paula Jaraquemada.

En forma paralela compone, y con su obra Superposiciones comparti6é con
Wilfried Yunge, el segundo premio en el Concurso de Composicién Musical
reciente de la Universidad Catélica. Para Santana, ser un audodidacto es grato
e inquietante: le preocupa sentir lagunas en el plano técnico, pero valora la
libertad y falta de prejuicios con que trabaja. Confiesa que a su padre le debe lo
verdaderamente fundamental, una actitud frente al arte.

Explica que en su misica hay claves lidicro-matematicas: “Al componer
Superposiciones usé elementos bdsicos de teorfa de conjuntos, no pensé en
instrumentos particulares, fue una creacion intelectual. La idea de trabajar
para un quinteto de vientos era ir superponiendo mis conjuntos de notas; las
series de duraciones cortas; medianas y mas largas, y producir un juego de
colores musicales. Descubri que cada instrumento tenia afinidad con ciertos
conjuntos de notas y se lo asigné. Estoy mas o menos satisfecho con este juego
de superposiciones, pero consciente que es un ejercicio de precalentamiento
para lanzarme a mayores vuelos”.

Oda a Gabriela Mistral

Como en 1989 se celebran cien aiios del nacimiento de la gran poetisa chilena,
Premio Nobel de Literatura, Gabriela Mistral, el conjunto “Barroco Andino”,
integrado por profesores y estudiantes de musica, inici6 los homenajes el 11 de
junio de 1988, con el estreno de “Oda a Gabriela Mistral” en el Teatro Baque-
dano de Santiago. El especticulo conté con el auspicio de la Asociacién Cristia-
na de Jévenes y todos los fondos fueron destinados a las obras sociales de esta
agrupacion.

Jaime Soto, autor de la obra y director de “Barroco Andino”, creé una
cantata popular que entre charangos, guitarras, quenas y zamporias, relata la
vida de Gabriela a través de sus poemas y escritos, ademds de la incorporacion
de algunos versos del poeta Miguel Arteche y de algunos trozos de las investiga-
ciones de Gaston von dem Bussche.
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La obra da a conocer diversos hitos de la poesia de Gabriela Mistral,
impregnados por el énfasis de su amor por la naturaleza, su obsesién por la
maternidad, el amor por los nifios, los juegos infantiles y el drama y la muerte.
El especticulo, ademis del conjunto instrumental de once miisicos que tocan
diversos instrumentos de orquesta, ademas de los del 4rea andina, incluyé el
Coro de Niios del Liceo Aleman, un relator, Luis Vera, la contralto Lina
Escobedo y la actriz Inés Moreno, quien encarné a Gabriela.

Se inici6 la Oda con las palabras de la Mistral: “No puedo llevar otros ojos
que los que rasg6 la luz de mi valle. Tengo un olfato sacado de esas vifas y de
esos higuerales; y hasta mi tacto salié de aquellos cerros con pastos dulces y
pastos bravos. Estoy segura de que se me han quedado, casi puros, mis gestos de
alld; la manera de partir el pan, de comer las uvas, de poner el pie con pesantez
en suelo quebradizo, de llevar la cabeza como las personas criadas con poco
cielo arriba”. Asi describe ella el pequerio valle de Vicuiia entre los altos picos
andinos y es asf como toda la obra se impregna de inmediato de ese matiz de
nostalgia y de dolor que trasunta gran parte de su poesia.

Tanto el autor de la Oda como todos sus integrantes desean repetir en
colegios y centros comunitarios del pais esta bella reconstitucién de gran parte
dela vida de Gabriela y, ademas, grabardn un LP a fin de acercar ala juventud y
a todo el publico a la inspiradora poesia de la Mistral. ’

Homenaje a Darwin Vargas

El homenaje al compositor Darwin Vargas, con motivo de su reciente falleci-
miento, se realizo el 5 de julio en el Instituto Cultural de Providencia, con el
auspicio del Departamento de Musica de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile. El profesor Jorge Rojas Zegers, miembro docente de esta Facultad, en
un emotivo discurso, dio a conocer al numeroso piblico la extraordinaria
calidad humana de este gran compositor chileno, cuyas creaciones incluyen
obras sinfénicas, de cAmara y para solistas, en los mas diversos instrumentos.

Posteriormente, se interpretaron las siguientes obras de Darwin Vargas:
Sonata N° 3 para dos guitarras, estreno absoluto, ejecutada por Rojas Zegers y
Juan Mourds; Sonata N° 7 para violin solo, que tocé Herndn Jara; y “Duelo y
esperanza In Memoriam Darwin Vargas Wallis”, del compositor y gran amigo
del maestro Vargas, Roberto Escobar, que en este concierto se estrend a cargo
de Hernan Jara, violin e Hilda Cabezas, piano. En la segunda parte del recital se
escuché Quinteto de Vientos N° 1, interpretado por el Quinteto de Vientos
Pro-Arte; Momento de Ninos, estreno, con Valene Georges, clarinete, Silvia
Sandoval, piano y Jorge Suay, timbalinas, y terminé con la muy querida obrade
Darwin, Talagante 73’, a cargo del Ensemble Bartok.

Santiago Vera edité una cassette titulada
“Muisica Contempordnea”

El compositor incluy6 en esta cassette, las siguientes obras suyas: Suite modo
tonal, para guitarra interpretada por Juan Mouras; Variaciones en casi suite,
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interpretada por la pianista Margarita Herrera, basada en el coral “A la anti-
gua” y seis variaciones en distintos estilos; Cirrus, composicién electroacustica
para voces, piano arreglado y dos sintetizadores, en homenaje a Claude A.
Debussy; Rotacién para cuatro percusionistas, grabada por Santiago Meza, Raul
Aliaga, Pedro Llanos y Miguel Zirate y Tres temporarias, obras interpretadas por
la pianista Deborah Singer.

Viadimir Wistuba gané Concurso
de Composicién, mencion guitarra

El Consejo Chileno de la Muisica, con el auspicio del Fondo Universitario de las
Artes, convocé a un Concurso de Composicién Musical, mencién guitarra, para
fomentar la creacién musical nacional y contribuir a enriquecer el material
docente para los alumnos interesados en estudiar guitarra.

En el Nivel Superior, el primer premio lo obtuvo Vladimir Wistuba Alva-

rez, con Cueca bajo un parrén; la primera mencién honrosa fue para Pretidico,
" del mismo autor, y la segunda mencién honrosa se le otorgé a Alejandro
Peralta Beher, por su obra Reflejos.

En el Nivel Medio, nuevamente Vladimir Wistuba tuvo el primer premio
con la obra Un dia de agosto. Con respecto a la edicion de las obras del Concurso,
fueron seleccionadas: Cancidn, de Wistuba Alvarez y Ocho Preludios, de Rodrigo
E. Diaz.

Los premios fueron entregados durante el concierto realizado en julio de
este afio, en la Biblioteca Nacional, por la presidenta del Consejo Chileno de la
Muisica, Margarita Herrera.

Compositores jovenes ofrecieron un concierto en el Centro Cultural de Los Andes

El 28 de septiembre los compositores Edgardo Canton, Rodrigo Suérez, Ga-
briel Mathey, Eduardo Ciceres, Rendn Cortez y Jaime Escobedo ofrecieron
dentro del marco de “Juventudes Musicales de Los Andes” un concierto con sus
obras mds recientes.

Este ciclo musical joven continué el 10 de octubre, con la actuacién del
pianista chileno Jack Amon y el 19 de octubre actué el Dio Antireno-Vial.
Todos los intérpretes pertenecen a las Juventudes Musicales y a la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile.
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La Agrupacion Cdmara Seis ofrecid un recital
con musica popular

Los integrantes de la Orquesta Sinfénica de Chile, Lisselote Hahn, Celia
Herrera, Sergio Carrasco, Eduardo Salgado y Alejandro Bignon, en instru-
mentos de arco, y Guillermo Rojas, piano, ademas de director y arreglador de
las obras que ejecuta la “Agrupacién Ciamara Seis”, conjunto cuya finalidad es
ejecutar musica popular dentro del marco de la musica de cdmara.

En el Instituto Chileno-Norteamericano de Cultura ofrecieron un recital
“Pop” el 7 de julio, que incluyé un rag de Scott Jopiin, “Eleanor Rigby”;
canciones de Michel Legrand; trozos de “A Chorus line”; “El violinista en el
Tejado”; un medley de tangos de Gardel; Mickelangelo 70, de Piazzolla; Felicida-
des, del brasileio Gilberto, ademis de un cachimbo nortino de Guillermo Rojas.
La finalidad fue entretener a un amplio publico que aplaudi6 a los artistas con
entusiasmo.

Claudio Arrau aclamado en Madrid el 26 de noviembre
en el concierto de la Sala del Auditorio Nacional

Durante diez minutos el publico entusiasmado aplaudié al artista de 85 afios,
quien interpreté dos Sonatas de Beethoven y dos Piezas de Afios de Peregrinaje
de Liszt, con su habitual vigor y técnica poderosa, transparente y segura, al
ofrecer interpretaciones profundas de las obras elegidas para este recital.
Arrau, decano de los grandes pianistas, esta realizando una gira por Europa
para despedirse del viejo continente.

Roberto Bravo grabd para sello Alerce
el album “Romdntico” en el estudio de Bishopgate Hall,
de Londres

Bravo dio a conocer el repertorio que eligié para este 2lbum, que incluye obras
de Mompu, Albéniz, Granados, Chopin y Wagner. En la ocasion de la entrega
de “Romdntico” el 9 de agosto, el sello Alerce le entregé el disco de platino,
premio que le fue otorgado por la venta de cien mil copias de la cassette “Para
mis amigos”.

Concierto Coral de Navidad

Los Cursos de Practica Coral de 1y 1 afio del Departamento de Musica y el Coro
“Arsis xx1”, dirigidos por la profesora y directora Silvia Sandoval Salas, ofrecie-
ron un interesante programa navidefo en la Sala Isidora Zegers de la Facultad
de Musica, el 30 de noviembre. Se inici6 €l programa con obras renacentistas
de: Palestrina: Alma Redemptoris Mater; Victoria: O Magnum Mysterium;
Alfonso X “El Sabio”: Cantiga “Gran Dereit...”; y del Cancionero de Upsala:
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“Dadle Albricias hijos D’Eva”, “E La Don Don” y “Riu, Riu, Chiu”. Actué como
solista Paz Acharén y los instrumentistas, Luis Soto y Paola Carmona.

La parte central del programa estuvo dedicado a obras de compositores
chilenos, de Sergic Leiva: “Recuerdo Infantil”; Pedro Nuiiez: “En el Pesebre
Dormido” y “Dicen que ha nacido”, y de Pablo Délano: “Las Canciones de
Natacha”. Actuaron como solistas Juan Santana y Paz Acharan y los nifios,
Diego y Maria José Sandoval Jiinemann y Leonor Saravia Sepulveda. Continu6
con la obra de Juan Amenabar: “Poco Tiempo Falta Ya"* y de Pablo Délano:
“Camino a Beién” y “Diciembre ha llegado”, coros en que actuaron los nifios
solistas, Manuela Saravia y Diego Sandoval, y los solistas adultos Paula Rivera y
Juan Santana.

Terminé el concierto con Villancicos de América, de Venezuela: “A Ado-
rar al Nifio” y de Argentina: “Los Reyes Magos”, ambos con armonizaciones de
Pablo Délano, finalmente tanto los cursos de practica coral como el Coro “Arsis
XXI”, cantaron el coro norteamericano: “Adornemos nuestras casas”.

El Cuarteto Santiago tocé una obra de Haydn
y Tangos de Gardel en el Teatro Municipal el 5 de agosto

Dentro del ciclo de “Conciertos de Mediodia”, en el Teatro Municipal de
Santiago, el Cuarteto Santiago, integrado por: Stefan Terc y Fernando Ansal-
di, violines; Enrique L6pez, viola y Jorge Romin, cello, se propusieron iniciar
un nuevo tipo de programas. Comenz6 el concierto con el Cuarteto en Do Mayor
Op. 76 N° 3 (Kayser) de Haydn, para continuar con una suite de Tangos de
Gardel y Lepera, en arreglos de Luis Gastén Soublette.

El Cuarteto Santiago tocé los dieciséts Cuartetos
de Beethoven en el Goethe Institut

El Cuarteto Santiago que integran Stefan Tertz, Fernando Ansaldi, Enrique
Lépez y Jorge Romdn, tocé el ciclo completo de los Cuartetos de Ludwig van
Beethoven, en el Goethe Institut de Santiago, comenzando a fines de octubre y
continuando durante el mes de noviembre de este afio.

Guitarrista Eulogio Ddvalos volvis a Chile
después de tres afios de ausencia

Radicado en Barcelona, el chileno Eulogio Davales, al que una anciana mapu-
che se acercé con reverencia para decirle “Tu guitarra Canta”, es el intérprete
por excelencia de la fusién entre las composiciones de la cultura europea con
las de raiz latinoamericana.

