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Editorial

La Revista Musical Chilena en este afo de gracia de 1995, cumple cincuenta anos
de existencia, fecha que celebramos con verdadera complacencia, por ser ésta ia
revista de musicologia mas antigua del mundo en lengua castellana, con continui-
dad.

En esta celebracién, no podemos dejar de recordar, con sinceros agradeci-
mientos, al insigne musico chileno maestro Domingo Santa Cruz, guien fuera el
verdadero factotum, por mas de treinta afos, de todas las iniciativas que se llevaron
a cabo en el pais y que, a la postre, permitieron la incorporacién de la actividad
musical a la Universidad de Chile.

Una de sus mayores y mas significativas ideas le llevaron a la creacion del
Instituto de Extension Musical, institucién que fuera sancionada por ley de la
republica (Ley 6.696), la cual permitié a la Universidad de Chile dar existencia
legal a los cuerpos artisticos estables como la Orquesta Sinfonica, el Ballet
Nacional y el Coro Sinfénico, ademas de una muy significativa apertura a otras
multiples actividades, las que promovieron un desarrollo inesperado a la vida
musical en nuestro medio.

Debemos reconocer también, que a estos hechos se sumaron los diversos
trastornos que provoco la segunda guerra mundial, conflicto que facilito, en alto
grado, la venida de grandes maestros a participar en el incipiente movimiento que
comenzaba a aflorar en este retirado rincén geografico, al amparo de una
institucionalidad tnica y ejemplar.

A poco andar, se hizo manifiesta la necesidad de contar con un medio escrito
que difundiera el estudio de nuestra realidad musical y de las diversas tendencias
que se manifestaban en las obras de los compositores chilenos y de todas aquellas
que se debatian en el Ambito internacional. Es asi como nace en 1945 la Revista
Musical Chilena, como vehiculo substantivo del Instituto de Extension Musical y
cuyo primer director fue el escritor y musicélogo espanol Vicente Salas Viu, quien
se habia radicado en Chile con posterioridad a la guerra civil espafiola. Llevado
de un profundo sentido histérico, Domingo Santa Cruz, a la sazon decano de la
Facultad de Bellas Artes y Director del Instituto de Extensién Musical, tuvo plena
conciencia de la gran importancia que revestia para el pais dejar constancia por
escrito de este devenir de todas las manifestaciones musicales y le brindo su mas
amplio apoyo. Dejamos ver que no era una nueva iniciativa para Santa Cruz,
puesto que €l ya habia dado curso a otra publicacién musical, con anterioridad,
en €poca de la fundacién de la Sociedad Bach, Ia revista Marsyas.

No quisiéramos dejar pasar la ocasién de dar a conocer los nombres de las
personalidades que sucedieron a Vicente Salas Viu, por periodos ya mis cortos,



ya mas largos, que no viene al caso detallar, en la direccién de la revista. Ellos son:
Juan Orrego-Salas, Leopoldo Castedo, Pedro Mortheiru, Alfonso Letelier, Domin-
go Santa Cruz, Samuel Claro, Magdalena Vicuna, Cirilo Vilay Luis Merino.

Estamos ciertos de que es muy improbable la posibilidad que en la actualidad
pueda realizarse un estudio serio de lo que ha ocurrido en nuestro dmbito
nacional, que tenga atinencia con la miisica, tanto en el aspecto creativo, como
en el de la investigacion musicoldgica o la vida de conciertos, sin entrar a
investigar a fondo las publicaciones aparecidas en la Revista Musical Chilena en
el transcurso de estos cincuenta anos.

Es por ello que le deseamos una muy larga vida a esta gran Revista Musical de
habla castellana que, con visién de largo alcance, fundara Domingo Santa Cruz.

CarrLos RIEsco
Presidente de la Academia
de Bellas Artes
del Instituto de Chile
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En busca del Debussy perdido*

por
Juan Allende-Blin

Todos conciben sin esfuerzo que, si los hombres
encargados de expresar lo bello se cifieran a las
reglas de los profesores y jurados, lo bello mismo
desapareceria de la tierra, puesto que todos los
tipos, todas las ideas, todas las sensaciones se con-
fundirian en una vasta unidad, monétona e im-
personal, inmensa como el tedio y la nada. La
variedad, condicion sine qua non de la vida, seria
borrada de la vida. {Tan cierto es esto que hay en
las producciones multiples del arte alguna cosa
siempre nueva que escapara eternamente a la
regla y a los analisis de la academia! El asombro,
que es uno de los grandes goces causadoes por el
artey la literatura, esta sujeto precisamente a esta
variedad de tipos y de sensaciones.

... Lo bello es siempre extravagante...

Charles Baudelaire

Exposicién universal 1855, Bellas Artes

Desde su juventud Debussy estuvo obsesionado por la obra de Edgar Allan Poe. Se
sabe que el compositor frecuentaba la casa de Alfred Stevens, un amigo intimo de
Charles Baudelaire. En su casa, Baudelaire habia leido las Histoires extraordinaries
(Historias extraordinarias) de Poe, de las cuales €l era el congenial traductor. Es
a traves de Leopold Stevens, hijo de Alfred, que su amigo Claude Debussy tomé
conocimiento de la obra de Poe y de Baudelaire. Con La mort des amants (La
muerte de los amantes), Debussy comienza en 1857 a componer un ciclo de
canciones sobre poemas de Charles Baudelaire.

“T'endremos lechos plenos de olores ligeros
Divanes profundos como tumbas”.

Estos dos versos iniciales de La mort des amants pueden servir de exordio a la
muerte de Pelléas y de Mélisande y también a Ia muerte de Roderick Usher y de
Lady Madeline, su hermana primogénita.

El descubrimiento reciente de La chute de la maison Usher (La caida de la casa
Usher), misterioso fragmento de una épera basada en Poe, daala obrade Debussy
una nueva dimensién.

Las cartas del compositor testimonian un apego angustioso a este proyecto
dramitico. La misica, que acabo de reunir y orquestar de las paginas diseminadas

*Traduccién de Miguel Aguiiar. Dibujo musical de Ratil Donoso,

Revista Musical Chilena, Ano XLIX, Julic-Dicicmbre, 1995, N¢ 184, pp- 11-37
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Revista Musical Chilena / Juan Allende-Blin

en colecciones particulares y publicas, refleja fielmente la atmostera del cuento
de Poe y atin mas exactamente el desgarramiento psicolégico de Debussy. El
compositor se identifica progresivamente con el protagonista de La chule de la
maison Usher. Esta 6pera inacabada representa ciertamente el aspecto mas espon-
tineo de Claude Debusy; esta Opera se torna su diario intimo, lo que resalta
nitidamente de su correspondencia.

1.
DOCUMENTACION

1889, Debussy a su profesor de composicion Ernest Guiraud (conversacion rela-
tada por Maurice Emmanuel}.

“... Los Hamados romanticos son aun clasicos; y Wagner lo es mas que ellos.
¢Durezas en su lenguaje? Yo no las percibo. ¢Alteraciones? ;Acaso €l las ha
inventado? ;Cromatismos? El no usa mds de ellos que los que la escala de doce
semitonos del piano puede proveer y que aun faita por explotar. Permanece
encerrado en los modos mayor y menor diatdnicos. No sale de ellos...”.

11 de enero de 1890, carta de André Saurés a Romain Rolland.

“El sefior Achille Debussy [...] trabaja en una sinfonia, sobre temas psicologi-
camente desarrollados, cuya idea deriva de muchos cuentos de Poe, en particular
La chute de la maison Usher™.

6 de septiembre de 1893, carta de Debussy a Ernest Chausson.

“Por mas que lo intento, no logro atenuar la tristeza de mi paisaje; a veces
mis dias son fuliginosos, sombrios y mudos como los de un héroe de Edgard Allan
Poe y mi alma tan novelesca como una balada de Chopin! La soledad se puebla
de demasiados recuerdos que no puedo, sin embargo, echar a la calle; en

resumen, es preciso vivir y esperar”.

9 de junio de 1902, carta de Debussy a André Messager.

“Yo trabajo en Le diable dans le beffroi (El diablo en el campanario); con este
fin quisiera que usted leyera o releyera este cuento para tener su opinion; hay algo
que extraer de alli en lo que lo real se mezclaria con lo antojadizo en felices
proporciones. Alli se encontraria también un diablo ironico y cruel mucho mas
diablo que esta especie de payaso rojo que nos preserva ilogicamente la tradicion.
Yo quisiera también destruir esta idea que el diablo es el espiritu del mal; €l es mas

' Debe compararse esta carta de Debussy con el comienzo de La chute de la maison Usher en la
traduccién de Bandelaire: “Durante todo un dia de otoiio, dia fuliginoso, sombrio y mudo, cutas nubes
pesaban macizas y bajas en el cielo, yo habia atravesado solo a caballo una extensién singularmente
lagubre del pais y por Gltimo, cuando las sombras de la noche se aproximaban, me encontré a la vista
de la melancalica casa Usher”.
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simplemente el espiritu de contradiccion y quizés es €l quien inspira a quienes no
piensan como todos...”.

12 de septiembre de 1903, carta de Debussy a André Messager.