Durante dos meses ofrecié muiltiples recitales en Santiago, realizé una gira
al sur a raiz de la invitacién de la Orquesta Sinfénica de Concepcién para que
tocara el 26 de junio, con ellos, el Concierto de Aranjuez y grab6 para el sello

*Estrenos absolutos.
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Alerce el disco titulado “Concierto Latinoamericano”. Esta grabacién incluye:
Run Run se fue p'al Norte, de Violeta Parra; La peregrinacién, de Ariel Ramirez;
Preludio, de Manuel Maria Ponce; Milonga Portefia, de Mariano Mores; Tonada
sin retorne, de Davalos, dedicada a Héctor Duvauchelle; Adids, Nonino, de
Piazzolla y La Cuartelera de Fali y Davalos.

Ademis se llevo una primicia, la grabacién artesanal que Violeta Parra hizo
de las Anticuecas y también la notacion que de ellas realizé el compositor Alfonso
Letelier, profundamente impresionado cuando se las escuch6 por primera vez,
y que mantuvo guardada durante veinte afios a pesar de las miiltiples gestiones
que realizo frente a la familia para que se interesaran por esta obra extraordi-
naria. Es asi como se recuperaron cinco Anticuecas. Un equipo formado por
Mauricio Villalobos, Olivia Concha y Rodrigo Torres realizé una recomposi-
cion excelente de estas obras y ahora Dévalos se las llevo a Barcelona para
grabarias y editarlas.

Los conciertos ofrecidos en diversos teatros de Santiago incluyeron obras
barrocas, cldsicas y contemporaneas, pero también la miisica de los cultores
populares latinoamericanos, de ahi el titulo que le dio a su primera actuacion
—repetida posteriormente en centros culturales— De Bach a Violeta Parra. Con
el auspicio de la Embajada de Espaiia y del Ministerio de Asuntos Exteriores de
Espaia, debuté en el Teatro Nuevo Cariola, con un programa que incluyé
obras de Bach, Granados, Albéniz, Piazzolla, Villa-Lobos y Violeta Parra. Las
excelentes criticas de toda la prensa y la euforia del piblico, lo obligaron a
repetir en el Teatro Nuevo Cariola este mismo concierto, incluyendo a otros
compositores latinoamericanos, mds de cinco veces.

El 6 de agosto se despidié con un concierto en la Escuela Moderna de
Muisica, junto a “Barroco Andino”, el que también auspicié ia Embajada de
Espana y el Ministerio de Asuntos Exteriores de ese pais.

Inici6 el concierto “Barroco Andino”, dirigido por Jaime Soto, con obras de
Bach, Telemann, Tchaikowsky, Violeta Parra y de Jaime Soto sobre textos de
Garcia Lorca y Pablo Neruda.

Davalos tocé obras de Gémez Crespo, Villa-Lobos, Granados, F ala-
Davalos, Piazzolla y Violeta Parra. Junto a “Barroco Andino” se interpret6
Concierto para guitarra y cuerdas en Re Mayor, de Vivaldi, dirigido por Jaime
Soto, quien realizé una adaptacion de la obra agregéndole instrumentos del
altiplano.

Con una beca del Goethe Institut viajé a Alemania,
Marcela Holzapfel

Durante un aiio, la soprano Marcela Holzapfel, realizar4 estudios de postgrado
en la Alta Escuela de Musica de Stuttgart, gracias a una beca otorgada por el
Goethe Institut.

‘La cantante participé recientemente en “Falstaff”, de Verdi, en el Teatro
Municipal de Santiago, interpretando el papel de Nanneta.
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Carla Hiibner, durante una corta visita a Santiago
ofrecié dos conciertos

La pianista chilena Carla Hiibner, actualmente directora artistica de la tempo-
rada de artes escénicas Performing Art Series de 1a universidad femenina Mount
Vernon College, en Washington, donde reside, explicé que organiza entre 40 2
45 especticulos anuales, entre conciertos, danza moderna, conciertos gratuitos
de mediodia y ha iniciado, adem4s, la actividad operitica y teatral que se
consolidara a futuro.

Durante su visita en septiembre ofrecié un concierto en la Biblioteca
Nacional y otro en la Ciudad Abierta de Ritoque, cuyo programa incluyé el
segundo tomo de Catdlogo de Pdjaros de Olivier Messiaen y Preludios, de De-
bussy.

Recital de Pablo Mahave y Eduardo Browne

Tanto el joven violoncellista Pablo Mahave, como el pianista Eduardo Browne,
fueron formados en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, el primero
por el profesor Arnaldo Fuentes y el segundo acaba de graduarse como
pianista, formado por la profesora Mercedes Veglia. El recital que ambos
ofrecieron en la Sala América de la Biblioteca Nacional corresponde al cincuen- |
tenario de la creacion en Chile del Instituto Chileno-Britanico de Cultura,
“The British Council”.

Estos dos musicos estdn actualmente becados en los Estados Unidos, Maha-
ve desde 1985 fue becado por la oea para el “National Music Camp” de
Michigan; al afo siguiente la Interlochen lo beca por un afo para realizar
estudios en la “Interlochen Arts Academy”, institucién que lo premia con el
“Young Artist Award”, maxima distincién que otorga la institucién. A partir de
1987, gracias a becas de la Eastman School of Music, se encuentra realizando
estudios allf con el profesor Steven Doane hasta obtener el grado de “Bachelor
in Music”. Eduardo Browne ha realizado en Chile una carrera como solista con
diversas orquestas y ha ofrecido recitales en diversas salas de la capital, ademds
de actuar en TV y en Radio. A partir de septiembre de este afio parti6 a Estados
Unidos becado por la Fundacion Andes de Santiago para efectuar estudios de
postgrado en el “Peabody Conservatory” en Baltimore.

El programa del Concierto Homenaje incluyé las siguientes obras para
cello y piano: Boccherini: Adagio Cantabile; Beethoven: Sonata en Sol menor
Op. 5 N°2 y en primera audicién para Chile, las signientes obras: Fauré:
“Apres un réve” (transcripcion de Pablo Casals); Ralph Vaughan Williams: Tres
estudios, basados en canciones populares inglesas; Manuel de Falla: de Canciones
populares espariolas: “*Nana” y “El paiio moruno” para cello y piano y Ginastera:
Pampeana N° 2 (1950).

Misa en Si menor de Juan Sebastidn Bach

Guido Minoletti, como director general de un selecto grupo de musicos de la
Orquesta Sinfénica de Chile —31 ejecutantes en total— y sesenta voces del
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Coro Sinfénico de la Universidad de Chile, ofrecié el 11 y 12 de junio, una
version de gran uncién, poesfa y religiosa hondura de la Misa en Si menor,
junto a los solistas: Ahlke Scheffelt, soprano; Carmen Luisa Letelier, contralto;
Jorge Gémez, tenor; Pablo Castro, baritono y el organista Luis Gonzilez.

Minoletti, en breves palabras, ofrecié esta versién ligada a la creacién
original de Juan Sebastidn Bach, como el sentido homenaje al recordado
maestro Victor Tevah. »

La autoridad de Minoletti guié a todos de manera segura dado su profun-
do conocimiento de la musica barroca, a su Coro Sinfénico que se lucié con
brillo y bellisimas matizaciones y a todos los intérpretes vocales, musicos ya
consagrados, ademas del joven tenor Jorge Gomez que impacté con su precioso
timbre y amplio registro, colocindose a la altura de los demas.

Culminé asi el primer ciclo de }a XLVI Temporada de la Orquesta Sinf6ni-
ca de Chile, durante el fin de semana del 9 de junio.

Examen de Titulo en Interpretacién Superior
con Mencién en Organo de Italo Olwwares Cafiete

En la Iglesia del Convento de La Merced, el 21 de julio de 1988, el organista
Italo Olivares Cafiete rindi6 su examen para optar al titulo de Intérprete con
Mencién Organo. Formado en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile
por el profesor Miguel Letelier Valdés, es el segundo organista del pafs que
obtiene el titulo oficial de intérprete con mencion en 6rgano, el primero fue su
profesor Miguel Letelier, quien en 1968 obtuvo el titulo de Intérprete Superior
con mencién en Organo, en la Facultad de Artes.

E! programa del recital de Italo Olivares incluyé las siguientes obras: J.
Frescobaldi: Ricercari dopo il Credo (Fiori musicali); J.J. Cabaniles: Gallardas 1;
J.S. Bach: Preludio y Fuga en Mi menor BWV 548; W.A. Mozart: Fantasia en Re
menor; O. Messiaen: Tres Meditaciones para 6rgano: “Desseins Eternels”, “Le
Verbe” y “Jésus accepte la souffrance” (Del Ciclo “La Nativité du Seigneur”);
Juan Amendbar (Chile): Tocata para 6rgano para antes de la Misa Dominical
(1955) y Franz Liszt: Variaciones “Weinen, klagen, sorgen, zagen”.

Desgraciadamente el interés por el 6rgano ha decaido resueltamente en
Chile debido a que los instrumentos se han ido deteriorando a lo largo del
tiempo y no han sido reparados debidamente; al hecho que la Iglesia Catolica
ya no hace uso de ¢l como lo fue durante siglos, pero las Iglesias Protestantes,
en cambio, si contintian usandolo permanentemente en sus oficios y, también,
ofreciendo conciertos del rico acervo musical organistico de toda la historia.
Seguramente esta es la razon primordial por la cual los compositores chilenos,
salvo poquisimas honrosas excepciones, no han compuesto obras para 6rgano.

No obstante, la Facultad de Artes de la Universidad de Chile tiene, desde la
década de los anos sesenta, una catedra de 6rgano en la que se estan formando
organistas.
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Recitales de Luis Orlandini

El joven guitarrista chileno Luis Orlandini, tan pronto como obtuvo en la
Facultad de Artes su titulo de Intérprete Superior en Guitarra, con nota
méxima, obtuvo una beca que le otorgé el Servicio alemdn de Intercambio
Académico, por intermedio del Goethe Institut, para realizar estudios de
postgrado en la Hochschule fiir Musik de Colonia. Este alumno del profesor
Ernesto Quezada, en la Facultad de Artes, fue de inmediato considerado en
Alemania como un artista de excelente formacién técnica y musical.

Durante sus vacaciones regresd a Chile y aprovech6 para ofrecer una serie
de recitales en el Centro Cultural de Los Andes. El primer concierto se realizé
el 26 de julio y fue organizado por Juventudes Musicales de Chile, ocasién en
que toc6 obras de Bach, Joaquin Rodrigo y obras de compositores chilenos y
argentinos. Orlandini tiene especial interés por la musica contemporanea en
general y por la latinoamericana. Tanto en esta visita como antes de partir a
Europa, se preocup6 de estrenar numerosas obras contemporaneas para guita-
rra, y con el Diio Orlandini-Mendieta, guitarra y flauta, realizé una excelente
difusién de obras chilenas y latinoamericanas en primeras audiciones.

Ademais ofreci6 conciertos en el Goethe Institut, la Sala América y un
recital especial en la Sala Isidora Zegers de la Facultad de Artes, con el siguiente
programa: J.S. Bach: Suite en La menor BWV 997 (original para Laid en Do
menor); Mauro Giuliani: Le Rossiniane N° 1, Op. 119; Michael Tippett: The Blue
Guitar (1984), primera audiciéon en Chile; Edmundo Viasquez, compositor
chileno residente en Europa, Suite Transitorial (Paris, 1977), primera audicion
en Chile; Leo Brouwer: Canticum (1968} y Danza caracteristica (1957) (para el
“Quitate de la Acera”).

Gira de la Orquesta Promisica por el Perii

Seis conciertos ofrecié en septiembre la2 Orquesta Promusica del Ministerio de
Fducacién de Chile, que dirige Fernando Rosas, en esta segunda gira por el
Peru. En esta ocasion, los jévenes musicos que la integran, tocaron en el Cuzco,
Arequipa y Lima, con el profesor Jaime de la Jara, como concertino y con los
distinguidos solistas Maria Iris Radrigin, piano; el violoncellista Edgar Fischer
y las distinguidas alumnas de violin de la Facultad de Artes, Isabel Mellado y
Claudia Mahave.

Una de las caracteristicas de esta gira fue el cardcter didactico que se le dio a
algunos conciertos dedicados a todo publico, como por ejemplo en el Cuzco,
donde el programa incluyé Sinfonia N° 4, de Albinoni; Concierto en Re menor
para dos violines y orquesta de Juan Sebastian Bach, con las solistas Isabel
Mellado y Claudia Mahave y Vilcanota, del compositor cuzquefio Armando
Guevara Ochoa, nombre que los incas dieron al famoso rio Urubamba actuatl,
que cruza toda la tierra del Imperio del Sol.

En el Teatro Municipal de Arequipa se realizé el concierto de gala en el que
participaron los destacados solistas profesionales invitados, Maria Iris Radri-
géan en el Concierto N° 9 en Mibemol Mayor para piano y orquesta de Mozart, y
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Edgard Fischer en el Concierto en Do Mayor para violoncello y orquesta de
Haydn. El concierto se inici6 con la Sinfonia N° 29 en La Mayor de Mozart.

Por altimo el conjunto juvenil tuvo que enfrentarse en Lima, en e] Colegio
Santa Ursula, a un publico exigente con profundos conocimientos musicales,
obteniendo un éxito rotundo.

Eugenio Pacheco Celis debuté como violinista
en el Conservatorio de Florencia

El joven de 18 afos Eugenio Pacheco, dado su talento innato y la sélida
formacién que recibi6 de su profesor chileno, Jaime de la Jara, al cabo de un
afno de estudios en el Conservatorio “Luigi Cherubini” de Florencia, con el
maestro Cristiano Rossi, aprob6 seis afios académicos y debuté con la Chaconne
en Re menor, de Juan Sebastidn Bach. Dado el éxito de su interpretacién, el
profesor Rossilo invit6 a los Cursos Internacionales de Perfeccionamiento para
Jovenes Musicos, en Bérgamo. Esta invitacién es de la mayor importancia
porque se le reconoce asi una capacidad artistica y técnica a nivel de alumnos
del décimo afio y de egresados.

Cecilia Plaza fue invitada a Montevideo
por el Niicleo Misica Nueva

La joven pianista chilena, graduada en la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, Cecilia Plaza, realizé6 ademas estudios de postgrado en Alemania con
Alois Kontarsky. Durante el mes de agosto fue invitada a Uruguay por el
Nucleo Musica Nueva de Montevideo con el auspicio del Instituto Goethe de
Uruguay y la Fundacién Andes de Chile.

El miércoles 17 de agosto la pianista actué en la Sala de Conciertos del
Goethe Institut con un programa de obras de compositores contemporaneos
latinoamericanos y europeos. El programa incluyé las siguientes obras: Karl-
heinz Stockhausen (Alemania): Klavierstiick IX (1961), en primera audicién
para Uruguay; Carlos da Silveira (Uruguay) Piano piane (1978-1979); Cirilo
Vila (Chile): Poema (1965-1980), en primera audicién para Uruguay; Pierre
Boulez (Francia): Douze notations (1945), primera audicién en Uruguay; Luis
Szaran (Paraguay): Suite para piano (Encarnaciones) (1985), primera audicién
en Uruguay; Helmut Lachenmann (Alemania) Variationen iiber ein Thema von
Schubert (1956), primera audicién en Uruguay; Olivier Messiaen (Francia):
“Premiére communion de la Vierge” y “Regard des prophetes, des Bergers et
des Mages”, nimeros XI y XVI de “Vingt Regards sur L’Enfant Jésus” (1944),
primera audicion en Uruguay; Gerardo Gandini (Argentina) Eusebius {cuatro
nocturnos para piano o un nocturno para cuatro pianos, 1984); Eduardo
Ciceres (Chile) Seco, fantasmal y vertiginoso (Homenaje a Liszt, 1986), primera
audicién en Uruguay.

La prensa de Montevideo elogio a la pianista con verdadero fervor. En “El
Popular” del 26 de agosto leemos: “...el concierto que nos obsequié va a ser
dificil de olvidar. No por su técnica, que innegablemente posee, sino funda-
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mentalmente por su capacidad de comunicacién, a cuyo servicio pone su
técnica y toda su fe enlo que hace. Cecilia y el piano conforman una unidad que
te va envolviendo hasta hacerte a vos mismo participar de esa unidad y vibrar
con cada sonido, cada silencio...”. En “Brecha” de ta misma fecha, el critico
G.P., escribe: “...abord6 con un notable dominio técnico de ataques, pedales,
planos timbricos y pasajes virtuosisticos, y una altisima concentracion expresiva
que subray6 diferenciadamente los momentos histéricos y estéticos de cada una
de las obras...”. Luego de ofrecer una informacién de las obras ejecutadas,
agrega: “...dos fragmentos mistico-cristianos de los ‘Vingt regards sur L'Enfant
Jésus’ (1944) del francés Olivier Messiaen —un pico muy alto en cuanto a la
interpretacién— que no dejé de ejercer una magia particular a lo largo del
concierto -~y concluy6 con Eusebius (1984), nocturnales fantasias de evocacion
schumaniana en las que el argentino Gerardo Gandino (1936) demuestra su
refinamiento sonore, y con un impetuoso homenaje a Liszt— Seco, fantasmal y
vertiginoso (1986) del chileno Eduardo Ciceres (1955)...". En el diario “La
Hora” del 5 de septiembre, el critico Karln Otten, escribe: “...En este concierto
merece destacarse la obra Seco, fantasmal y vertiginoso de su compatriota Eduar-
do Ciceres, compuesta en 1986 en homenaje al centenario de la muerte de
Franz Liszt. En ‘fantasmal’ se utiliza un interesante principio de vibracién
acustica. Suena una nota en la mitad del registro y, luego de haberse apagado su
sonido, la tecla permanece oprimida, con lo cual la cuerda correspondiente esta
libre para vibrar junto con las notas que se tocan alternativamente en octavas
inferiores y superiores. Un recurso novedoso y que produce efectos muy
singulares, pero que reclama especial concentracién. )

“Otra obra interesante interpretada por Cecilia Plaza fue Eusebius del
argentino Gerardo Gandini (1936). Como no habia aqui cuatro pianos, la
intérprete debié tocar cuatro nocturnos, que tienen por base la serie de danzas
de los Davids biindler, de Robert Schumann. Igual que las demas obras que tocé,
la intérprete mostré especial compenetracién con la musica y con el instrumen-
to. Ella misma ha dicho que al tocar siente las cuerdas del piano como si fueran
una extensién de sus manos y su cuerpo. Y asf parece, porque logra fundir su
actitud con cada sonido y darle vida...”.

Quinteto de Vientos Pro-Arte, de la Universidad Catélica,
grabé su primera casselte

La grabacién se realizé en los estudios de Filmocentro y fue editada por el sello
Alerce. La cassette incluy6: Tres canciones marineras, de Malcolm Arnold; Cuarte-
to para flauta, oboe, clarinete y fagot, de Jean Francaix; Quinteto de vientos
N1, del chileno Alejandro Guarello; Quinteto en forma de choros, de Heitor
Villa-Lobos y Quinteto de vientos N° 2, de Gordon Jacob.

El conjunto Pro-Arte fue creado en 1983 y est4 integrado por Hernén Jara,
flauta; Daniel Vidal, oboe; Francisco Gouet, clarinete; Mauricio Ibacache,
corno y Pedro Sierra, fagot. El 30 de agosto estos miisicos chilenos actuaron en
Lima, en la Temporada Internacional de Conciertos de la Sociedad Filarméni-
ca, y tocaron algunas de las obras incluidas en la cassette. En la Universidad de
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San Marcos ofrecieron un concierto de extension y realizaron un taller instru-
mental en el Conservatorio Nacional. Ejecutaron, ademds, Divertimento N° 1, de
Celso Garrido-Lecca, obra que gané el Concurso convocado para los 50 afios de
la Sociedad Filarmonica.

Soledad Rojas actué como solista el 17 de agosto en un concierto
en la Escuela Moderna de Musica, junto a la Orquesta Promiisica, que dirige
Fernando Rosas y con un programa exclusivamente dedicado a Bach

Soledad Rojas estudié pedagogia en teoria de la miisica en la Facultad de Artes
y fue alumna de piano de Rudy Lehmann, hasta su muerte. Enseguida estudié
durante siete afios con Elena Waiss en la Escuela Moderna de Miisica. En la
actualidad es Master y Doctora en Muisica de la Juilliard School of Music, con
especialidad en clavecin y en teorfa. Es profesora ayudante en teoria en esa
importante escuela de Nueva York.

Se perfeccion6 con becas de Odeplén, la oka, la propia Juilliard School of
Music, la Fundacién Helena Rubinstein y “The National Endowment for the
Arts”.

La soprano chilena Verénica Villarroel gané Competencia Internacional
Vocal, Comparia de Opera de Filadelfia-Luciano Pavaroits

La cantante chilena Verénica Villarroel se encuentra becada en la Juilliard
School of Music de Nueva York y al participar en la tercera competencia
internacional vocal Luciano Pavarotti, quedé seleccionada entre los 40 cantan-
tes ganadores, entre ellos la soprano costarricense Guadalupe Gonzalez y el
tenor argentino Eduardo Ayas. El premio de esta competencia es tener la
oportunidad de cantar junto a Pavarotti. En marzo y abril de 1989 el gran tenor
cantars en dos 6peras con la Compaiia de Opera de Filadelfia, en las que lo
acompanaran los ganadores del concurso.

En las tres etapas del concurso Verénica cant6 tres arias: “L’algra notte in
fondo del mare”, de “Mefistofeles”, de Boito; “Chi il bel sogno di doretta”, de
“La Rondine”, de Puccini y otra del papel de Musetta en “La Bohe¢me”.

Congcierto de estrenos en Flauta Traversa

En la Sala América de ia Biblioteca Nacional se present6 el 9 de junio un
concierto denominado “En torno a la flauta 11", con el auspicio de la Sociedad
Chilena de Becarios del Japén, la Accién Internacional Cultural Japonesa y el
Departamento de Extension de la Biblioteca Nacional. Todas las obras gjecuta-
das fueron estrenos absolutos para Chile y se centraron en la produccion
contemporanea para flauta traversa.

La intencién fue demostrar el tratamiento de las nuevas posibilidades que
ofrece el instrumento y su enriquecimiento hasta conformar un repertorio
especializado. En las obras ejecutadas hubo algunas innovaciones notorias,
como por ejemplo diferentes modos de ataque, combinaciones de ritmo y
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dindmica, el uso de ruidos de teclas, sonidos multifénicos, microintervalos,
sonidos y voz simultdneos, etc.

Participaron en este concierto Alejandro Lavanderos, Flauta traversa;
Beatriz Bodenhofer, piano; Leonardo Garcia, flautas tradicionales; Eduardo
Vergara, sonido e Isabel Troncoso, iluminacién.

El programa incluyé las siguientes obras: Fukushina: Mei, flauta sola;
Garcfa: Ceremonial, flauta en sol, piccolo y zampona; Decoust: El Cisne, flauta en
sol; Borenstein: M-Tango, flauta y reinyeccién electroacastica; Mefano: Cinco
Estampas Japonesas, flauta y piano y de Taira: Maya, flauta en sol.

“Musica Hoy” en la Sala América de la Biblioteca Nacional

Con un concierto de musica contemporanea se present6 “Musica Hoy” el 27 de
septiembre en la Sala América para promover el pensamiento musical actual
presentando obras de creadores latinoamericanos y europeos. El grupo esta
integrado por Alejandro Lavanderos —quien parti6 a Alemania para realizar
alli, mediante una beca, cursos de postgrado— y Beatriz Bodenhofer, piano;
Carlos Vera, percusion; Alvaro Cruz, percusién; Laura Délano, soprano; Celso
Lépez, violoncello y Manuel Jiménez, arpa.

Uno de los aspectos que enfatiza “Musica Hoy”, es la necesidad de un
mejoramiento en la comunicacién entre compositores, intérpretes y el publico,
estableciendo vinculos permanentes entre ellos, para lograr que el interés por
la “Nueva arquitectura sonora”, vaya en aumento.
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Homenaje a los cien afios de la incorporacion
de la Isla de Pascua al Territorio Nacional

La Corporacién Cultural de Las Condes, la Fundacién Nacional de la Culturay
Codelco-Chile, organizaron el Ciclo de Conferencias que se realizaron entre el
13 y el 29 de septiembre, paralelamente a la Exposicién “Isla de Pascua.
Hombre-Arte-Entorno”.

Se inici6 este ciclo con: “Isla de Pascua, donde el pasado construye el
porvenir”, a cargo del Dr. Alfredo Cea; “La Arqueologia y su significado en la
Isla de Pascua”, por el profesor Jorge Silva; “Arquitectura simbolica de la Isla
de Pascua”, por el profesor Rémolo Trebbi del Trevigiano; “El arte ‘primitivo’
pascuense” por el artista Livio Scamperle; “Ista del Mar”, por el Dr. Alfredo
Cea y “Etnomusicologia de la Isla de Pascua”, por el Dr. Ramén Campbell,
trabajo que incluye los cantos magicos de Rapanui, el origen de éstos y su
significado dentro de la sociedad pascuense; las influencias foréneas, desde la
llegada de los primeros misioneros hasta la segunda mitad de este siglo y los
himnos de alabanza y los festivales de canto y danza. El trabajo del compositor
Dr. Ramé6n Campbell, music6logo y médico durante décadas en la Isla de
Pascua, se publica en el presente niimero de la Revista Musical Chilena.

Chile Continental ¢ Insular en su Misica y Poesia

El Instituto Chileno de Cultura Hispdnica, la Facultad de Artes de la Universi-
dad de Chile y el Departamento de Musica, rindieron un Homenaje al Cente-
nario de Isla de Pascua como territorio cultural y geografico de Chile (septiem-
bre 1888-1988) y a Gabriela Mistral, en el centenario de su nacimiento (abril
1889-1989), el 29 de septiembre en el Instituto, con un concierto de obras de
compositores chilenos.

La realizacién de este homenaje estuvo a cargo de los profesores de la
Facultad de Artes: Honoria Arredondo, Conservadora del Archivo de Musica
Tradicional; el compositor Pablo Délano y la pianista y directora del Coro
“Arsis xx1”, Silvia Sandoval, quien realiz6, ademds, la coordinacién general.
Colaboraron en esta oportunidad el Dr. Raul Ferrada, con una exhibicién de
Diapositivas de Isla de Pascua y el Sr. German Orellana, quien tuvo a su cargo
los medios audiovisuales del Instituto Chileno de Cultura Hispanica, comple-
mentados por registros sonoros del Archivo de Muisica Tradicional.