“No hay que apresurarse demasiado a decir: ‘Estid hecho’, a propésito del
Diable. El libreto esta casi completo; el color de miisica que quiero emplear, casi
determinado; quedan muchas noches en blanco y una gran esperanza al cabo de
todo eso. Las personas que me hacen el favor de esperar que yo no pueda nunca
salir de Pelléas, se tapan los ojos cuidadosamente. ;No saben acaso, que si eso
debiera suceder, yo me pondria de inmediato a cultivar pifias de salén, conside-
rando que lo mds fastidioso es ‘recomenzarse’?. Es probable por lo demis, que las
mismas personas encontrarin escandaloso el haber abandonade la sombra de
Meélissande por la ironica pirueta del diablo y tendran el pretexto para acusarme
una vez mas de extravagancia”.

7 de julio de 1906, carta de Debussy a su editor Jacques Durand.

“... Es preciso que yo regrese al Campanario, junto a este diablo que podria
terminar por odiarme. A propésito del Diable, creo haber encontrado una manera
de mover las voces bastante nueva; ella tiene el doble mérito de ser sencilla. Por
otra parte, yo no me atrevo a creer en ello, y éste es un secreto entre usted y yo...
Siempre temo descubrir, una sucia mafana, que soy un imbécil. Por altimo, yo
uso mi vida tan completamente como es posible y si la musica no me reserva
ninguna sonrisa, es porque clla tiene el corazén verdaderamente duro...”.

18 de junio de 1908, carta de Debussy a Jacques Durand.

“Todos estos tltimos dias he trabajado mucho en La chute de la maison Usher;
hay momentos en que pierdo el sentido exacto de las cosas que me rodean: ysi la
hermana de Roderick Usher entrara a mi casa, yo no estaria demasiado sorpren-
dido...”.

5 de julio de 1908, carta de Debussy a Gatti-Gazzara, Director de la Opera
Metropolitana de New York.
“Serior Director,
A raiz de nuestra conversacién de hoy, le confirmo el compromiso que he
contraido anteriormente de dar prioridad de las dos obras siguientes:
La chute de la maison Usher
Le diable dans le beffroi

a la Opera Metropolitana y a los teatros de los Estados Unidos de América con
los cuales ella esta afiliada, entre los cuales figura la Compania de Opera de
Boston.

Esta cesion se hace bajo la condicién del pago de 10.000 francos por las dos
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obras, suma de la que se me ha abonado 2.000 y cuyo saldo me sera remitido
contra la entrega por parte de mi editor de los dos materiales.

Ademas exijo que las dos obras que constituyen el objeto del presente
contrato sean siempre ejecutadas en la misma velada, tanto en Nueva York como
en los teatros afiliados y que ninguna obra de otro autor debe figurar en la misma
funcién.

Yo le confirmo igualmente que reservo a la Opera Metropolitana la primera
opcién sobre mis obras futuras, en particular para la Légende de Trisian (Leyenda
de Tristan).

Reciba, sefior Director, mis sentimientos de cordial reconocimiento.

He recibido de los sefiores G. Astruc y compania, representantes de la Opera
Metropolitana de Nueva York, en la cuenta del senior Gatti-Gasazza, director, la
suma de 2.000 francos a cuenta sobre el monto por concepto de la opcidn de mis
obras futuras en conformidad a mi carta fechada este dia”.

18 de julio de 1908, carta de Debussy a Jacques Durand.

“El heredero de la familia Usher casi no me ha dejado tranquilo...Cometo una
docena de descortesias cada hora y el mundo exterior ya casi no existe para mi...
{Es un delicioso estado de espiritu que tiene no obstante la desventaja de ser
incompatible con nuestro siglo veinte!”.

24 de junio de 1909, idem.

“... He trabajado estos ultimos dias en La chute de la maison Ushery casi he
terminado un largo monélogo de este pobre Roderick. Es tan triste como para
hacer llorar las piedras... pues justamente se trata de la influencia que tienen las
piedras en la moral de los neurasténicos. Se siente el moho de manera encanta-
dora y eso se obtiene mezclando los sonidos graves del oboe con los arménicos de
los violines (B.S.G.D.G.)".

14 de agosto de 1909, idem.

“Es preciso que vuestra amistad excuse el olvido en el cual os he tenido en
estos Gltimos tiempos, habiéndome dejado levar hasta el punto de casi no
ocuparme mas que de Roderick Ushery del Diable dans le beffroi... [Me duermo con
ellos y, al despertar, vuelvo a encontrar 1a sombria melancolia de uno o la mofa

»

del otro!...”.

25 de agosto de 1909, carta de Debussy a André Caplet.

“... Yo he vivido estos altimos tiempos en La chute de la maison Usher [...] Alli
se contrae la singular mania de escuchar la caida de las casas como un fenémeno
natural [...] Ademads, si usted me incita, confesaria amar mas a estas personas
que... a muchas otras...”.

8 de julio de 1910, carta de Debussy a Jacques Durand.

14
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“... 8i puedo lograr, como lo deseo, esta progresion en la angustia que debe
ser La chute de la maison Usher, creo que habré servido bien a la misica... y a mi
editor y amigo Jacques Durand”.

15 de julio de 1910, idem.

“... Tal como usted lo dice, paso mi existencia en La chute de la maison Usher...
ella no se parece en nada a un santuario y yo salgo de ella a veces con los nervios
tensos como las cuerdas de un violin”.

31 de julio de 1910, idem.

“... He pasado una semana de fastidiosas alternativas: un dia bien; dos dias
mal, o lo contrario. En resumen, he estado tan mal, que no me he atrevido air a
verlo... Con las excusas de La chute de la maison Usher, reciba, etc”.

24 de agosto de 1910, carta de Debussy a Louis Laloy.

“... Estoy de un humor detestable y rebelde a toda especie de alegria,
como no sea la de destruirme todos los dias un poco mas [...] No es por
completo mi culpa, pero soy bastante desgraciado: hay un buen poco de la
familia Usher...”.

17 de diciembre de 1910, entrevista por Louis Vuillemin { Comaedia).

“Callese. Usted me va a hablar de mi proxima pieza, La chute de la maison Usher.
No estd terminada. ;Cudndo lo estarar Pronto. Nunca. No sé nada.

Callese. Usted quisiera saber en qué punto estd mi otra obra, Le diable dans le
beffroi. En el mismo punto que la precedente”.

18 de enero de 1911, entrevista en Excelsior.

“Yo lo interrogo sobre sus trabajo en marcha y de inmediato el maestro me interrumpe:

—No me pregunte nunca en qué punto estdn mis trabajos; yo mismo no sé
nada. Por ahora, trabajo en Saint Sébastien, de Gabriele D*Annunzio, y esta obra
me ocupa por completo. El poema es muy bello y contiene en verdad tesoros de
imaginacién lirica. D*Annunzio, tengo el placer de decirlo, es un artista de la raza
de los animadores. En cuanto aparece, la vida entra con él, una vida enérgica y
fecunda. Y, ademas, es extremadamente musico. Es para un compositor un
colaborador que no puede ser mas precioso. Una sola cosa me incomoda en este
trabajo, es que debe terminarse en fecha fija; tengo horror de eso, estoy paraliza-
do por esta idea, y ya no puedo pensar en otra cosa”.

— “Entonces usted ha abandonade las obras que tenia en preparacion: Le diable dans le
beffroi, La chute de la maison Usher

—Momentineamente, si. Estas obras estdn bastante avanzadas, pero como yo
no tengo ni director ni colaborador que me hostigue para terminarlas, trabajo en
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paz en ellas. Considero que es superfluo crear muchas obras: es preferible dar lo
mis posible de si mismo en una sola; en todo caso, en un nimero pequeno’.

6 de febrero de 1911, carta de Debussy a Robert Godet.

“... 1Se encuentran pospuestas hasta no sé cuando! A usted puedo asegurarle
que no estoy enfadado, debido a muchos "acentos” que no me agradan todavia; y
a una escenificacién insuficientemente rigurosa, particularmente en Le diable dans
le beffroi en 1a cual yo quisiera llegar a una escritura coral extremadamente simple,
pero, no obstante, extremadamente mavil... Compréndame: el enchapado de
Boris no me satisface mas que el obstinado contrapunto del segundo acto de Los
maestros cantores...”.

18 de diciembre de 1911, idem.

“... A propésito de escenificacién, yo no he llegado hasta ahora a encontrar la
que deseo para los dos pequefios dramas basados en Edgar Poe. Se nota el trabajo
y se ven las ‘costuras’. Mientras mas avanzo, mas me horrorizo de este desorden
deseado que no es mas que una engaiifa, como también de armonias extravagantes
o divertidas que no son mas que juegos de salon... Cuanto hay primero que
encontrar y luego suprimir, para llegar hasta la carne desnuda de la emocion... el
puro instinto debiera sin embargo advertirnos que los tejidos, los colores, no son
mas que ilusorios disfraces”.

21 de diciembre de 1911, carta de Debussy a André Caplet.

“La msica ya no me es muy caritativa; no logro terminar los dos pequenos
dramas de Poe. Todo me parece fastidioso, como una cueva. Por un compis mas
o menos libre, hay veinte que se sofocan bajo el peso de una sola tradicion de la cual,
pese a mis esfuerzos, reconozco no obstante la influencia hipécrita y cobarde”.

5 de marzo de 1914, a un periodista que le habia pedido su opinién sobre el
recitativo en el drama musical.

“Mi querido colega,

¢No le parece acaso que en nuestra época, el recitativo tal como lo concebian
nuestros antiguos maestros ha desaparecido casi por completo? o, por lo menos,
ha cambiado tanto de caracter que ya no se le puede denominar asi.

Forma parte de esa trama melédica, tejida sobre el fondo arménico, que une
los diversos episodios del drama musical. jAdemds, es bien delicado determinar
lo que es o no recitativo!