Inici6 la ceremonia la Directora del Instituto, sefiora Antonia Goyenechea
y la profesora Arredondo realiz6 una resefia global sobre el programa a
ejecutarse. Este se inici6 con Musica Coral Chilena, basada en poemas de
Gabriela Mistral, que canté el Coro “Arsis xx1”, dirigido por la profesora Silvia
Sandoval, fundadora del conjunto. Cantaron de Alfonso Letelier: “Pinares™;
de Maria Eugenia Romo: “Balada” (voces femeninas); Pedro Nufiez Navarrete:
“Dulzura” y “Apegado a mi” y “Padre Nuestro”, de Pablo Délano, y de este
compositor se transmitié, ademds en cinta magnetofonica, Resonancias de Rapa
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Nui —seis piezas para guitarra sola— en la version del guitarrista Luis Orlan-
dini.

Se puso término al concierto con el estreno de tres versiones corales de
cantos de Isla de Pascua: Te Ariki ko hotu matua, de los compositores chilenos
Juan Amendbar, Pa: miti, de Jorge Urrutia y Opa Opa, de Pablo Délano, que
interpret6 el Coro “Arsis xxr”.

Homenagje a la profesora Liliana Pérez Corey

LaFacultad de Artesdela Universidad de Chile se reuni6 el 11 de octubre, enla
Sala Isidora Zegers, para rendirle un merecido homenaje a la maestra Liliana
Pérez Corey, figura sobresaliente del mundo musical chileno y destacadisima
formadora de guitarristas en el pais.

Como artista, la profesora Pérez Corey se formé inicialmente en el hogar
de sus padres, ambos médicos y musicos, para continuar en el Conservatorio
Nacional de Miisica de la Universidad de Chiie, con el maestro Arbor Maruen-
da, excelente guitarrista espariol, y luego en Buenos Aires con la maestra
Consuelo Mayo Lépez, hasta obtener su titulo de concertista y profesora.
Posteriormente viajé a Barcelona para perfeccionarse con el célebre profesor
Emilio Pujol, creador de un nuevo concepto de la técnica guitarristica, que se
denominé “Escuela razonada de la guitarra”. Emilio Pujol habfa sido formado
por Francisco Tarrega y es asi como ella se incorporé a la célebre falange de
destacados maestros.

Al regresar a Chile, Liliana Pérez Corey acepté la Cétedra de Guitarra del
Conservatorio Nacional de Miisica e inici6 una nueva etapa en la formacién de
guitarristas de musica artistica. Dio a conocer a los grandes clasicos de la
guitarra, impuso a la guitarra como instrumento solista, difundié la musica
contemporanea para guitarra y estimul6 a los compositores chilenos a crear
obras para el instrumento.

Se inici6 el programa del Homenaje a la insigne musica con un discurso de
la Decano de la Facultad de Artes, sefiora Maria Pfennings y enseguida sus
alumnos actuales y los profesores por ella formados, iniciaron un hermoso
recital que abarcé la actuacién de alumnos del I1 afio bdsico hasta los de V afio
superior.

En la segunda parte actuaron los profesores de la Facultad de Artes que
fueron sus alumnos. El programa incluy6: Dueto en Fa mayor, de Adamo
Falckenhagen, que ejcutaron el profesor Ernesto Quezada y Romilio Orellana;
Variaciones Eclécticas, de Gustavo Becerra —mnisica incidental de la obra teatral
“Las Pascualas” de Isidora Aguirre—, que ejcut6 el profesor Luis Lépez, para
terminar con los siguientes estrenos mundiales, correspondientes a las investi-
gaciones y recopilaciones realizadas en el Archivo de la Abadia Benedictina de
Montserrat, en Catalufia, Espaiia, por el profesor Jorge Rojas Zegers, quien fue
su intérprete en este recital: Minueto en Sol mayor, de Pio Serra; Minueto y Trio
en Mi mayor, de Franz Joseph Haydn y Andante-Allegro, de Fernando Sor.
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Vigésimo Quinto Aniversario del Instituto Interamericano
de Educacién Musical (INTEM)

El Consejo Interamericano de Musica (cipem), en 1960 convocé a la I Confe-
rencia Interamericana de Especialistas de Educacion Musical, que tuvo lugar
en la Universidad de San German en Puerto Rico y que recomendé la creacién
del Instituto Interamericano de Educacién Musical, bajo el patrocinio de la
entonces Facultad de Ciencias y Artes Musicales —actualmente Facultad de
Artes de la Universidad de Chile— para que se hiciera cargo de formar
profesores debidamente capacitados. Se tom6 la decision de crearlo y se desig-
no a la profesora Cora Bindhoff, de Chile, para que emprendiera esta tarea a

_ escala continental. La visién de Guillermo Espinosa, el espaldarazo que ofreci6

el Decano Domingo Santa Cruz al proyecto y su realizacién, fueron los hitos
decisivos. El aporte de Brunilda Cartes, desde el Ministerio de Educacién,
también fue muy valioso.

La razén de fijar la sede en Chile tuvo antecedentes que fueron cuidadosa-
mente estimados. En primer lugar la antigiiedad y tradicién de las instituciones
existentes (el Conservatorio Nacional fundado en 1849, la Universidad de
Chile abierta en 1842y el ingreso de las artes a la Educaci6n Superior en 1929),
demostraban solidez institucional y eran una garantia probada de la experien-
cia de muchas generaciones.

El 22 de mayo de 1962, el Presidente del cipEm propuso al Rector de la
Universidad de Chile, profesor don Juan G6mez Millas, el establecimiento del
Instituto Interamericano de Educacién Musical y a la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales para tener su tuicién, proyecto que la Facultad aprobé con
fecha 29 de mayo del mismo afio. Por su parte, el Consejo Universitario de la
Universidad de Chile, en sesién del 22 de septiembre de 1965, acord6 que el
Instituto dependiera de la Facultad. Este acuerdo fue refrendado por el Presi-
dente de la Republica, por Decreto del Ministerio de Educacién N° 29.053, del
16 de diciembre de 1965. El Convenio entre la Organizacién de Estados
Americanos (0Ea) y la Universidad de Chile, se firmé el 14 de febrero de 1966.

El Instituto Interamericano de Educacién Musical, bajo la sobresaliente -
direccién de la profesora Cora Bindhoff, inici6 entonces la preparacién acade¢-
mica de especialistas en educacién musical, capacitandolos para desemperiar
las funciones propias de profesores de muiisica, directores de conservatorios,
asesores, supervisores y también para iniciar y continuar estudios de investiga-
ci6n pedagégica y musical en general. Ademis, el INTEM se preparé para
prestar asistencia técnica y proporcionar adiestramiento a gobiernos, indivi-
duos e instituciones que lo solicitaran. El INTEM a través de los afios ha atendido
a mds de 19 paises de la region, recibiendo becarios de toda Sudamérica,
Centroamérica y México, con un total de 315 profesores becarios, de los
diversos paises, formados aci en Chile.

La Directora Ejecutiva del INTEM, profesora Margarita Fernandez Grezy el
Director Académico, profesor Luis Donoso Varela, iniciaron en 1985 —en
Ecuador— el Programa de Perfeccionamiento en Educacién Musical para
grupos de profesores, entre 30 y 40 miembros, que requiriesen asistencia
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técnica del INTEM. Mediante los maestros especializados chilenos y los de
aquellos paises miembros de la oEA, se cre6 un equipo multiplicador de maes-
tros en educacién musical, todos ellos con una formacién pedagégica integral
similar a la que se les proporciona a los becarios que vienen a Chile.

Los Embajadores de los paises de Hispanoameérica, junto a los becarios,
actuaron como enlaces con los Ministerios de Educacién de sus respectivos
paises para que se firmaran Convenios sobre Proyectos de Capacitacién y
Perfeccionamiento del Educador Musical Interamericano y el iNTEM. Los obje-
tivos prioritarios de estos Convenios son: 1) crear la Carrera de Educacién
Musical alli donde aiin no existe y 2) obtener que los Gobiernos titulen oficial-
mente a cada profesor que realice los cuatro semestres del curso y apruebe cada
una de las materias. El Ministerio de Educacién de cada pais seleccionar4 a los
profesores-alumnos de todo el territorio de su pais, a fin de que asistan, en las
respectivas capitales, a esta formacién especializada.

Al concretarse el proyecto, el INTEM, conforme al financiamiento de la oka,
estd en condiciones de trasladar al equipo docente de expertos interamericanos
—pasaje y pago de honorarios—y los Gobiernos respectivos serdn los responsa-
bles del hospedaje, alimentacién, atencién y movilizacién en el territorio res-
pectivo.

Este Proyecto incluye ademas del Ecuador, a Paraguay, Repiblica Domini-
cana, Costa Rica y Peru hasta el momento, pero son muchos los que estudian los
Convenios respectivos debido a la apremiante necesidad de tener profesores de
musica calificados.

El Instituto Interamericano de Educacién Musical ha cumplido 25 aios de
existencia de fructifera labor docente, de extensién y de asistencia técnica al
extranjero. Todo ello se celebr6 en una ceremonia realizada el jueves 17 de
octubre en la Sala Isidora Zegers. Inauguro el acto la Directora Ejecutiva del
INTEM, Margarita Fernandez, luego hablé el Director de oEa, sefior Richard
Hughes y el profesor Luis Donoso. Todos ellos rindieron su homenaje a la
sefora Cora Bindhoff, presente en este acto, y luego el Coordinador del iNTEM,
Raymundo Ernst, realizé la presentacién del Silabario Musical de la maestra
Bindhoff, recién editado*. Hubo ademds, una exposicién fotogrifica de las
actividades docentes del Instituto a lo largo de estos afos.

*Se publica una resefia en el presente nimero de la amcH.
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“Rapa Nui” estrend el Ballet Folklorico Nacional (8Barona)
en el Teatro Municipal de Santiago

El 31 de julio, Ernesto Concha, creador de la coreografia de “Rapa Nui”,
conmemord con la creaci6n de este ballet el centenario de la anexién de laislaa
Chile. A través de la coreografia, la escenografia y vestuario de Sergio Sotoy la
musica de German Concha, se logré en treinta minutos y con 45 bailarines en
escena, y en 18 cuadros, dar a conocer los aspectos mas relevantes de toda la
historia de la legendaria Isla de Pascua.

Cuenta la leyenda que desde la isla de Hiva, ubicada en la actual Polinesia
francesa, lleg6 a Pascua el primer rey, Hotu Matua, junto a su esposa Va Kai.
Con ellos se inicié una nueva raza y la colonizacién de la isla. Algunos ancianos
todavia recuerdan las antiguas ceremonias, entre ellas la mas importante, el
Tangata Manu, la eleccién del jefe politico de la Isla. Cadaafio se elegia uno que
tenia el poder absoluto. Los aspirantes al titulo enviaban a un esclavo atleta a
buscar el primer huevo del Manutara a un islote. Habfa que lanzarse de un
acantilado. Quien conseguia el primero, era el jefe supremo. Luego se realizaba
la gran fiesta, la que los bailarines recrean incluyendo los vestuarios, las pintu-
ras corporales, tatuajes y ritos maravillosos.

Los misterios de la antigua Isla de Pascua, las leyendas escondidas, tales
como las de los Make Make, seres divinos y los espiritus que cuidan las cuevas,
también aparecen en el escenario, mégicamente recreados.

El Ballet aborda desde la llegada de los habitantes hasta el iltimo Tangata
Manu, con el final de la cultura, 2 mediados del siglo pasado. De acuerdoala
historia, la isla lleg6 a tener 111 habitantes, después de haber tenido cuatro o
cinco mil. Es un final muy dramético porque desapareci6 una cultura muy
bella. Esta decadencia se ve en la escena, ese final de la Pascua antigua.

La musica también refleja las caracteristicas de la isla, lo antiguo est4 basado
en percusién de tambores y piedras, lo que en escena en parte es en vivo y el
* resto en grabaci6n. Los cantos antiguos de gran belleza permiten escuchar una
Isla de Pascua desconocida. Luego hay un lamento hasta llegar a la Pascua
actual con el Sau Sau y el Tamuré.

En la etapa de la tristeza, el canto alegre de la Pascua antigua, se convierte
en el canto triste Riu Tangi, cuando se extingue la cultura por enfermedadesy
guerras. Todo esto se refleja en el especticulo en cantos y a través de los
espiritus que rondan la isla y que aparecen en escena.

La escenografia es mévil. En un momento se ven las rocas caracteristicas de
la isla con sus petroglifos representados por bailarines y ademas se agregaron
elementos artesanales moéviles, que no tergiversan el ambiente original sino
que, por el contrario, lo realzan.