En lo que a mi respecta, confieso que me seria bien dificil enviarle el ejemplo
‘tipico’ que usted me solicita con una cortesia que aprecio.

Me complace la ocasién que usted me da para reiterarle mis sentimientos de
sincera cordialidad.

Yo cumpli 51 afios el 22 de agosto del aio pasado”.
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Octubre de 1915, carta de Debussy a Robert Godet.

“Irémicamente, este incidente me ocurre en piena vena de trabajo; como se
dice: eso no pasa todos los dias. Hay que aprovechar los bellos instantes para
compensar las malas horas. Yo iba a poner a punto —o algo parecido— La chute
de la maison Usher, la enfermedad ha frustrado mi esperanza. {Evidentemente,
importa poco en Aldeberan o en Sirio que yo componga ¢ no musica, pero yo
amo poco la contradiccion, acepto de mal grado este vuelco del destino y sufro
como un condenado!”.

4 de septiembre de 1916, carta de Debussy a Robert Godet.

“... La enfermedad —esta vieja sirviente de la muerte’— me ha escogido como
conejillo de indias. :Sabe Dios por qué? Yo trabajo mas que nada para ser
persuadido de que no debiera hacer nada. ;:Cuindo terminara todo esto? [...] Esta
casa tiene curiosos parecidos con la casa Usher [...] Salvo que yo no tengo los
desordenes cerebrales de Roderick Usher [...] una hipersensibilidad nos asemeja
[...] ademas, podria darle detalles que le harfan caer la barba”.

II.
LA FORMA CICLICA: PRECURSORA DE LA TECNICA SERIAL

Desgraciadamente, se considera con demasiada frecuencia a César Franck simple-
mente como el pater seraphicus, como un musico vejete, autor de obras benignas
que no deben se tomadas demasiado en serio, Por cierto, é1 ha tenido alumnos
execrables, tal como Vincent D'Indy, el antisemita, que ha mezclado fatalmente
musica, politica y religion y simultineamente ha instaurado un verdadero culto a
su maestro, el organista de Santa Clotilde. Ademas, siempre se ha opuesto Claude
Debussy a César Franck: Debussy como aquél que dio a la musica una libertad
hasta entonces casi inconcebible y César Franck como el escolastico severo y
musico pequerio burgués.

Observemos con mayor detencion el antagonismo entre estos dos composito-
res.

Cada vez que un sistema musical esta ampliando sus fronteras y se ve amena-
zado de hundimiento, recurre a una técnica que hoy en dia se llama serial.

Los modos llamados gregorianos formaban un sistema perfectamente logico
y ordenado y, mientras conservaron su caricter monofénico, este orden no estuvo
en absolutc amenazado. Pero, desde el momento que estos modos, estas melo-
dias, se bifurcan y la polifonia se desarrolla en complejidad, la determinacién
precisa de los modos se torna mais y mas dificil. Y, en las obras de largo aliento, se
busca, casi instintivamente, una superestructura capaz de garantizar la unidad de
la composicién, pues la unidad tiende a dispersarse: la polifonia sobrecargando
las posibilidades de los modos. La técnica del colory de la talea se desarrollan asi

2 Expresion empleada por Arkel en Peiléas ef Mélissande (acto [V, escena 11},
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para controlar el orden melédico y el orden ritmico de las composiciones de la
FEdad Media. Fstas técnicas, de un caracter serial, cambian sus fisonomias a través
de los siglos. Un largo proceso de cristalizacién transforma el lenguaje polifonico
modal en un nuevo sistema, el sistema tonal. Las técnicas superestructurales que
regian las alturas de los sonidos o las que ordenaban los ritmos se tornan
superfluas, pues el nuevo lenguaje musical, nacido alrededor de 1600, es de una
claridad transparente. El orden melédico, arménico y ritmico, es de una precision
lapidaria. Este nuevo edificio sonoro reposa en principio s6lo en tres pivotes: los
acordes de ténica, de subdominante y de dominante. La proyeccién en el tiempo
de estos acordes pivotes da la forma a las composiciones tonales.

Pero, mientras mas se desarrolla el lenguaje tonal, mas sutil y compleja se
vuelve su estructura. Esta complejidad llegara hasta la saturacion de sus posibili-
dades— un proceso semejante al que experimenté el sistema modal.

Cuando la tranquilidad comienza a transgredir sus fronteras, cuando este
sistema pleno de sutilezas de detalle debe articular un discurso intrincado y de
dimensiones mayores, instintivamente, los compositores han recurrido a t€cnicas
superestructurales que se pueden denominar seriales.

Beethoven y Schumann son quizas los primeros en usarlas. Particularmente
varias sonatas para piano de Beethoven, y sus ltimos cuartetos, se basan en una
breve serie de sonidos que articula el discurso musical de toda una obra.

Fl Carnaval de Schumann esta escrito sobre las notas ASCH, es decir, La, Mi
bemol, Do, Si, o La bemol, Do, Si pues la nomenclatura alemana permite estas
dos interpretaciones de las letras danzantes.

El gran mérito de César Franck es el haber empleado conscientemente esta
técnica y haberla desarrollado. Las obras de madurez de Franck, tales como el
Cuarteto, €l Quinteto, la Sonata para violin y piano, la Sinfonia, los corales para
érgano, conservan su unidad pese a su complejidad tonal, gracias a esta técnica
que en €l se ha llamado “forma ciclica™

Pero, sin duda, Franck ha estudiado no sélo las obras de Beethoven y
Schumann, sino también las de Liszt.

En Claude Debussy, el opuesto en apariencia a César Franck, se ha observado
la forma ciclica sobre todo en su Cuartetode cuerdas de 1893, aunque se considera
este vinculo técnico mis bien como un accidente debido a la juventud de Debussy.
Pero al observar con cuidado y minucia las obras de madurez de Debussy, se puede
verificar el empleo extremadamente sutil de esta técnica. El organiza su discurso
musical a partir de ciertos intervalos sin que ellos adquieran un caracter tematico.
Es en esta abstraccién de la técnica franckiana que Debussy sobrepasa la forma
ciclica y se aproxima, inconscientemente, a la técnica serial de Schoenberg. En
los Noctwrnes (Nocturnos), La mer (El mar), en Ibéria (Iberia) se encuentra al inicio
una célula de intervalos que se despliegan de una manera casi imperceptible, pero
con una persuasién completamente natural, y que otorga a estas obras una
coherencia de tan notable originalidad (ver €j. 1).

Esta originalidad de Claude Debussy es bien dificil de asir y ain mis de
definir. Su vocabulario es tal que se piensa que acaba de inventar las combinacio-
nes sonoras. El encadenamiento de sus vocablos es de una 1ogica perfecta, pero
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la sintaxis es a veces desconcertante: los temas se diluyen, se evaporan; perc no en
un sentido peyorativo, puesto que la materia prima de Debussy no es casi el tema,
con su caracter estitico de conglomerado penetrante y didactico, sino el sonido
como personalidad neta, de una vitalidad integral. La sintaxis es a menudo
desconcertante porque Debussy, con su técnica de mosaicos sonoros, evita los
brillos de una culminacién explosiva: alli donde se la espera, se encuentra una
clipsis; alli donde se espera un ffse es confrontado con un pp; Debussy prefiere el
anticlimax.

Si la retorica es el arte de persuadir, Debussy ha creado o por lo menos ha
insinuado el camino hacia una nueva retérica, hacia una retérica no aristoté-
lica.

El mismo Debussy presentaba con un instinto muy seguro la novedad de su
concepcidén. En una carta al sefor Vasnier, escribe: “Crec que jamas podré
encerrar mi musica en un molde demasiado correcto”. En una carta a su editor
Durand, explica: “Las Images (Imagenes) estardn listas, si logre terminar Rondes
(Rondas) como quiero y como debe ser. La miisica de este trozo tiene de
particular que es inmaterial y que no se puede, por consiguiente, manejarla como
una sinfonia robusta, que camina sobre sus cuatro patas (a veces tres, pero €so
marcha igual). Por otra parte, yo me persuado mas y mas, que la masica no es, por
su esencia, una cosa que pueda vaciarse en una forma rigurosa y tradicional. Ella
no es sino colores y tiempos ritmados”. O atin esta otra declaracién: “Yo quisiera
que se llegue a una misica verdaderamente desligada de los motivos, o formada
por un solo motivo continuo que nada interrumpa, y que nunca vuelva sobre si
misma. Entonces habra desarrollo légico, estrecho, deductivo; no habra, entre
dos repeticiones del mismo motivo caracteristico y tipico de la obra, un relleno
prematuro y superfluo. El desarrollo no sera mas esta amplificacién material...si
no se le tomara con una aceptacién mas universal y, en sintesis, psiquico.

Se sabe que Debussy proyectaba dos dperas cortas basadas en dos cuentos de
Edgar Poe: Le diable dans le beffroiy La chute de la maison Usher.

Para Le diable dans le beffroi, €l se habia imaginado que el papel del diablo debia
ser silbado, mientras que el {inico personaje cantante debia ser la muchedumbre.
En una carta a su amigo Louis Laloy, describe la muchedumbre tal como se la
imagina en esta 6pera; esta descripcién es al mismo tiempo una exposicién de sus
principios musicales:

“El pueblo en Boris no forma una verdadera muchedumbre; es una vez
un grupo que canta, otra vez otro y ain un tercero, cada uno a su turno
y la mayor parte de las veces al unisono. En cuanto al pueblo de los
Maestros cantores, no es una muchedumbre, sino un ejército, poderosa-
mente organizado a la alemana y que marcha en filas. Lo que yo quisiera
hacer, es algo mas disperso, mas dividido, mas suelto, mas impalpable,
algo inorgénico en apariencia y sin embargo ordenado en el fondo; una
verdadera muchedumbre humana en la que cada voz es libre y donde
todas las voces reunidas producen sin embargo una impresién y un
movimiento de conjunto”.
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Para completar las declaraciones de principios de Debussy, pienso que es preciso
agregar la respuesta a su profesor Ernest Guiraud, respuesta que nos ha relatado
su condiscipulo Maurice Emmanuel, y que citamos al inicio de la Seccién 1 de este
trabajo.

Entonces Debussy ha tomado plena conciencia de las posibilidades del total
cromatico y de la dialéctica entre la libertad y el orden en el discurso musical. El
profetiza la musica de Arnold Schoenberg y la de John Cage.

I
LA DECLAMACION

Hay un elemento del lenguaje musical de Debussy que serd bueno no descuidar:
es la declamacion.

Un misico tan perspicaz como Maurice Emmanuel debia observar muy
pronto una curiosa analogia entre la teoria de la declamacién de Jean-Jacques
Rousseau y las composiciones vocales de Debussy. Maurice Emmanuel y Romain
Roland, ambos al constatar esta analogia, piensan que Debussy ignoraba las obras
de teoria musical del filosofo.

Yo quisiera citar algunos extractos del articulo sobre el acenio del Dictionnaire
de Musigue de Rousseau; creo que hay de que asombrarse:

“ACENTO —escribe Rousseau—: se llama asi, segin la acepciéon mas
general, toda modificacién de la voz parlante, en la duracién o en el
tono de las silabas y de las palabras de que se compone el discurso, lo
que muestra una relacién muy exacta entre los dos usos de los acentos
y las dos partes de la melodia, a saber, el ritmo y la entonacién. El
acento, dice el gramatico Sergius en Donat, quasi ad cantus. Hay tantos
acentos diferentes como hay maneras de modificar asi la voz; y hay
tantos géneros de acentos como hay causas generales de esas modifi-
caciones.

Se distinguen tres de estos géneros en el discurso simple: a saber, el
acento gramatical, que incluye la regla de los acentos propiamente
dichos, segiin la cual el sonido de las silabas es grave o agudo, y la de la
cantidad, segiin la cual cada silaba es breve o larga: €l acento 16gico o
racional, que muchos confunden equivocadamente con el precedente;
este segundo tipo de acento que indica la relacion, la conexién mas o
menos grande que las proposiciones y las ideas tienen entre si, se marca
en parte mediante la puntuacién; por Gltimo, el acento patético u orato-
rio, que, por diversas inflexiones de voz, por un tono mas o menos
elevado, por un hablar mas vivo o mis lento, expresa los sentimientos que
agitan al que habla y los comunica a los que lo escuchan. El estudio de
estos diversos acentos y de sus efectos en la lengua, debe ser la gran tarea
del Musico”.

Rousseau va ain mas lejos cuando dice:
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“El paso del discurso al canto, y reciprocamente, es demasiado contras-
tante. Las inflexiones de la voz parlante no se limitan a los intervalos
musicales; ellas son infinitas e imposibles de determinar”,

En otro lugar, Rousseau parece describir la musica de Claude Debussy:

Iv.

“Elrecitativo debe rodar entre intervalos muy pequerios, ni elevar ni bajar
mucho la voz. Pocos sonidos sostenidos; nunca estrépitos, ain menos
gritos; nada que se parezca al canto, poca desigualdad en la duracién o
valor de las notas, asi como en sus grados”.

EL TEATRO Y DEBUSSY

a) Paul Valéry

Se escuchan a menudo algunas obras de Debussy, pero se conoce mal el total de
su obra, sobre todo su miisica para el teatro. Para comprender mejor la significa-
cion de sus composiciones dramiticas, sera provechoso estudiar las relaciones de
Debussy con la vida teatral parisina de su tiempo.

Paul Valéry relata, en su Histoire d ‘Amphion (Historia de Anfién), una conver-

sacion que tuvo hacia 1894 con Claude Debussy y cuya importancia me parece tan
notable que la citaré in extenso.

“La épera me parecia un caos —dice Valéry— un uso desordenado de
partes liricas, orquestales, dramaticas, mimicas, plasticas, coreograficas;
un espectaculo, en suma, grosero, puesto que nada dirigia la entrada en
el juego y el contraste de fuerzas diversas, que nada limitaba la accion y
que el conjunto de la obra estaba entregado a inspiraciones divergentes
del libretista, del musico, del corebgrafo, del decorader, del director de
escena y de los intérpretes.

Dije a Debussy que yo vislumbraba un sistema extravagante fundado en
un analisis de los medios y en una convencién rigurosa (aunque arbitra-
ria) mediante la cual yo daba a cada uno de estos medios una funcion
muy clara y muy estricta que cumplir. Asi, la orquesta y el canto se
empleaban de manera profundamente distinta; la accién dramatica, la
mimica y la danza estaban rigurosamente separadas y producidas cada
unaasu tiempo, durante duraciones bien determinadas. Yo llegaba, creo,
hasta dividir ¢l espacio de la escena en lugares, en planos y en pisos, y
estas diversas regiones debian, en cada obra, ser asignadas a tal o cual
grupo cantante o danzante, o de mimos o, incluso, a tal personaje, con la
exclusion de todos los otros [...]. Ademas, la iluminacién, el decorado,
debian ser sometidos a condiciones no menos razonadas, y €l conjunto
representaria el mis imperioso sistema de sujeciones y de division del
trabajo que se haya podido imaginar [...]. Tened la bonda de observar
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que asi se traslada la mayor parte de lo que se llama inspiracién al
momento de preparacion de la obra [...]. Me parece que mi sisterna
llevado al limite, sistema que, por la acumulacién de condiciones, excluia
metédicamente la imitacion directa de la vida sobre la escena puesto que
esta imitacidon hubiera podido hacer olvidar el sentido profundo de la
obra —me parece que este sistema se aproximaba mucho a una concep-
cidn litdrgica de los espectaculos [...].

Es una accién dramaitica corriente, los movimientos, los gestos, el “tem-
po”, no estan sujetos mas que a una representacion lo mas “verdadera”y
excitante de la “vida™

La convenciéon no aparece expresamente mas que en las obras en verso y
en las 6peras, en cuanto los actores abren la boca. Se observa entonces
que sus palabras pertenecen a otro sistema que sus actos. Aunque €stos
personajes actilen como se puede actuar, se eXpresan como no s Costum-
bre expresarse. Hay una extraneza y una especie de impureza, a la cual
estamos tan acostumbrados hasta el punto de no darnos cuenta [...].

Debussy no daba mas que una importancia infinitamente pequena a esta
concepcion de apariencia tan complicada aunque muy simple en su
principio —concluye Paul Valéry. Su exposicion es una teoria, una uto-
pia. La realidad y la practica teatrales en el Paris de entonces estan muy
lejos de sus suefios; muy por el contrario: el teatro convencional y
grandilocuente se impone, soberanamente. Pero la situacion comienza a
cambiar”.

b) El teatro libre y el teatro de arte

André Antoine (1857-1943), empleado de la Compafiia de Gas y comediante
dominical, abre en Montmartre, en 1887, una pequena sala, el Théitre libre.

Robert Pignarre, en su Histoire de la mise en scéne (Historia de la puesta en
escena), describe asi el estilo creado por Antoine:

“Como en Bayreuth, la oscuridad se hace al levantarse el telon. La escena
a la italiana es alumbrada principalmente por las candilejas. No hay ya
nada revolucionario en la estructura del decorado, aparte de que el telon
pintado no es aceptado més que para representar el material de los muros
y, si hay un jardin (como por ejemplo, en Poil de carotte [Cascara de
zanahoria] de Jules Renard), los fondos de verdor; todo el resto es real,
hasta el fuego que brilla en el hogar y la sopa que humea en la sopera.
[...] Los actores parecen ignorar la presencia del piblico; dan escenas
completas de perfil, o incluso de espaldas; mantienen largos silencios, no
gesticulan; intencionalmente evitan destacar las palabras claves. Este
escripulo es la proyeccion dramitica de la estética naturalista de la
novela, tal como la ha codificado Zola. Procede de una dramaturgia que
proscribe la tirada, el monologo, el relato, el trozo de bravura. Las taras
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fisiologicas son representadas con precisién clinica —a la manera del
famoso ataque de delirium tremens de Copeau, de L‘Assommoir (La cachi-
porra).

Dos anos mas tarde, en 1889, un poeta muy joven, casi un nino, Paul Fort, a la
edad de diecisiete anos, cre6 su Teatro de Arte, como la antipoda a la estética del
Teatro Libre de André Antoine.

Es Pierre Louys, el amigo de Claude Debussy, el poeta de las Chansons de Bilitis
{Canciones de Bilitis), quien nos cuenta la historia de este nuevo movimiento
teatral:

“El [Paul Fort] contraté actores sin paga, hizo pintar telones a decorado-
res revolucionarios; acepté piezas abstrusas que hizo representar [...]. El
tue el primero que tuvo la inteligente idea de mezclar con el teatro mas
nuevo el olvidado teatro antiguo: el nombre de Christopher Marlowe y ¢l
de Pierre Quillar fueron colocados en el mismo cartel. Gracias a él,
Maurice Maeterlinck, Charles van Lerberghe, Paul Verlaine, Charles
Morice, Jules Bois y otros mas que, después, han escalonado diversas
categorias de la fama, han conocido los aplausos...”.