Revista Musical Chilena, Aio XLII, julio-diciembre, 1988, N° 170, pp. 168-170
168




Ballet /Revista Musical Chilena

Coreégrefa Amanda Douglas monté
para el Ballet Nacional Chileno “En Camino”

La bailarina, instructora y coreégrafa norteamericana, Amanda Douglas, fue
invitada para montar con el Ballet Nacional Chileno, una obra que ella titulé
“En Camino”. Ella nos dice que en una época tomoé clases sobre cuentos de
hadas para estudiar su historia y sus significados. Asi surgi6 la idea de crear un
ballet basado en el cuento de los hermanos Grimm “Los muisicos viajeros”. A
pesar de que el tema podria parecer superficial, no lo es en absoluto, porque los
cuentos tienen profundidad, entretencién, alegria, tristeza. Ademds es una
obra que tiene una relacién intensa entre el ser humano, la naturaleza y con los
animales, cada personaje de la obra presenta su intimidad intrinseca. “En
Camino” significa que todos debemos buscar los valores morales, éticos y de
convivencia entre €l hombre, la naturaleza y todo el medio ambiente.

El personaje mas destacado es el Burro, éste representa la ingenuidad y la
inocencia, camina hacia la “Montafia Sagrada”, donde lo esperan sus amigos,
aquellos que los hombres llaman “animales”. En el contacto con la naturaleza el
Burro encuentra la felicidad hasta que un dfa el viento sopla sobre la montaiia y
deja caer sobre sus espaldas a una Paloma que estd agonizando. La Paloma es
otro personaje importante de la obra, representa la paz del alma y del espiritu.

Cuando el Burro escuchd la voz de la Paloma pidiendo ayuda se horrorizo,
pero luego se dirigié hacia la ciudad para solicitar ayuda. Alli se encuentra con
seres confundidos, perdidos, sin contacto con la naturaleza, con la madre
tierra, lo que es lo mismo que perder el alma y borrar la esperanza.

El Ballet consta de tres partes, con “collage” de obras de Sergei Prokofieff,
vestuario de Soledad Fernindez, escenografia de Alvaro Diaz, iluminacién de
Ramén Lépez y asistencia de Judy Lieff. El narrador es Carlos Osorio, quien
dice el texto escrito por Amanda Douglas.

Actia el elenco completo del Ballet Nacional Chileno y en los papeles
protagénicos Jorge Ruiz, como El Burro y Rosa Celis, como La Paloma.

Este Ballet se estrend el 11 de agosto en el Teatro Baquedano, con la
actuacion de la Orquesta Sinfénica de Chile dirigida por el maestro Lothar
Koenings.

Estreno de “Gatt y Conn” con musica del cantautor chileno
Eduardo Gatti, por la Compadiia Karen Connolly

La bailarina australiana Karen Connolly, radicada por mas de una década en
Chile, ha realizado una importante labor que ha abarcado desde sus trabajos en
TV y la formacion de creadores y maestros para los canales de television; creo
una escuela de danza y ademas una Compaiiia de Ballet independiente que
actua en el Centro Cultural Los Andes.

Esta es Ia primera vez que la coredgrafa crea un ballet con musica de un
compositor chileno. Tiene gran admiracién por las canciones de Gatti y es asi
como cred este homenaje dancistico a su misica, sin argumento, y en el que hay
ritmos andinos, saxos jazzisticos, sintetizadores, guitarra eléctrica y hasta musi-
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ca medieval. La danza muestra la asociacién de la mujer con el mar; el amor de
pareja; la virilidad y el ciclo de vida. '

El otro estreno de esta funcion fue “Sinfonia para un ciclo de color”, con
musica de Ottorino Respighi y coreografia de Jaime Riveros, invitado a realizar
este ballet. La obra trata sobre la transicién del dia con el alba; la tarde y el
atardecer, ocaso y noche. Este ballet romantico, de técnica clasica pura, es
flotante como una sombra o un sueiio en el que el movimiento, €l color y la
muisica juegan un papel protagénico.
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45° Concurso Internacional de Ejecucion Musical de Ginebra,
dedicado esta vez al arte lirico

Para celebrar el 50° Aniversario del Concurso Internacional Musical de Gine-
bra, el 11 de marzo de 1990, 1z institucién ha llamado a un concurso internacio-
nal de Arte Lirico a cantantes de seis categorfas: soprano, mezzo, contraito,
tenor, baritono y bajo, nacidos después del 1 de septiembre de 1954. La
preseleccion de los candidatos se realizara en San Francisco y Nueva York en
Estados Unidos, entre el 13 y 16 de febrero de 1989; en Colonia, Alemania,
entre el 13 al 17 de marzo de 1989; en Tokyo, entre el 2 al 6 de abril de 1989 y
en Ginebra entre el 26 y el 30 de abril de 1989.

La inscripcién impostergable para participar en este Concurso es el 20-1-
1989. Para mayores informes dirigirse a: Secrétariat Du ciem Rue de Carouge
104 CH - 1205, Geneve-Suisse.

Dias Internacionales Musicales Gaudeamus 1989,
Concurso de Composicion

Los Dfas Internacionales Gaudeamus de 1989 se realizarian en Amsterdam,
entre €l 7 y el 11 de septiembre. Los compositores nacidos después del 1 de
enero de 1959 pueden enviar sus creaciones dentro de las siguientes categorias:
A. Obras para orquesta de cimara y orquesta sinfénica (40 - 80 musicos); B.
Obras corales; C. Obras electroacusticas (a través de International Competition
for Electroacoustics Music Bourges, 1989); D. Obras de Cdmara para 1 - 16
musicos.

Las obras pueden haberse ejecutado, pero no deben tener mas de tres afios
desde la fecha de su creacion.

Eljurado integrado por Helmut Lachenmann, Jan Vriend, Aldo Clementi
y Paavo Heininen elegirdn las obras que seran ejecutadas durante Los Dias
Musicales 1989. Pueden enviarse obras hasta el 31 de enero de 1989 a: Gaudeamus
Foundation, Contemporary Music Center, Swammerdamstraat 38 - 1091 RV
Amsterdam-Netherlands.

Cuarto Concurso Latinoamericano de Canto
“Carmen Teresa de Hurlado”, Caracas-Venezuela,
entre el 11 y el 16 de septiembre de 1989,
Fundacién Vicente Emilio Sojo

Para promover la Integracion Musical Latinoamericana, la Fundacion Vicente
Emilio Sojo llama al Cuarto Concurso Latinoamericano de Canto “Carmen
Teresa de Hurtado” para 1989. El Fundador y Secretario General del Concur-
so es el Dr. José Vicente Torres, cuya direccién es: Apartado Postal N° 70.537,
Caracas 1071, Venezuela, teléfonos: (02) 284.12.35 y 284.11.15.
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BASES

1. El concurso se realizara en la ciudad de Caracas, entre los dias 11 y 16 de
septiembre, 1989.

2. Se admitirdn cantantes de ambos sexos nacidos o naturalizados latinoame-
ricanos, con edades comprendidas entre los 18 y 32 afos para las concur-
santes femeninas; y 20 y 35 aiios para los concursantes masculinos. Deben
computarse los limites maximos de edad dentro del afio 1989 sin que pueda
concederse excepcién alguna de unos ni de otros limites.

3. El plazo para las inscripciones se cerrara el 11 de julio de 1989. El Secreta-
rio General del Concurso se reserva el derecho de limitar el niimero de
concursantes. Para solicitar inscripcion se debe llenar y firmar el formula-
rio incluido, el cual se enviar4 al Concurso “Carmen Teresa de Hurtado”,
Apartado Postal 70.537, Caracas 1071, Venezuela. -

4. A la ficha de inscripcion se debe adjuntar:

a) Undocumento que certifique la fecha y el lugar de nacimiento, nacio-
nalidad y domicilio del concursante;

b) Tres (3) fotografias recientes, tamafio 8 X 10 cms.;

¢) Un curriculum vitae;

d) Certificados de los institutos en los cuales el concursante hizo sus
estudios musicales y de canto, especificando los resultados obtenidos e
indicando los nombres de los profesores. En el caso de que el concur-
sante haya efectuado sus estudios bajo la guia de profesores particula-
res, el certificado debe ser otorgado por éstos haciendo constar el
grado de preparacién;

€) Cualquier documento {programas, criticas) que atestigiie la actividad
del concursante; ‘

f) Una lista completa de las obras del programa que el concursante va a
interpretar en la que conste la duracién de cada una y el idioma en el
cual se va a interpretar.

5. El concurso constara de tres pruebas publicas:

a) Primera prueba eliminatoria: calificardn para pasar ala siguiente prue-
ba aquellos que superen la calificacién minima establecida en el Regla-
mento Interno de Calificaciones;

b) Segunda prueba eliminatoria: pasarin a la siguiente prueba aquellos
que superen la calificacién minima establecida en el Reglamento Inter-
no de Calificaciones para esta prueba;

¢) Prueba final. Se calificar4 de acuerdo con lo establecido en el Regla-
mento Interno de Calificaciones.

6. Elorden de actuacion de los participantes se establecerd a través de sorteos
que se realizardn antes de comenzar las pruebas eliminatorias y antes de la
prueba final.

7. Eljurado calificador, integrado por el Secretario General y un grupo de
eminentes personalidades musicales de prestigio nacional e internacional,
juzgara las interpretaciones y resolvera las incidencias que se puedan
presentar. Su fallo sera inapelable.
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8.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

Las obras serdn cantadas de memoria y en su idioma original salvo en
aquellas que existan versiones usuales en idiomas distintos de una misma
obra.

Los concursantes tienen [a obligacién de proveerse de las partituras (canto
y piano) necesarias para la interpretacién de las obras elegidas del reperto-
rio establecido. En lo que respecta a la obra venezolana, el concursante
podra dirigir su solicitud por partituras, de acuerdo con la tesitura de su
voz, a:

Concurso “Carmen Teresa de Hurtado”, Apartado de Correos N° 70.537,
Caracas 1071, Venezuela.

Los concursantes tendran pianista acompaiiante a su disposicién en Cara-
cas a efecto de ensayar y preparar su intervencién en cada prueba. Si
hubiere de realizarse mas de un ensayo, éstos deberan concertarse con el
pianista seguin las disponibilidades del mismo. Sin embargo, el cantante es
libre de utilizar un acompanante propio y en tal caso, debera correr con
todos los gastos que esto ocasione.

Seran distribuidos los siguientes premios por un valor total de Bs. 120.000,
a los ganadores de la prueba final, de ia manera siguiente:

Voces femeninas

Primer Premio:

Bs. 30.000,00; Medalla y Diploma.
Segundo Premio:

Bs. 18.000,090; Medalla y Diploma.
Tercer Premio:

Bs. 12.000,00; Medalla y Diploma.

Voces masculinas

Primer Premio:

Bs. 30.000,00; Medalla y Diploma.

Segundo Premio:

Bs. 18.000,00; Medalla y Diploma.

Tercer Premio:

Bs. 12.000,00; Medalla y Diploma.

Todos los premios son indivisibles, pero cualesquiera de ellos podria ser
declarado desierto por decisi6én unanime del jurado.

En ocasién de la entrega publica de premios, los ganadores volveran a
actuar en un Concierto de Gala con orquesta, sin que por ello tengan
derecho a remuneracién alguna. Asimismo, las presentaciones publicas
solicitadas por la Secretarfa General del Concurso tampoco serdn objeto de
remuneracién.

Tanto las pruebas como el concierto puiblico podran ser grabados, radiodi-
fundidos o televisados, siempre que la Fundacién Vicente Emilio Sojo o la
Secretaria General del Concurso otorguen su autorizacion escrita.

Los gastos de viaje del punto de origen y regreso de Caracas, asi como de los
pianistas-acompafiantes, correran por cuenta del concursante, segiin lo
establece la Cliusula 10.
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16. La permanencia de los concursantes en Caracas correra por cuenta de la
Fundacién Vicente Emilio Sojo por el lapso de cuatro dias antes de la
inauguracion oficial del concurso hasta un dia después de su eliminacién.
Cualquier demora en la partida por motivo de itinerarios aéreos u otros,
serd por cuenta del participante. Los gastos de los ganadores serdn por
cuenta de la Fundacién Vicente Emilio Sojo, sélo hasta un dia después del
Concierto final especificado en la Clausula 13.

17. Los concursantes que no hayan llegado a la sede del concurso el dia 10 de
septiembre de 1989 quedaran automaticamente eliminados.

18. El Secretario General, bajo autorizacion de la Fundacién Vicente Emilio
Sojo, decidira en forma irrevocable los casos de inscripcién que se planteen
en relacion a la aplicacién de estas bases. Queda, asimismo, encargado del
buen funcionamiento del concurso.

19. Eljurado se regird por medio de un Reglamento Interno de Calificaciones
que serd entregado a los miembros del mismo antes de iniciarse las pruebas
eliminatorias.

20. Una vez concluida la Prueba Final y la entrega de premios, el concursante
quedara libre para contraer compromisos con terceros por su cuenta y
riesgo sin que por ello la organizacién del Concurso quede obligada a
responsabilidad alguna.

1. NORMAS PARA EL DESARRCLLO
DE LAS PRUEBAS

Los concursantes seran divididos en dos grupos: voces femeninas y voces
masculinas. Se sorteard por separado el orden de actuacién de cada grupo
antes de la primera prueba y antes de la prueba final. Antes de la primera
prueba también se establecera por sorteo la precedencia entre los dos grupos.

En la seleccion total del programa no se podra repetir ninguna pieza ni
incluir dos piezas de un mismo compositor.

Cada obra seré cantada en su tono original, salvo los lieder o melodfas que
puedan ser convenientemente transportados a otra tesitura.

En cada una de las dos primeras pruebas los concursantes cantaran en por
lo menos dos idiomas.

El programa total seleccionado debe contener ademis del castellano, obras
en por lo menos tres idiomas.

Cada aria o fragmento de oratorio seleccionado para las dos primeras
pruebas tendr4 una duracién méaxima entre 7 y 9 minutos.

En la tercera prueba es obligatoria la interpretacion integral de las arias de
6pera seleccionadas. Es decir, habra de incluirse el recitativo, aria y cabaletta
cuando asi lo exija la obra de la cual forma parte el aria escogida. No habrd
limite de tiempo para su interpretacion.

El Secretario General, de acuerdo con el jurado calificador, serd el inico
autorizado para otorgar excepciones a las anteriores normas.

La Fundacién Vicente Emilio Sojo atender cualquier solicitud por infor-
macion relativa a este concurso sobre misica y misicos venezolanos.
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El orden de presentacion de las piezas debera ceiiirse a lo establecido en el

Programa.

Ii.

PROGRAMA Y REPERTORIO
DE LAS PRUEBAS

Primera prueba:

a)

b)

Un (1) Aria o un fragmento de Oratorio a libre eleccién entre los siguientes
compositores:

C. Carissimi

A. Scarlatti

C.W. Gluck

J. Haydn

G. Paisiello

Tres (3) piezas a escoger entre Arias o fragmentos de Oratorio, obligatoria-
mente una de cada uno de los siguientes compositores:

J.S. Bach / G.F. Haendel / W.A. Mozart

Un (1) Aria de Opera del periodo entre 1850 y 1950, a libre eleccién del
concursante.

Segunda prueba:

a)

Una (1) pieza a escoger entre los siguientes compositores:
F. Schubert

R. Schumann
J. Brahms

R. Strauss

G. Fauré

H. Duparc

F. Mendelssohn
C.A. Debussy
M. Ravel

F. Poulenc

b) Una (1) cancién venezolana (véase la (iléusula 9).

<)

Una (1) cancién del repertorio académico latinoamericano.

Tercera prueba:
Dos (2) Arias, una (1) de las cuales puede ser de Oratorio, a escoger entre los
siguientes compositores:

G. Rossini
G. Donizetti
V. Bellini
H. Berlioz
G. Verdi

G. Puccini
G. Bizet.
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VII Concurso Latinoamericano de Piano
“Teresa Carrefio”, Caracas, Venezuela,
octubre 9 al 14 de 1989

La Fundacién Vicente Emilio Sojo llama a Concurso Latinoamericano de Piano
“Teresa Carrefio” para 1989. El Fundador y Secretario General del Concurso
es el Dr. José Vicente Torres, cuya direccién es: Apartado Postal N° 70.537,
Caracas 1071, Venezuela, teléfonos: (02) 284.12.35 y 284.11.15.

BASES

1. El Concurso se realizara en la ciudad de Caracas, entre €] 9 y el 14 de
octubre de 1989 y estara abierto a pianistas de uno y otro sexo, nacidos o
naturalizados latinoamericanos.

2. Se exigira un minimo de edad de 18 afos y un méximo de 30, incluidos los
que cumplan dentro del afio 1989.

3. El plazo para las inscripciones se cerrari el 9 de agosto de 1989. El Secreta-
rio General del Concurso se reserva el derecho de limitar el nimero de
concursantes. La hoja de inscripcién, debidamente llenada y firmada,
debera ser enviada al Secretario General del Concurso, Fundacién Vicente
Emilio Sojo, Apartado Postal 70.537, Caracas 1071, Venezuela.

4. La ficha de inscripcion debe acompaiarse con:

a) Un documento que certifique la fecha y el lugar de nacimiento, la
nacionalidad y el domicilio del concursante;

b) 3 fotografias recientes, tamafo 8 X 10 cms.;

¢) Un curriculum vitae;

d) Certificados de los institutos en los cuales el concursante hizo sus
estudios musicales, especificando los resultados obtenidos e indicando
los nombres de los profesores;

e) Cualquier documento (programas, criticas) que atestigile la actividad
musical del concursante;

f) Una lista completa de las obras del programa que el concursante va a
ejecutar, como también la duracién de cada movimiento de las mismas.

5. El Concurso constara de tres pruebas ptiblicas:

a) Primera prueba eliminatoria: pasaran a la segunda prueba aquellos
que superen la calificacién minima establecida en el Reglamento Inter-
no de Calificaciones.

b) Segunda prueba eliminatoria: pasaran a la siguiente prueba aquellos
que superen la calificacién minima establecida en el Reglamento Inter-
no de Calificaciones para esta prueba.

¢) Prueba final: se calificara de acuerdo con el Reglamento Interno de
Calificaciones.

6. El Jurado Calificador del Concurso, integrado por el Secretario General y
un grupo de personalidades musicales de prestigio nacional e internacio-
nal, cuyo fallo sera inapelable, juzgari las interpretaciones y resolvera las
incidencias que se puedan presentar.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

Cualquier miembro del Jurado que tenga parentesco cercano, o que haya
figurado como instructor o profesor de un concursante durante los cinco
afos anteriores al concurso, no tomara parte en la votacién calificadora de
dicho concursante.

El orden de actuacién de los participantes se establecerd mediante sorteos
que se efectuardn antes del comienzo de la primera prueba y antes de la
prueba final.

Todo el programa sera interpretado de memoria y siguiendo el orden
establecido en el programa.

Serdn distribuidos los siguientes premios por un monto total de Bs.
100.000,00 (cien mil bolivares), libres de impuesto, a los ganadores de la
prueba final:

Primer Premio:

Bs. 50.000,00; Medalla y Diploma.
Segundo Premio:

Bs. 30.000,00; Medalla y Diploma.
Tercer Premio:

Bs. 20.000,00; Medalla y Diploma.

Todos los premios son indivisibles. Por decisién uninime del Jurado,
cualesquiera de ellos puede ser declarado desierto.

Los ganadores actuaran con orquesta, sin remuneracién adicional, en un
concierto piiblico que se ofrecera en los dias subsiguientes a la Prueba
Final. En esta ocasi6n, se hari la entrega oficial de los premios.

Tanto las pruebas, el concierto final y otras presentaciones sin fines de
lucro que pudiere solicitar la Secretarfa General, podrin ser grabados,
radiodifundidos o televisados sin ser objeto de remuneracion y siempre
que la Secretaria General del Concurso otorgue su autorizacién.

Los gastos involucrados en el viaje desde el punto de partida del concursan-
te asf como los de retorno desde Caracas correrdn por cuenta del intere-
sado.

La permanencia en Caracas de los concursantes correra por cuenta del
Consejo Nacional de la Cuitura a partir del 5 de octubre, 1989, hasta el dia
después de su eliminacién. Cualquier demora en la partida, debido a
itinerarios aéreos u otros motivos, sera por cuenta del participante. El
Consejo Nacional de la Cultura pagard el alojamiento y comida de los
ganadores sélo hasta un dia después del concierto final especificado en la
Clausula 12.

Los aspirantes que no hayan llegado a la sede del Concurso el dia 8 de
octubre, 1989, seran eliminados.

La Secretarfa General del Concurso decidird, en forma inapelable, todos
los casos no previstos en relacién a la aplicacién de estas bases y queda
encargada del buen funcionamiento del Concurso.

Una vez concluida la Prueba Final y la entrega de premios, el concursante
quedari libre para contraer compromisos con terceros por su cuenta y
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19.

20.

riesgo, sin que por ello la organizacion del Concurso quede obligada a
responsabilidad alguna.

ProOGRAMA

Primera prueba eliminatoria
a) J.S. Bach: “Clave bien temperado”
Un preludio y fuga a 4 6 5 voces.
b) W.A. Mozart:
Una Sonata, con excepcién de:
K-279 en Do mayor (189-D)
K-284 en Re mayor (205-B)
K-545 en Do mayor
K-574A en Fa mayor
K-533 y K-494 en Fa mayor
La Sonata K-457 en Do menor ser4 tocada sin la Fantasia K-475.
¢) 5 {cinco) Estudios de virtuosismo: 2 de Liszt; 2 de Chopin; y 1 a escoger
entre Debussy, Prokofiev, Rachmaninov, Scriabin (excepto Opus 2
N° 1 en Do sostenido menor) o Strawinski.
d) Modesta Bor:
“Sarcasmos” (Obra venezolana impuesta. La Secretaria General pro-
veerd la partitura a solicitud de los concursantes).

Segunda prueba eliminatoria

a) Una Sonata de Beethoven, con excepcion de:

Opus 49 N° 1 en Sol menor, N° 2 en Sol mayor. Opus 79 en Sol mayor y
Opus 106 (Hammerclavier).

b) Una obra importante de un compositor del periodo romantico (por
ejemplo: Brahms, Chopin, Franck, Liszt, Mendelssohn, Mussorgski,
Schubert, Schumann) con duracién minima de 8 minutos.

¢) Una obra importante de Albéniz, Bartok, Alban Berg, Debussy, De
Falla, Granados, Ravel, Scriabin, con duracién minima de 5 minutos.

d) Una obracon duracién maxima de 10 minutos escrita después de 1930
por un compositor del pais de origen del concursante.

Prueba Final (Con acompafiamiento de un 2° piano).

a) Un Concierto con Orquesta a escoger entre los siguientes autores:
Mozart, Beethoven, Chopin, Schumann, Liszt, Brahms, Saint Saéns,
Tchaikovski, Grieg, Rachmaninov, Ravei, Barték, Prokofiev.

Para la prueba final, cada concursante deber4 entregar la parte del segun-

do piano de la obra que va a ejecutar. Traerd, ademds, con cardcter

devolutivo, las particellas correspondientes a la parte orquestal salvo en los
casos que, mediante consulta con suficiente anticipacion, se haya cerciora-
do que dichas partituras se consiguen en Caracas.
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Donacién del Legado Musical de Domingo Santa Cruz

El martes 5 de julio, en una ceremonia realizada en la Sala Ercilla de la
Biblioteca Nacional, Mario Arnello, director de Bibliotecas, Archivos y Museos,
recibié la donacién del legado musical del destacado compositor Domingo
Santa Cruz.

Cumpliendo con el deseo de su padre, Domingo Santa Cruz Morla, don6 a
la Biblioteca Nacional toda su obra musical, condecoraciones y medallas, mate-
rial que se conservara en la Seccién Misica y Medios Multiples. En la ceremo-
nia, Carlos Riesco, miembro del Instituto de Chile, rindi6 un homenaje al
maestro y ademds se exhibi6 un diaporama sobre Domingo Santa Cruz, realiza- -
do con texto de la musicéloga Raquel Bustos.

La donacion consisti6 en las medallas “Gonzalo Ximénez de Quezada”,
Santa Fe de Bogota (1933); “Centenario de la Universidad de Uruguay”
(1949); “Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 1V Centenario de su
Fundaci6on”, Lima (1951); “Pro Musica” Unesco, Bélgica (1953); “Richard
Strauss” (1953); “Concour Musical International Reine Elizabeth de Bélgique”
(1953); “Andrés Bello”, Universidad de Chile (1981); “Rector Juvenal Hern4n-
dez”, Universidad de Chile (1984) y su nombramiento como miembro oficial de
la Academia de la Republica Francesa, Paris (1948).

Se donaron, ademds sesenta partituras, varios diplomas, seis dlbumes de
fotografias, numerosas grabaciones musicales y documentos personales.

Homenaje a Luduig van Beethoven

La Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por el director Lothar Koenigs,
realiz6 este homenaje a Beethoven el 31 de julio, con un programa que incluyé:
Obertura Egmont, Op. 84; Concierto N° 4 en Sol mayor, Op. 58, para piano, con la
solista Flora Guerra y Sinfonia N°5 en Do menor, Op. 67.

Violeta Parra: Santa de Pura Greda, de las autoras
Marjorie Agosin e Inés Dolz Blackburn

El libro editado por Editorial Planeta fue presentado en la Galeria Praxis, el 4
de agosto de este afio, por la Dra. Agosin, de la Universidad de Indiana y la
catedratica de literatura espafiola, Inés Dolz, de la Universidad de Colorado
Springs. La obra incluye la biografia de Violeta y el anilisis de su poesia
amorosa y poética, pero el foco medular es el estudio de sus décimas, en las que
ambas autoras destacan la filiacién de Violeta Parra con la tradicién poética,
culta y popular espaiiola, cuyo origen se remonta a la Edad Media.

Musicélogo y compositor Sergio Hualpa dicté un taller
a alumnos de la Facultad de Artes
El compositor y musicélogo Sergio Hualpa vino en agosto, invitado al II
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Festival Internacional de Musica Contemporanea, organizado por el Ensemble
Bartok, durante el cual se ejecut6 el estreno mundial de su obra Arcanos de
Buenos Aires.. Ademas dict6 un taller sobre “Aproximaciones seménticas al
lenguaje musical”, dirigido a los alumnos de la Facultad de Artes de la Universi-
dad de Chile.