Los “decoradores revolucionarios” que menciona Pierre Louys; eran Gauguin,
Vuillard, Bonnard, Sérusier, Maurice Denis. Entre los espectadores asiduos, se
encuentran: Jean Moréas, Paul Claudel, André Gide, Saint-Pol-Roux, Stefan Geor-
ge, Pierre Louys, Péladan (el extrafio mistico, amigo de Erik Satie), Ernest
Chausson y Claude Debussy.

“Los perfumes, los colores y los sonidos se responden”, habia escrito Baude-
laire; pues bien, la joven comparniia del Teatro de Arte intentd llevar a cabo esta
utopia poética del autor de las Fleurs du mal (Flores del mal) y escogié, una noche
de diciembre de 1891, Les aveugles (Los ciegos) de Maeterlinck para probar el
experimento.

“iDel heliotropo al lirio, del benjui al agua de colonia, todos los perfumes
desfilaron! —recuerda Paul Fort en sus Memorias, y agrega: De todos los
palcos superiores de la sala, poetas y tramoyistas apretaban a mas y mejor
vaporizadores que esparcian sus ondas olorosas, incluso demasiado olo-
rosas. Algunos graciosos se pusieron a aspirar con todas sus fuerzas, de
manera que el espectaculo habria acabado en un desorden mas bien
chistoso, si la guardia sagrada de los poetas no hubiera restablecido el
orden. jA falta de liras, se alzaron los bastones!”

El Teatro de Arte atraia sobre todo a los jovenes poetas; algunos de ellos, tuvieron
la idea de hacer representar poemas que no habian sido concebidos para la
escena. Se escogié tanto Le cantique des cantiques (El cantar de los cantares) de
Salomén como Le guignon (La mala suerte) de Mallarmé, Le concile Jéérique (El
concilio maravilloso) de Jules Laforgue como Le corbeau (E| cuervo) de Edgar Poe.
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Este poema fue representado delante de un fondo de tela de embalaje, segiin las
exigencias de Stéphane Mallarme.

Pero también el estreno mundial de Ia pieza de Maurice Maeterlinck, Pelléas
v Mélisande, tuvo lugar en este escenario. Durante los ensayos, algunos dias antes
del estreno de Pelléas et Mélisande, Paul Fort abandond la direccion del Teatro de
Arte a causa de su salud delicada. Aurélien-Marie Lugné-Poe (1869-1940) se
convierte entonces en su sucesor. El teatro cambia también de nombre, se llamara
la Casa de la Obra.

Los actores de Pelléas se habian puesto ellos mismos a la biusqueda de
suscriptores para asegurar el estreno de la pieza de Maeterlinck. En una conferen-
cia ofrecida en febrero de 1933 bajo el titulo “Mis confidencias sobre Maeter-
linck”, Lugné-Poe declard:

“Encuentro entre los suscriptores, los nombres de Lucien Mubhlfeld,
Henri Lerolle, Henri de Régnier, Tristan Bernard [...] y por altimo el
admirable Claude Debussy, de quién tedavia tenemos la papeleta y que
me escribié para decirme que no conocia ni la pieza ni el autor”.

Tan verdadero es que la musica de Debussy para Pelléas et Mélissande es una obra
maestra, como que se ha sido injusto con la pieza de Maeterlinck. La mayoria de
los miisicos ha tomado apasionadamente la defensa del compositor en detrimen-
to del escritor.

En una carta al diario Le Figaro del 14 de abril de 1902, Maurice Maeterlinck
se queja de los cortes hechos por Debussy.

“Se llega asi a excluirme de mi obra —escribia Maeterlinck— y desde
fuera ella fue tratada como pais conquistado. Se practicaron en ella cortes
arbitrarios y absurdos que la volvieron incomprensible. En ella se mantie-
ne lo que yo tenia la intencién de suprimir o de mejorar, como habia
hecho en el libreto que acaba de aparecer, donde se vera cuanto del texto
adoptado por la 6pera comica difiere del texto auténtico. En una palabra,
el Pelléas en cuestidn es una pieza que se me ha tornado extrana, casi
enemiga; y despojado de todo control sobre mi obra, he sido reducido a
desear que su fracaso sea pronto y resonante”.

En la colera de Maeterlinck se ha querido ver una reaccién puramente emocional
de escritor, un caso de amor propio herido: nosotros sabemos que Debussy
escogid como primera intérprete del papel de Mélisande a la joven Mary Garden
en lugar de Georgette Leblanc, la esposa de Maeterlinck. Sin querer descartar
completamente esta explicacién, hay que reconocer que en realidad los cortes y
los cambios hechos por Debussy al texto original van a menudo en detrimento del
estilo preciso y bien reflexionado de Maeterlinck.

He comenzado este panorama con una descripcion sucinta del Teatro Libre
de André Antoine. Volvamos a ella.

En 1904, él prepara la puesta en escena de £l rey Lear de Shakespeare. Debussy
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ya es una personalidad conocida y controvertida en los medios artisticos. Fl
estreno de su Pelléas tuvo lugar en 1902; a partir de esta fecha, el pianista Ricardo
Vines hace conocer al pablico parisino algunas obras tales como Pour le piano
(Para el piano) y Estampes (Estampas}; los conciertos Lamourex preparan el
estreno de La mer.

René¢ Peter, un amigo comin de Debussy v de Antoine, toma la iniciativa de
presentar el compositor al director teatral que buscaba un musico para El rey Lear,
que se proponia montar. Debussy acepta el encargo y empieza a componer miisica
escénica para este drama de Shakespeare, pero Antoine parece haber rechazado
tanto el estilo como las condiciones de Debussy. En una carta a Antoine, el
compositor exigia la participacion de 30 musicos. “Es el minimo que puedo
emplear, sin el cual usted no tendria mas que un pobre ruidito de moscas
frotindose las patas...”, le escribe,

Se han encontrado dos trozos de esta misica de escena, que qued6 como
fragmento: una Fanfarria de obertura que Roger Ducasse descifré de un borrador
a kapiz y que transcribié para 3 trompetas, 4 cornos, 2 arpas, 3 timbales y tambor.
El segunde trozo, titulado Semmeil de Lear (Suefio de Lear), es una cancién de
cuna para flauta, corno, arpay cuerdas, cuya partitura detallada es, de cabo a rabo,
de Debussy.

¢) Les chansons de Bililis

En 1891, en el Cabaret del Clavo, frecuentado por muchos artistas, Debussy
conoce a Erik Satie —pianista del establecimiento— y a un joven poeta, Pierre
Louys, que acababa de escribir:

“Quién [...], antes que nadie, sabra dar al canto un ritmo tan exacto que
el compositor no tendrd sino que transcribirlo y orquestarlo como subor-
dinado; que hara poemas tan definitivos que la musica, sobre cualquiera
de sus cantos, no tendra sino una apariencia de acompanamiento servil
y discreto, y que la obra podra debida y orgullosamente denominarse
drama lirico con miisica escénica”,

Estas ideas de Pierre Louys, casi un manifiesto, contenian un material provocativo
y férdl para fundar una amistad profunda entre el poeta y el compositor, Ella se
transformard en una amistad plena de discusiones fraternales y de influencias
reciprocas.

En 1894, tres afios después del encuentro de los dos jovenes artistas en el
Cabaret del Clavo, la libreria I'‘Art indépendant publicaba Les chansons de Bilitis
traduites du grec pour la premiére fois par Pierre Louys (Las canciones de Bilitis
traducidas por primera vez del griego por Pierre Louys). Al escoger este titulo, su
autor queria descaminar a sus lectores. El poeta francés acababa de inventar una
poetisa griega y envié su libro a un sabio profesor; este erudito le agradecio el
envio agregando que €l habia leido mucho antes que Pierre Louys la obra de
Bilitis. Los genios son mucho mas humildes que los sabios. La reaccién de Claude
Debussy, ante esta refinada poesia de un erotismo extravagante para su €poca,
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esta plena de admiracion. El va mucho mas lejos: compone tres melodias para
canto y piano sobre poemas de esta obra. Debussy debié esperar dos afios para
por fin encontrar una cantante capaz de interpretar estas tres Chansons de Bilitis.
Fl estreno tuvo lugar el 17 de marzo de 1900, cantado por Blanche Marot, la critica
se limito sobre todo a describir “estos pequenos poemas medianamente licencio-
sos” segiin la expresion aparecida en la Guide Musical (Guia musical).

Fra Pierre Louys quien entonces hacia furor. La direccién del periodico Le
Journal (El Diario) sugiere al poeta la presentacién en la sala de conciertos de
algunas de las Chansons de Bilitis, recitadas y con mimica.

El director del Variéiés (Teatro de Variedades), Fernand Samuel, se interesa
también en reponer este espectaculo en su teatro, pero exige muasica para
acompanar esta recitacién con mimica. Pierre Louys pide entonces la colabora-
cién de su amigo Debussy:

“Ta tienes el espiritu lo bastante libre para escribir ocho paginas de
violines, de silencios y acordes de los bronces, que den lo que se puede
llamar ‘una impresion de arte’ en el Variedades [...] sin hacer aullar de
antemano al pobre director [...]. Te pido esto porque, en tu lugar, yo lo
haria; y estoy convencido de que ti también puedes escribir paginas
‘absolutamente tuyas’ que al mismo tiempo mantengan al publico del
Variedades en la especie de agitacion que le es necesaria —concluia
Pierre Louys”.

Pero la representacion para el Teatro de Variedades no tuvo lugar. Los doce
melodramas sobre las Chansons de Bilitis para recitacién, 2 flautas, 2 arpas y celesta,
fueron entrenadas el 7 de febrero de 1901 en la sala de fiesta de Le Journal. Este
periédico daba al dia siguiente un informe insipido.

“Las Chansons de Bilitis—escribia el cronista— acompanadas por cuadros
vivientes cuya puesta en escena habia sido minuciosamente vigilada por
el propio Pierre Louys, y por una miisica cautivadora del serior de Bussy,
han obtenido un éxito entusiasta [...]. Una misica graciosa, ingeniosa-
mente arcaica, compuesta por el sefior de Bussy, premio de Roma,
acompanaba la voz de la seforita Milton y formaba con ella un ritmo
arrullador, cuyo encanto se sumaba a las bellezas antiguas del poema”.

Es Pierre Boulez quien, medio siglo mas tarde, dard en 1954 la segunda audicion
de esta composicién de Debussy. Pierre Boulez fue también el primero que
reconstruyb la parte de celesta, puesto que esta parte y también la partitura no
han podido hallarse hasta ahora. Debussy volvié a esta musica escénica en 1914y
la transformé en los Six epigraphes antiques (Seis epigrafes antiguos) para piano a
4 manos. S6lo los titulos de los poemas de Pierre Louys han permanecido. La
versién auténtica e integra de los Six epigraphes antiques facilita el trabajo de
reconstruccién de la Gnica parte perdida de la misica escénica para las Chansons
de Bilitis.
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5i se comparan los doce melodramas sobre los poemas de Pierre Louys con
los Six epigraphes antiques, se puede constatar que la version original es mas audaz
en su concentracién y en la manera de manejar las ideas musicales. Los trozos
instrumentales para los melodramas —en su brevedad-— evitan la organizacion
convencional de la forma. Los Six epigraphes antiques presentan, en general, una
articulacion ternaria —por cierto que no se trata de una repeticion banal de
formas estereotipadas— pero al comparar las dos obras, se encontrara en la
musica escénica una sintaxis mas consecuente, que conduce a una nueva retérica.
La curva de la persuasion dramatica toma aqui otra direcciéon que la formulada
por Aristoteles, la que desde siglos, parecia ser la Ginica manera convincente de
producir y canalizar las emociones estéticas. “Con la nada de misterio, indispen-
sable, que subsiste, apenas expresada” (Stéphane Mallarmé).

d) El teatro de la abstraccion

Casi oculto entre estas historias teatrales, emerge un problema que Valéry y
Maeterlinck vislumbran, o incluso, prevén su importancia y sus proyecciones
futuras, pero del que otras personalidades extraeran consecuencias atin mas
fecundas y audaces.

Maeterlinck, tanteando sobre este problema, lo expresara en un tono vacilan-
te cuando exclama en sus Menus Propos (Propositos menudos) — Le thédire (el
teatro}: “Seria necesario quizas apartar completamente a los seres vivientes del
escenario”,

Valéry escribe en el ensayo que he citado:

“Me parece que mi sistema, llevado al limite, excluia metodicamente la
imitacién directa de la vida en el escenario, puesto que esta imitacién
hubiera podido hacer olvidar el sentido profundo de la obra —me parece
que este sistema se aproximaba mucho a una concepcion litagica de los
espectaculos...”.

A partir de otra filosofia, Maeterlinck quiere también evitar “la imitacién directa
de la vida en el escenario”; mas aun: él quiere “apartar completamente a los seres
vivos del escenario”. Como consecuencia de esta concepcion, escribird algunas piezas
para teatro de marionetas, tales como Les Sept Princesses (Las siete princesas), La
Mort de Tintagiles (La muerte de Tintagiles), ['Oisean blew (El pajaro azul). A
propésito de esto, Gaston Compére nos comunica un hecho de gran importancia:

“La idea de que el teatro de Maeterlinck ha sido escrito para marionetas
—nos dice— parece haber influenciado la actuacién desde la ‘premiére’
de Pelléas y Mélisande, en el Teatro de la Obra: los personajes ‘dejados lo
mas posible en el estado de abstraccién’ actuaban con una falta preme-
ditada de naturalidad (E! teatro de M. Maeterlinck, Bruselas, 1955)”.

Es mediante esta puesta en escena, que Debussy conocié Pélleas y Mélisande.
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El director del Teatro de la Obra, Lugné-Poe, perseguia con determinacion
esta abstraccién preconizada por Valéry y por Maeterlinck también en otras
puestas en escena. En La Gardienne (La guardiana), por ejemplo, hacia actuar
silenciosos los personajes tras un velo, mientras que otros actores ocultos, en el
foso de la orquesta, recitaban el texto.

Todas estas bisquedas, todas estas experiencias, atanen al problema de la
“mimesis”: unos optan por la imitacién directa de la vida en el escenario; otro, por
la creacion de un lenguaje teatral auténomo.

Claude Debussy esta rodeado por aquellos que se han decidido a buscar
soluciones por esta dltima via, la de la creacion. El mismo no se compromete
plenamente con esta renovacion estética de su €poca excepio en su musica, pero
atraido por persenalidades tales como Stéphane Mallarmé, Maurice Maeterlinck,
Pierre Louys, Lugné-Poe, su lenguaje musical refleja los problemas de sus contem-
poraneos y, a menudo, los supera.

e) Nuevas formas de recitacion: Sprechgesang y Klangsprechen

En 1912, once anos después del estreno de los melodramas de Debussy, sobre
algunas de Les chansons de Bilitis, para recitacién acompanada por 2 flautas, 2 arpas
y celesta, Arnold Schoenberg compuso su Pierrot lunaire (Pierrot lunar), 21 melo-
dramas para voz recitante y un pequeno conjunto instrumental. Schoenberg
escribié Pierrot lunaire a pedido de una actriz que estrend la obra en traje de
Pierrot, mientras que los instrumentistas tocaban detras de un biombo. Se percibe
entonces cierta similitud en la eleccién de los medios sonoros y de la atmosfera
teatral en Debussy y en Schoenberg. Pierrot Lunairey las Chansons de Bilitis superan
los limites de la miisica pura y se ligan con el teatro, pero de una manera mas bien
discreta.

En 1916 —en plena guerra mundial— Lothar Schreyer, un joven poeta y
pintor aleman, escribe sus primeras piezas de teatro, cuya concepcion es comple-
tamente nueva. Schreyer escribe sus obras dramaticas en forma de partituras en
las que indica, no solamente el texto, sino también las inflexiones de la voz, la
intensidad, el ritmo de las palabras, los movimientos de cada personaje: su
coreografia. Pero €l va mas lejos: como Maeterlinck, quiere eliminar la presencia
del cuerpo humano en el escenario, pero €L, que es no solamente un gran poeta
sino también un gran pintor, eshoza y ¢jecuta inmensas mascaras para ocultar la
figura humana. Lothar Schreyer habla de “méscara total”, Ganzmasque, cuya altura
supera a menudo los tres metros. Sus mascaras son abstracciones geométricas
pintadas con colores espectrales. El estilo de sus textos es de un expresionismo
violento. Su lenguaje es de una concentracion extrema: Schreyer elimina todos
los elementos que le parecen superfluos, al mismo tiempo que crea vocablos
nuevos, pero que siempre es posible descifrar.

Schreyer, el poeta, inventa una manera de recitacién que €l llama Klangspre-
chen, una recitacion en la que fija, en sus partituras, casi todos los parametros.
Existe una curiosa convergencia entre Schreyer, que partiendo de la declamacién
teatral inventa el Klangsprechen, y Schoenberg, que a partir del canto se aproxima
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a lo hablado mediante el Sprechgesang. Es el poeta en busca de una musica para
sus palabras y el musico en busca de una nueva diccion para su canto.

Valéry, Maeterlinck, Lugné-Poe, Schoenberg y Schreyer forman una cadena
de relaciones semivoluntarias, semiinconscientes, que convergen en el teatro y la
musica de la época de Claude Debussy, una época entre dos siglos.

f) La chute de la maison Usher: un fragmento musical

Baudelaire declara en sus Fusées (Cohetes); “[Joseph] de Maistre y Edgar Poe me
han ensenado a razonar”.

“El senor Maceterlinck es [...] el Gnico mistico de hoy [...] El se expresa en
frases claras, muy simples, pero de doble o triple sentido [..]. Alli es, con
excelencia un procedimiento fantastico [...]. Poe, ¢l Poe de La maison Usher, es,
de seguro, su maestro familiar” —escribe Lucien Muhkfeld en 1892 en Le monde
ou ['on imprime (El mundo en que se imprime).

Todavia una convergencia: tanto Maeterlinck como Baudelaire son influidos
por Edgar Poe, y Claude Debussy, que ha escogido varios poemas de Baudelaire
asi como una pieza de Maeterlinck para ponerlos en musica, retine estas afinida-
des.

Ei mas antiguo documento sobre la relacién entre Debussy y Poe, es una carta
de André Suarés a Romain Rolland, fechada el 11 de enero de 1890: “El senor
Achille Debussy... trabaja en una sinfonia, sobre temas desarrollados psicologica-
mente, cuya idea seria tomada de varios cuentos de Poe, en particular La chute de
la Maison Usher.