Unidén Nacional de Folklore obtiene
la Concesién de Personalidad Juridica

En mayo de 1987 se constituy6 la Unién Nacional de Folklore, unaro, cuya
primera sesion se realiz en la ciudad de San Bernardo. En aquella oportuni-
dad se designé el Directorio Nacional que quedé constituido por: Margot
Loyola Palacios, Presidenta; Raquel Barros Aldunate, Vicepresidenta; Jorge
Ciceres Valencia, Secretario General; Juan Cortés Gutiérrez, Tesorero y los
Directores: Osvaldo Cadiz Valenzuela, Ramén Andreu Ricart, Arturo Garcia
Araneda y Carlos Mora Diaz. ,

Por Decreto 853 del Ministerio de Justicia, de fecha 28 de julio de 1988,
qued¢ tramitada la Personalidad Juridica de la Unién Nacional de Folklore,
Decreto que se public6 en el Diario Oficial, el 5 de septiembre de 1988.

UNAFO tiene por finalidad racionalizar, desarrollar y proteger las activida-
des de los Conjuntos de Proyeccion Folklérica; difundir la cultura folkiérica y
promoverla; estimular a los cultores naturales destacando su sabiduria popular
y su rico repertorio de raigambre tradicional; estimular las investigaciones y
perfeccionamiento de sus asociados; prestar asesorfa y/o colaboracién especia-
lizada a los organismos nacionales e internacionales y proponer a las entidades
correspondientes, proyectos que impulsen el progreso de la ciencia folklérica,
la investigacion, la divulgacién y difusién del folklore.

Susana Mendelievich ofrecié un recital de piano
en la Escuela Moderna de Misica

Con un interesante programa de musica exclusivamente argentina se presento -
el 5 de septiembre en Santiago, la excelente pianista Susana Mendelievich. El
programa de este concierto incluy6 Sonata N° 2 (1981), de Alberto Ginastera;
Tangos, de Juan José Castro; Suite Toledo, de Felipe Boero y Tangos de Rodolfo
Arezada.

La artista conté que se ejecuta muy poca misica argentina en su pais y que
como a ella le gustan los desafios considera necesario dar a conocer la musica
que no se hace nunca.

Primer Seminario dedicado a la Guitarra

En el Instituto de Musica de la Universidad Catoélica, entre el 6y 10 de

septiembre, cuatro destacados guitarristas chilenos decidieron entregar sus

experiencias, sobre la ensefanza de la guitarra, a los alumnos jévenes.
Oscar Ohlsen, Carlos Ledermann, Luis Orlandini y Alejandro Peralta
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decidieron trabajar en conjunto, aunque pertenecen a diferentes escuelas, a fin
de elevar el nivel de la ensefianza de la guitarra en Chile.

El Seminario se desarrollé en cuatro jornadas: Luis Orlandini hablé sobre
“La muisica contemporanea para la guitarra”; Oscar Ohlsen se refirié a “El
Lenguaje musical”; Carlos Ledermann se refirié a “Elementos del flamenco
aplicables al repertorio espafiol” y Alejandro Peraita diserté sobre “Nuevos
Enfoques de la técnica guitarristica”.

Ledermann destacé que cada maestro trabaja en Chile su propia parcela y
es muy celoso de sus ensefianzas, a pesar de que a nivel internacional ocurre
todo lo contrario. Considera que es beneficioso para los alumnos conocer todas
las escuelas y todos los estilos. Ohlsen enfatiz6 que esta apertura es un eco de la
estadia en Chile del argentino Eduardo Egiiez y que es preciso abrirse hacia las
influencias extranjeras, para que los alumnos comprueben lo que se esta
haciendo en otros paises.

La Orquesta Sinfénica de Londres grabé
la Décima Sinfonia de Beethoven

El 16 de septiembre de 1988, la Orquesta Sinfénica de Londres, dirigida por
Wyn Morris, terminé la grabacién de la Décima Sinfonia de Beethoven y la Real
Orquesta Filarmoénica de Liverpool, bajo la batuta de Walter Weller, ofrecié
el estreno mundial durante el mes de octubre.

El famoso experto en Beethoven, Barry Cooper y varios musicélogos estdn
convencidos que los cinco afios de investigacién del joven profesor y musicélo-
godel King's College en Aberdeen, Escocia, han dado como resultado, lo que el
gran compositor estaba escribiendo cuando muri6 hace 161 afos.

En 1827, Ludwig van Beethoven tiene 57 afios y vive desde 1792 en la
capital del Imperio Austro-Hiingaro. Atormentado por la pobreza, el composi-
tor pidié a la Sociedad Filarménica de Londres que organizara una funcién en
beneficio suyo. En lugar de eso, la sociedad envié 100 libras esterlinas para
ayudar al musico en sus estrecheces econémicas. La ayuda llegé demasiado
tarde, pero Beethoven quedé tan agradecido que prometié por carta que
obsequiarfa su Décima Sinfonia “para demostrar a esos generosos ingleses lo
mucho que agradezco su simpatia por mi en mi triste sino”.

En 1983, Barry Cooper preparaba un libro, E! proceso creativo de Beethoven.
Investigaba en la Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz de Berlin, cuando
entre un alto de documentos, libretas de apuntes, descifra, no sin dificultad, en
uno de los folletos, los garabatos de Beethoven que indicaban Sinfonia. Algunos
temas de las primeras paginas reaparecen en algunos pentagramas y desapare-
cen... Cooper afirma: “En este farrago ilegible pude distinguir lo que consti-
tuian los trabajos preliminares de la Décima”. ~

Karl Holz, secretario de Beethoven, insistié que el compositor le habfa
tocado el movimiento inicial de la nueva sinfonfa. Holz incluso asegura: “Hay
una introduccién muy suave, en Mi bemol mayor, y un allegro poderoso en Do
menor”, lo que corresponde exactamente a los fragmentos de las partituras
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encontradas por Barry Cooper, los que ordené y siibitamente tuve los elemen-
tos de un primer movimiento sinfénico.

El musicélogo dice: “Traté de mantenerme muy apegado a los bosquejos,
para reconstruir el movimiento como lo habia imaginado Beethoven en ese
momento. Tuve que llenar algunas armonias y componer unas cuantas seccio-
nes de enlace yo mismo, pero no inventé ningin tema nuevo. Son todos de
Beethoven. Uno vacila al hacer este tipo de trabajo, porque yo no soy Beetho-
ven y por lo tanto no puedo hacer tan bien como él. Pero todos quieren oir la
muisica”.

Los criticos musicales que han escuchado el resultado dicen que suena mds
como el Beethoven de sus comienzos en vez de algo escrito cuando estaba
moribundo.

Nuevo Directorio de la Asociacion Nacional
de Compositores de Chile (Anc)

En sesién extraordinaria del 21 de septiembre se nombré al nuevo Directorto
de la anc, el que quedé integrado por: Juan Amendbar, Presidente; Pablo
Délano, Secretario; Eduardo Ciceres, Tesorero e Ida Vivado, Consejero.

Esta Directiva estara a cargo de la Asociacién hasta el mes de marzo de
1989, fecha en que se efectuara una asamblea general de socios para elegir las
autoridades que tendrin la administracién y direccion artistica de la Asociacién
por un periodo de dos afos a contar desde la fecha de la asamblea.

I Bienal de Canto de Cdmara de Rio de Janeiro

El Centro de Promociones Artisticas de Rio de Janeiro organizé la I11 Bienal de
Canto de Camara, evento que se realiz6 en la Sala Leopoldo Miguez, de la
Escuela de Musica de Urrj, entre el 24 y 25 de septiembre de 1988.

La Revista Musical Chilena ofrecié un Galvano Plateado al mejor intérprete
de la obra de compositor latinoamericano, cantada durante esta 111 Bienal.

Coro Madrigal de Brasilia cantd obras chilenas
en el concierto ofrecido en la Santiago
Community Church de Santiago

Este conjunto fue invitado a Chile por el Coro “Ars Viva” que dirige el maestro
Waldo Aranguiz. E] Coro Madrigal de Brasilia fue fundado en 1963 por el
maestro Levino Ferreira de Alcdntara, nacié como una agrupacion de aficiona-
dos, pero actualmente se ha convertido en uno de los conjuntos vocales mas
apreciados del Brasil. El director actual del conjunto es €l maestro Emilio de
César, profesor titular de la carrera de Direccion en la Facultad de Artes yen la
Escuela de Musica de Brasilia.

El programa que cantaron el 11 de octubre, incluyé las siguientes obras de
compositores chilenos: “Romance a lo Divino”, de Juan Orrego-Salas; “No es
porque te quiero” y “Del rosal vengo”, de Sylvia Soublette y “Aleluya”, de Juan
Lémann Cazabon. Cantaron, ademas, obras de Bach, Brahms, Horst Kriger,
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Heitor Villa-Lobos, Murilo Santos, Pinto Fonseca, Enrique Albano, Ginastera,
Guastavino, Marlos Nombre y de los franceses Francis Poulenc, Gabriel Fauré y
Claude A. Debussy.

Recital de obras danesas para arpa y flauta
en primera audicion para Chile

Un interesante programa de obras contemporaneas danesas ofrecieron, el 20
de octubre, los artistas Sofia Asuncién Claro, arpa y su esposo el compositor y
flautista Lars Graugaard, en la Sala Isidora Zegers a principios de octubre.

Se inicié el programa con Tundra de Martin Aakerwall para arpa y flauta,
continu6 con dos obras para flauta sola: Nouba, Op. 44 de Poul Rovsing-Olsen y
de In Noerholm: Immanen, Op. 87 de 1982. Luego ambos artistas interpretaron
de Erling Brene: Preludium & Capriccio, Op. 76 para arpa y flauta. En la
segunda parte del recital ejecutaron de Lars Graugaard Fantasia Op. 4 para
arpay flauta, enseguida Sofia Asuncion Claro tocé de Paul Hindemith la Sonata
para arpa sola de 1939, unica obra del compositor para este instrumento y,
luego, Lars Graugaard terminé el recital con su obra para flauta sola, Tiempos
Modernos.

El guitarrista Carlos Lederman ofrecié
en el Conservatorio Juan José Castro, de Buenos Aires,
un seminario sobre misica flamenca

El folklorista Carlos Lederman, ademads de ofrecer el seminario sobre musica
flamenca, durante una semana, en el Conservatorio Juan José Castro, realizé
dos conciertos en Buenos Aires.

Al regresar a Chile en octubre, actu6 en las Jornadas Iberoamericanas que
organizo6 el Instituto Chileno de Cultura Hispdnica, en un concierto en la
Escuela Moderna de Muisica y en el Centro Cultural de la Reina.

Concurso Internacional de Ejecucion Musical
“Dr. Luis Sigall” de Vifa del Mar,
mencicén Guitarra Cldsica

Entre el 12 y el 20 de noviembre tuvo lugar en el Teatro Municipal de Vina del
Mar, el Concurso de Guitarra Clasica al que se presentaron 30 jévenes intérpre-
tes de 16 paises seleccionados para este certamen, entre un centenar de inscri-
tos. La seleccién de los concursantes estuvo a cargo de la Comisién Organizado-
ra, que preside Oriana Ortuzar de Sigall e integran Francisco Rettig, director
de la Orquesta Sinfénica de Chile, el profesor Luis Lépez de la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile y del Conservatorio de Vifia del Mar, el
violoncellista Edgardo Salgado y Eiena Handler, relacionadora piblica del
certamen.

De Chile fueron seleccionados los guitarristas Luis Orlandini, de 24 afios,
Alejandro Peralta, 30 afios y Juan Mouras de 25 aiios.

Los guitarristas finalistas fueron: Istvan Romer, yugoslavo de 26 aios,
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quien obtuvo el Primer Premio; el italiano Massimo Laura, de 31 afos fue
agraciado con el Segundo Premio y el uruguayo juan Carlos Amestoy, de 23
anos, recibié el Tercer Premio.

Circulo de Criticos de Arte de Santiago
otorga premios

Los premios 1988, que anualmente designan los criticos de arte, este afio
recayeron en el Director de la Orquesta Sinfénica de Chile, Francisco Rettig,
como el mejor director chileno del afio; el “Ensemble Bart6k”, integrado por
profesores de la Facultad y miembros de la Orquesta Sinfénica de Chile, por su
excelente difusién de la miisica contemporanea y el profesor José Pineda,
Director del Teatro Nacional Chileno, por el altisimo nivel que le ha impreso a
la labor teatral del conjunto universitario.

La entrega de premios se realizé el 27 de diciembre en el Salén Claudio
Arrau del Teatro Municipal.

Anuncio de Publicacion de dos voliimenes
sobre musica latinoamericana

La Casa Editorial Greenwood Press de Westport, Connecticut, publicara dos
volimenes sobre Miisica de Latinoamérica, bajo la direccion general de Enri-
que Alberto Arias. Incluyen estos volimenes: una Biobibliografia de composi-
tores latinoamericanos de importancia, abarcando desde el periodo colonial
hasta el presente y un volumen que le acompanar4, sobre la vida musical en
Latinoamérica. Las personas interesadas en hacer una contribucién deben
enviar sus credenciales y areas de interés a: Enrique Alberto Arias - 4980 N.
Marine N° 532 - Chicago, Il. 60640, U.S.A.
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Miisica y Educacién. Revista de Investigacién Pedagogico-Musical, Vol. 1, N° 1,
Madrid, Primavera 1988, 291 pp.