Pues bien, al menos a partir de esta fecha, Debussy proyectaba una obra
inspirada por Edgar Poe, pero el curso de su realizacién marchaba muy lentamen-
te. En 1902, doce afios mas tarde, Debussy decide componer un “Cuento musical
en 2 actos y 3 cuadros basado en Le diable dans le beffroi de Edgar Poe”. De este
proyecto no se han encontrado mas que 7 paginas de esbozos y 6 paginas de
“Notas para Le diable dans le beffro”, fechadas el 25 de agosto de 1903, que dan el
resumen de dos cuadros. Tres paginas de esbozos musicales y sus “Notas”, han sido
publicadas por Edward Lockspeiser en su libro Debussy y Edgar Poe (Ed. du Rocher,
Moénaco, 1961).

De la “Sinfonia sobre La chute de la maison Usher”, anunciada en 1890 por
Suares, no se ha descubierto ninguna huella concreta. Es mucho mas tarde, quizas
en 1908, que Debussy comienza a componer una épera sobre La chute de la maison
Usher. Con ocasion del cumpleanos de su mujer, el 11 de junio de 1909, Debussy
le dedica “lo que serd quiza el preludio a La chute de la maison Usher”, la Ginica
pagina del manuscrito que lleva fecha.

El propio Debussy escribio los libretos para estas dos dperas basadas en Poe.

Edward Lockspeiser habia publicado en 1961 los esbozos de La chute de la
maison Usher, conservados por la Biblioteca Nacional de Paris y otras dos paginas
de colecciones particulares. Pero la correspondencia de Debussy insintia que el
compositor trabaja tan intensamente en esta épera que hubiera debido casi
terminar su composicién.
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Yo conocia desde hacia anos esta correspondencia, que me impresiond e
inquietd. De nifio yo ya habia descifrado la escritura de Debussy, ya que mi tio
P.H. Allende-Sarén que me ensenaba composiciéon era amigo de Claude Debussy
y tenia algunas cartas de él. Ademas en los anos 30 habia alternado en casa de mis
padres con Ricardo Viries, el amigo y excelente intérprete de Debussy, quien
interpreté en nuestra casa sus obras y nos mostrd el manuscrito de Poissons dor.
Estas impresiones me marcaron y me movieron a buscar, a investigar, para
resolver el enigma Casa Usher-Debussy.

Mucho después encontré una particella de 21 paginas en la Biblioteca Nacio-
nal de Paris. Comencé a descifrar el manuscrito y me emocioné profundamente
la musica que alli se abria. De manera que tomé contacto con la hija adoptiva de
Debussy, Madame Dolly de Tinan, heredera del compositor. Una carta dirigida a
clla con la fotocopia de una carta de Debussy a mi tio, en la cual mencionaba
elogiosamente y en detalle su concierto para cello y orquesta, hizo que Madame
de Tinan me recibiera amablemente y me autorizara a descifrar y orquestar el
fragmento de la dpera.

Pero muy pronto me di cuenta de que la particella de la Biblioteca Nacional
contenia s6lo una parte del manuscrito dejado por Debussy, y comencé a buscar
las otras hojas dispersas. Supe que luego de la muerte de su esposo, Madame
Emma Debussy vendié muchos manuscritos o los regalé a amigos; entre otros,
hojas de la “Chute”. Investigué entonces en muchas ciudades y en muchos paises;
como en una novela policial segui las borrosas pistas. En esta busqueda me
ayudaron muchos buenos amigos y también funcionarios anénimos de bibliotecas
y colecciones; quisiera aqui agradecer especialmente a Madame de Tinan. Ella me
dio la oportunidad de revisar su archivo privado, y al hacerlo pude encontrar
valioso material que sirvid no sélo para completar el fragmento sino también para
determinar mas estrechamente la fecha de esta misica. Entre los manuscritos que
posee Madame de Tinan se¢ halla un pequenio cuaderno rojo (“le petit cahier
rouge”) lleno de eshozos. En la primera pagina hay una dedicatoria del composi-
tor a su mujer; es un regalo can motivo de Pascua de Resurreccién de 1917. El
cuaderno comienza con bosquejos para la primera escena de la “Chute” (inme-
diatamente después del preludio); luego siguen esbozos para el ballet Le Palais du
Silence ou No-Ya-Tiy para el Gltimo movimiento de la Sonata para violin, comenza-
da en 1916 y estrenada el 5 de mayo de 1917.

En la particella de 1a Biblioteca Nacional se encuentran completamente termi-
nados los pasajes que en el “cahier rouge” estan sélo eshozados. En el otofio de
1917 Debussy entregd la Gltima version de su libreto para esta 6pera a su editor
Jacques Durand. Como las hojas de la particellz que faltaban y que yo consulté para
mi realizacién contenian la Gltima version del texto, es de colegir que esta milsica
fue compuesta desde 1916 hasta la muerte del compositor.

Las paginas de la particella estan escritas en tres sistemas de notacion que
contienen la parte de la orquesta, pero sin indicaciones de instrumentacion.
Desgraciadamente s6lo en pocos lugares se encuentran insinuados los instrumen-
tos. De alli saqué la orientacion para mi orquestacion. A los tres sistemas de
notacién de la parte instrumental se agregan las voces cantantes. En ellas el texto
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estd muchas veces incluido, pero no siempre. Por eso ocasionalmente tuve que
agregarlos de acuerdo a la tltima versién del libreto. S6lo en dos sitios, en las que
el texto del libreto no calzaba con la ritmica de la composicién, hice el cambio de
texto correspondiente.

El material que reuni comprende la primera escena completa; la segunda vy
tltima tiene diversos baches, pero €l final de la dpera, que tiene una fueza
dramatica completamente sorprendente en Debussy, también existe. De ninguna
manera traté de llenar los baches; al contrario;justamente quise conservar intacto
su caracter incompleto de un torse. Que el fragmento permanezca como frag-
mento.

Desde julio de 1976, he estado sistematicamente en busca de todos los
esbozos que Debussy ha podido escribir. He encontrado:

1. “Lo que sera quizés el preludio a La chute de la maison Usher: una pagina
(Biblioteca Nacional, Paris: Ms. 14520);

2. un manuscrito con 21 paginas {particella), correspondiente a la primera escena
completa y al comienzo de la segunda (Biblioteca Nacional, Paris: Ms. 9885);

3. una pagina de la coleccibn Henry Pruniéres que hace de continuacion al

manuscrito precedente;

. una pagina de la coleccién Marc Pincherle;

. una pagina de la coleccién Arthur Hoérée;

. una pagina (British Library, Londres: Ms. Misc. 47860);

. diecinueve paginas de esbozos de la coleccion de la sefiora de Tinan;

. una pagina de la coleccién André David.

L~ Ot

De este material diseminado, he podido reconstruir un fragmento musical de 400
compases. La primera escena esta completa, hay un largo fragmento del comien-
zo de la segunda escena, que es la altima, y varios otros fragmentos mas cortos
hacia el final. Los compases finales de la 6pera se encuentran sobre una pagina
en la que Debussy escribio: “para el fin de la M.U” (pagina N® 21 del manuscrito
de la Biblioteca Nacional de Paris: Ms. 9885).

La musica de La chute de la maison Usherlleva hasta el limite la dialéctica entre
el rigor y la libertad. El material sonoro parece renovarse incesantemente, pero
sc trata mas bien de una técnica muy refinada de la variacién (ver ejemplo 2).

Es preciso observar que Debussy evita aqui la cuadratura métrica y las “dupli-
caciones”. Es André Schaeffner quien ha introducido este concepto de la “dupli-
cacion” en el andlisis de las obras de Debussy; Schaeffner la definié como “un
procedimiento que consiste en duplicar sistemdticamente cada frase melddica
[...]. Dos veces enunciada, la frase es seguida por otra, cuya filiacién con la
precedente es de naturaleza siempre sutil” (“Debussy et ses rapports avec la
musique russe” en Musique russe, 1. 1, Paris, 1953). Pero Debussy se sirve de la
“duplicacion” en La chute de la maison Usher, alli donde abandona la tonalidad (ver
ejemplo 3).

Esta misica es de una prosa muy matizada; la estructura sonora esti llena de
relaciones finamente desarrolladas; la construccidén tiende a si misma; pero,
ademas, las relaciones entre la musica y drama son de una psicologia tan perspicaz

33



Revista Musical Chilena /

Juan Allende-Blin

|
-

\\\—a e
3

'LI—-_

i — ! t —
- jeie—2 .
— \/
u 8 p
PP
= < 1#m- —
o
e g
8a. bassa
'.Tu_ o ‘l.‘lln_n
& - -
L z e £ L h% re
ra ¥
L T T~
L] ;1 1 1 ), P ] T 1 1 o
P ==
I —
=5 = = —

Ejemplo 2

La chute de la maison Usher. Versién para canto y dos pianos de Juan Allende-Blin.

que evita todo efecto dramatico banal; muy por el contrario, sus relaciones son la
expresion de una sensibilidad inteligente llevada al extremo.

La declamacién de Debussy es a la vez un analisis del texto: la voz se torna un
sismégrafo que registra los elementos seminticos, gramaticales y psicolégicos del
texto. El acento, en el sentido etimologico sefalado por Rousseau (ad cantus) se
transforma sin rodeo en canto. Se puede decir también que esta prosa musical,
articulada desde el interior del texto —y en consecuencia libre de una cuadratura
simétrica—, es la aplicacion sutil de la prosodia.