Ha salido a la luz una nueva publicacién dedicada a la investigacion pedagogi-
co-musical. Su objetivo principal es la difusién de los principios educativo-
musicales especialmente en Espafia e Hispanoamérica. Esta maciza revista
musical de casi 300 paginas se inicié bajo la direcciéon del profesor Mariano
Pérez, actual catedritico del Real Conservatorio de Madrid y Presidente de la
Seccién Espaiiola de la Sociedad Internacional para la Educacién Musical.
Cuenta con un Consejo de Redaccién formado por destacados pedagogos
espaioles, a los que pueden sumarse pedagogos e investigadores extranjeros
especialmente iberoamericanos, dada la comunidad lingiiistica.

En la Editorial, el director de Muisica y Educacién explica lo siguiente: “...no
se trata de un simple Boletin Educativo, que pudiera editar alguna entidad
educativa o conservatorio, cuya finalidad es tan sélo informar de algunas
noticias y aconteceres. Esta revista pretende primordialmente formar, a través
de sus serios, extensos y documentados articulos y resefias. Pretende en suma
ofrecer a tantos pedagogos cualificados la posibilidad de exponer sus experien-
cias docentes” (p. 10).

La parte medular de Miisica y Educacién la constituye una primera seccién
con cinco articulos sobre aspectos educativos de la musica y una segunda
seccion conteniendo una cantidad considerable de documentos para la refor-
ma de las ensefanzas musicales. A esto se agregan la seccién “Revista de
Revistas”, donde se ofrece a los pedagogos un resumen de los principales
trabajos sobre educacién musical publicados internacionalmente, “Recensién
de libros y partituras”, que tiene como finalidad guiar al pedagogo en las
adquisiciones de libros y una ultima parte con cursos, concursos y becas.

Los articulos versan sobre diversos problemas de la educacién musical. A
través de analisis serios y realistas se plantean situaciones existentes en la
actividad pedagégica; conjuntamente se sugieren interesantes innovaciones,
producto de ricas experiencias personales y criterios educativos modernos.
Especialmente mencién merecen los trabajos del profesor Emilio Molina sobre
“Improvisacién y Educacién Musical Profesional”, y el de la profesora Batia
Strauss sobre “Apreciacion Musical activa para nifios”. Convencido el profesor
Molina del valor pedagoégico de la improvisacién, expone sus interesantes
puntos de vista en relacion a esta actividad; comienza con un analisis del
desarrollo histérico de la improvisacion, para continuar con la tradicién impro-
visadora de los compositores, las relaciones entre el Bajo continuo y la improvi-
sacién jazzistica y la improvisacién en los planes de estudios musicales en
Espafia. Concluye con una propuesta de aplicacién sistematica y metodologica.
Destaca la importancia que tiene el desarrollo de la creatividad para la educa-
¢ién musical, donde “la improvisacién, aplicada metodolégicamente, esta pre-
parada para ser el catalizador adecuado de este proceso” (p. 55).

Revista Musical Chilena, Afo XLII, julio-diciembre, 1988, N° 170, pp- 185-189
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El articulo de Batia Strauss trata también un aspecto fundamental de la
docencia. Sus planteamientos estdn respaldados por afios de trabajo y una vasta
experiencia en la materia. Su autora propone una metodologfa de la aprecia-
cién musical activa para nifios, con ejemplos practicos de realizacién de clases,
donde todas las actividades sean conducentes a una verdadera “apreciacién
analitica” de la musica.

Los otros titulos son: “Las Escuelas Universitarias y la Formaciéon Musical
del Profesorado de Educacion Basica” por Nicolas Oriol de Alarcén, “Un
informe sobre la Educacién musical en la Republica Argentina” por Ana Lucia
Frega, de nacionalidad argentina, y “Consideraciones en torno a la ensenanza
del Solfeo” por Encarnacion Lépez de Arenosa. En este ultimo articulo se hace
una critica a la drida ensenanza del solfeo. Partiendo de una reflexion sobre la
realidad actual de esta actividad, simiente de todo el aprendizaje musical
posterior, su autora sefiala sus carencias y necesidades y formula principios
generales sobre un solfeo “nuevo”, cuyo unico y claro objetivo es la musica.

La seccién “Documentos para la Reforma de las ensefianzas musicales”,
aunque tienen un interés mas bien nacional muestran el estado de desarrollo de
la ensefianza musical en Espaia y el creciente interés por perfeccionar la
educacién musical en todos sus niveles.

Sin duda Miisica y Educacion muestra un alto nivel de excelencia, seriedad y
profundidad en el tratamiento de los temas. Nuestras mas sinceras felicitacio-
nes por esta iniciativa y los mejores deseos de continuidad y éxito para el futuro.

Inés Grandela
Focultad de Artes
Universidad de Chile

Cora Bindhoff E. El Silabario Musical (...del nifio comin y corriente). Santiago.
Instituto Interamericano de Educacién Musical, 1988, 59 pp.

Ampliamente conocida es la trayectoria docente y el inestimable aporte de la
pedagogia musical de la maestra Cora Bindhoff. Una vez mds su preocupacion
por aspectos fundamentales de la docencia se ve reflejada en este breve texto
que escuetamente sintetiza conceptos basicos de la musica, como una manera
de guiar al docente en la ardua tarea de la iniciacién musical “del nifio comutn y
corriente” como destaca su autora.

Para esta etapa de acercamiento a la musica, Cora Bindhoff propone un
planteamiento interdisciplinario. Dice: “Es necesario sensibilizar las relaciones
existentes entre la musica y el universo”.

Destacamos el elemento plastico del libro, cuyos dibujos y disefios ocupan
mis de la mitad de las paginas, tal vez demasiado, considerando la brevedad del
texto.

En todo caso el objetivo del libro, segiin se lee en la introduccién, es
entregar “un marco sistematico de pensamiento sobre la musica, para en
definitiva guiar la investigacion personal del lector”™.
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Contiene a manera de apéndice una seleccién de cantos tradicionales del
mundo.

Inés Grandela
Facultad de Artes
Universidad de Chile

Asociacion Argentina de Musicologia. Primera Conferencia Anual de la Asociacion
Argentina de Musicologia. Buenos Aires, septiembre 1987, 186 pp.

Entre el 5 y 7 de noviembre de 1987 se realiz6 en Buenos Aires la Primera
Conterencia de la Asociacién Argentina de Musicologta (AAM), con el auspicio del
Centro de Divulgacién Musical de la Municipalidad de Buenos Aires, Secreta-
ria de Cultura.

Dicha Conferencia estuvo abierta a todos los investigadores de Argentina y
el exterior. Un Comité de Lectura seleccioné los estudios que dieron forma,
nivel y caracteristica a las sesiones y, en consecuencia, al presente volumen
alterna trabajos de investigacion propiamente tal con informes sobre proyectos
e instituciones.

Un esfuerzo conjunto de las personas y entidades que colaboraron en este
encuentro clentifico americano, concreté la edicién de 16 de los 17 trabajos
escogidos. El Prefacio, redactado por la Comisién Directiva de la aam, p.V,
advierte la oportunidad que se brindé a los autores de ampliar, complementar
y corregir los estudios para su publicacién.

Con respecto a los proyectos de investigacion, predominan los referidos a
Andlisis Musical: La Tonalidad en la Obra Dodecafénica de Stravinsky, pp. 91-104,
de Pablo Kohan, tiene como objetivo el anilisis de la verticalidad, armonia y
tonalidad en el Canticum Sacrum, con el propésito de confirmar la veracidad de
las palabras del compositor, de su permanente concepto arménico y tonal, aun
en sus obras dodecafénicas.

Dante K. Grela M., presenta una Introduccion al Estudio Analitico de la Obra de
Edgar Varese, pp. 105-118, en la que revisa ejemplos de la obra del compositor
en funcién de seis parametros preestablecidos. Juan Angel Sozio en Procedi-
mientos, Discursos, Procesos y Andlisis Musical, pp. 119-131, reafirma la tesis
inobjetable, para los profesores de la citedra, de la invalidez de un “anélisis de
partituras”, basado en la versién aleatoria final de una obra musical. Marta
Lambertini incursioné en una seleccién de cantos extraidos de la recopilacién
de canciones populares italianas, realizada por Roberto Leydi, en Lo Stivale,
Cantos Populares Italianos, pp. 132-154, enfatizando el estudio de la instrumen-
tacion y el tipo de emision vocal. Mburucuyd de Eduardo Fabini: Una Aproximacion
Analitica, pp. 155-170, de Graciela Paraskevaidis, muestra c6mo la obra del
compositor uruguayo, compuesta entre 1932 y 1933, tiene caracteristicas dis-
tintas al lenguaje musical tradicional.

Entre los trabajos sobre Organologia, destacan los de Irma Ruiz y Gerardo
Huseby. La Licenciada Ruiz realiza un trabajo ampliatorio de una investigacion
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etnomusicologica anterior: 1892-1987. Pasadoy Presente de un Cordéfono Europeo
en el Ambito Indigena Guareni, pp. 59-70; tiene como objetivos, entre otros,
comparar tres guitarras obtenidas en comunidades indigenas en 1892, con
otras tres pertenecientes a los Moya o etnias afines, sobre la base de los
antecedentes y experiencia acumulada en sus permanentes trabajos de campo.
El Violin Chiriguano como Pervivencia del Violin Europeo Temprano, pp. 62-57, de
Gerardo Huseby, explicita en sus inicios que se “propone mostrar e} parentesco
existente entre ciertos rasgos de la forma y construccién de los violines rusticos
utilizados por los Chiriguanos del Chaco saltefio, y el violin europeo en su
forma anterior a fines del siglo xviir”. Pareciera que por error de la edicion se
omitié la bibliografia de este trabajo.

“El Keshots”: Ididfono Ritual Armenio de Uso Religioso, pp. 34-41, de Sergino
A. Kniasidn, revisa la evolucién en el uso, funcién y ocasionalidad de este
. antiguo instrumento armenio. Cajas y Flautas de Metal en Concepcion, Pucia. de
Tucumdn, pp. 42-51, de Yolanda M. Velo constituye un definitivo estudio
exploratorio.

La Muisica Popular Urbana esta presente en dos trabajos: El jazz y sus Antece-
dentes en Nuestro Pafs, pp. 22-33, de Ana Maria Dechner y Olga Inés Zafforey La
Muisica Montevideana y su Contexto Sociocultural en la Década de los Asios 80, pp.
71-81, de Marita Fornaro y Antonio Diaz.

Los antecedentes de jazz segun el estudio, son nacionales y extranjeros:
vaudeville francés y el minstrel show americano. Durante el siglo xx las visitas
foraneas entregaron aportes directos e indirectos al jazz argentino. Los discos,
la radiotelefonia, los medios graficos y el cine, son revisados como antecedentes
relevantes de este fenémeno musical de indiscutido arraigo en el cono sur de
América Latina. Los investigadores uruguayos, autores del segundo trabajo
mencionado en este estrato, presentan un panorama refrendado por diez anos
de trabajo de campo, en los que se “aunaron el enfoque antropolégico y el
musicolégico, procurdndose relacionar los cambios registrados en los aspectos
técnico-musicales con aquellos observables en el contexto sociocultural” (p. 73).

La Muisica de Tradicién Oral estd representada por el trabajo de Ana Maria
Locatelli de Pérgamo: El Cambio en la Misica de Tradicién Oral: Enfoque para su
Estudio, pp. 82-90. La sintesis inicial menciona que este cambio, “ya sea de
caricter endégeno o exégeno... presenta distintas caracteristicas que pueden
ser estudiadas con enfoques paramétricos, antropolégicos, diacronicos o sin-
crénicos, de los cuaies el trabajo ofrece distintas consideraciones y testimonios”
(p. 83).

A Propésito del Tardio Siglo xvin Latinoamericano, pp. 2-21, de Bernardo
Illari, es el unico aporte en el estrato Musicologia Histérica. Establece que el
analisis objetivo, serfa uno de los caminos validos para situar a los compositores
del tardio siglo xvi11, en el nivel de relevancia que les corresponderia, como asi
también para establecer el justo didlogo entre su obra, su contexto sociocultu-
ral, y el presente.

El volumen se cierra con tres informes: Archivo Nacional de Amérwca, pp.
172-175 de Raquel Casinelli de Arias; Editorial Argentina de Compositores, pp.
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176-179, de Werner Wagner y Daniel Bermann y La Muisica en la Vida del
Hombre. Proyecto de una historia mundial de la musica, patrocinada por la
UNESGO, pp. 179-186, redactado por Ercilia Moreno Cha.

La edicion revisada constituye un valioso aporte a la musicologia america-
na. Permite tener una visién de las tematicas preferidas por los estudiosos,
establecer el curso de las trayectorias de connotados investigadores y aquilatar
el indiscutible aporte de los nuevos musicélogos que se estan incorporando, con
evidente entusiasmo, a la compleja tarea de la investigacién musical.

Todas las personas y entidades que lograron esta edici6n, como también los
investigadores que proveyeron el material, reciban nuestro sincero reconoci-
miento y felicitacién.

Ragquel Bustos
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