Debussy parte de la tonalidad para superarla: sus acordes de origen tonal
son a menudo plurivalentes, ellos se proyectan mis alld de la tonalidad (ver

ejemplo 3}.
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Ejemplo 3
La chute de la maison Usher. Versién para canto y dos pianos de Juan Allende-Blin.

Es muy apasionante constatar que las ideas que Debussy realiza en su madu-
rez, las habia antes formulado muy claramente en 1890. Una conversacion entre
Debussy y su profesor Guiraud, relatada por Maurice Emmanuel, nos confirma de
manera convicente este aserto. El joven compositor decia entonces a su maestro:

“La musica no es ni mayor, ni menor. El modo es aquel en que piensa el
musico. {Inestable!

Emmanuel nos informa que en ese momento — Debussy toca al piano
una serie se intervalos.

Guiraud: :Qué es eso?

C.D.: Acordes incompletos, flotantes. Hay que ahogar el tono. Entonces
se llega adonde se quiere, se sale por la puerta que se quiere. A partir de
alli aumentan el terreno y los matices”.

La continuidad del pensamiento musical de Debussy es de una amplitud y de una
insistencia extraordinarias; incluso se puede verificar correspondencias entre
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Ejemplo 4
a) La chute de la maison Usker, b) Quatour (Cuartero).

ciertas ideas sonoras de su juventud y de su madurez. El motiveo inicial de La chute
de la maison Usher, por ejemplo, y la célula ciclica del cuarteto de cuerdas de 1893
tienen una analogia sorprendente. (Comparar este motivo de La chufe con la
célula del Cuarteto tal como se la encuentra en el segundo movimiento; ver
ejemplo 4).
“Terminar una obra, /no es un poco como la muerte de alguien que se ama?
Un acorde de novena...
Los bemoles son azules...”

escribia Claude Debussy a Pierre Louys en una carta del 22 de enero de 1895. La
opera La chute de la maison Usher, que €l amaba tanto, ha quedado como un
fragmento.

La historia de todas las artes de nuestro tiempo esta jalonada por obras
maestras fragmentarias: A la recherche du temps perdu (En busca del tiempo perdi-
do), de Proust, las novelas de Kafka, !‘Homme sans qualités {E1 hombre sin cualida-
des) de Musil, Moise et Aron (Moisésy Aarom) y ! Fchelle de  Jacob (La escala de Jacob)
de Schoenberg, Lulu {Luld) de Berg, 1a obra completa de Marcel Duchamp. Estos
fragmentos incitan nuestra fantasia, y nos invitan a pensar mas alla de los textos.

Septiembre 1976 - septiembre 1977
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Szenische Urauffiihrung

LA CHUTE DE LA MAISON USHER
Der Fall des Hauses Usher

Drame lyrique in emem Akt (2 Szenen) nach Edgar Allan Poe
Musik und Text von Claude Debussy, rekonstruiert und herausgegeben von Juan Allende-Blin
Einrichtung fiir die Deutsche Oper Berlin von Nikolaus Lehnhoff
(in franzdsischer Sprache)
Verlag: Ahn & Simrock, Miinchen

Musikalische Leitung . ............ Jesus Lopez Cobos
Inszenierung ................... Nikolaus Lehnhoff
Bihnenbild ................. ... Erich Wonder
Kostlime ....................... Nina Ritter
Lady Madeline .................. Colette Lorand
DerArzt ........ccvvvieinn... Barry McDaniel
DerFreund .................... Walton Grénroos
Roderick Usher .................. Jean-Philippe Lafont
Das Orchester der Deutschen Oper Berlin
Regie-Assistenz ..............oviueni.nn. Dagmar Thole/Thomas Keilberth
Choreographische Assistenz . ............,. Jean-Pierre Liégeois
(wL’enfant et les sortiliges”)
Leirung der Scasisterie ............. ... Erie Hardtke
Souffleuse ... . Derle Miiller
Inspizienz ........c.oiviiiiia, ... Dieter Ehlers [ Axel Pridar
Technische Direktion .............. ... Rudolf Kiide
Bithnentechnik ..................... ... Horst Hannemann
Beleuchtung ...:. ... Hans-Albrecht Neelsen
Fotografie ...........cooiiiiiiina L. Jodhen Clauss
Kostiimdirekdon ....................... Dietlinde Calsow
Tierkostiime und Tier .. Werkstitten der Kostiimabreilung
Maske .....ciiiiiiiiiiiiia e, Eva Weber/Herbert Brehmer
Die Deutsche Oper Berlin dankt Monsieur Pierre Landy, Ministre Délégué d Berlin, fiar seine werrvoile Hilfe bei dieser Produktion.
Einla® fiir Zuspiitk de auf Klingelzeich

Das Fotografieren sowie Film- und Tonaufnahmen wihrend der Vorstellung sind nicht gestattet.
Photographing, video recording and soxnd recording during the performance is prohibited.

Pigina del programa de estreno de La chuie de la maison Usher en la Deutsche Oper de Berlin, el 5 de
octubre de 1979, 6pera reconstruida y editada por Allende-Blin,
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Hacia los limites de la ciencia vy del arte:
los instrumentos musicales acusticos
y electroacusticos®

por

Danzel Bariaux

En 1819, Felix Savart, doctor en medicina, presenta en Paris una “Memoria sobre
la construccion de los instrumentos de cuerdas y de arcos” ante las Academias de
las Ciencias y de las Bellas Artes reunidas en un solo cuerpo. Apasionado por la
acustica y la luteria, extrae de su trabajo los que considera ser nuevos principios
de construccién de los instrumentos de cuerdas y se basa en sus conclusiones para
proponer un violin de forma nueva. Realizado en varios ejemplares por el propio
Savart y por otros violeros, el nuevo instrumento se distingue radicalmente del
modelo clasico: la forma externa es trapezoidal, las efes son rectangulares y
paralelas a las cuerdas, las bévedas desaparecen y son reemplazadas por un fondo
y una tabla plana sostenida por una barra dispuesta simétricamente respecto al
trapecio exterior. La barrita de madera que comunica la tabla con el fondo y que
en el violin se llama el alma, ha desaparecidol.

Esta comision doble, compuesta por una parte de cientificos y por otra de
artistas, no se contenta con la lectura de la “Memoria”, sino organiza también una
audicién en que se escuchan uno después del otro el “Savart” y un “Stradivarius”,
tocados alternativamente por un mismo artista oculto tras una cortina. Las con-
clusiones del jurado convergen todas en el sentido de considerar al “Savart” igual
al “Stradivarius”, prueba de la validez de los nuevos principios utilizados para la
construccién del violin remodelado.

Y sin embargo, el violin de Savart ha sido muy ripidamente relegado entre las
curiosidades, los mutantes no viables de la hechura instrumental.

En el siglo xvi, los artesanos fabricaron drganos de cilindros, es decir,
instrumentos musicales en que el intérprete es reemplazado por un dispositivo
puramente mecanico. Sin entrar en detalles, basta saber que el hundimiento de
una tecla por el dedo del organista es reemplazado por la accion de un diente
fijado sobre un cilindro que gira con un movimiento uniforme. Segin la posicién
y la longitud del diente, se verian la altura y la duracién de las notas. Mediante
una ubicacién adecuada de los dientes, resulta posible marcar el cilindro, trans-
poniendo toda la informacion escrita del papel a miisica sobre el cilindro?.

*Tradu(‘cmn de Miguel Aguilar.

E Leipp. “Le violon de Savart”, Bulletin du Groupe d'Acoustique Musicale, N° 57, Paris, 1971,

*Dom Bédos de Celles, Lart du Facteur d ‘Orgues, pp. 563 y siguientes, 1778 (edicién en facsimil
Bérenreiter, Basilea, 1966); Dom Bédos retoma de hecho el tratado del padre Engramelle al que se
hace referencia en el pirrafo siguiente del trabajo.

Revista Musical Chilena, Ano XLIX, Julio-Diciembre, 1995, N* 184, pp- 3946
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El arte de la tonotécnica o arte de marcar los cilindros nace asi y el tratado
del padre Engramelle expone sus principios basicos. La lectura de este tratado y
Ia audicién de los drganos de cilindros originales que han sido conservados, nos
muestran que ¢l fundamento de este arte se basa en reglas tales que la interpre-
tacion no se transforma en una ejecucién que “desagrada a menudo por una
cierta pesantez o sequedad que aburre”. Contrariamente a la informacion escrita
de la partitura en que, por e¢jemplo, todas las notas negras de una misma pieza
tienen el mismo valor, aqui cada nota debera tener un valor expresivo particular
ligado a su contexto musical. En consecuencia, todas las notas estan separadas por
silencios variables (silencio de retoma de aliento, silencio de golpe de la lengua,
silencio de “détaché”, ...) que permiten que “la musica produzca una especie de
articulacién inteligible € interesante”.

Esta confrontacion de la maquina que toca musica con el intérprete humano,
permite hacer tomar conciencia, tal vez por primera vez, de que el esqueleto
congelado de una obra musical escrita encuentra su vida y su originalidad en la
ordenacién desordenada de los silencios y de los sonidos.

Los dos casos precedentes nos muestran ejemplos en que la ciencia y la
musica estan intimamente ligadas. El primero conduce a un resultado negativo:
El rechazo por el mundo musical de una invencién basada en experimentos y
raciocinios de origen cientifico. En cambio, el segundo, experiencia psicoacustica
anticipada, hace tomar conciencia tanto al hombre de ciencia como al hombre
de arte de la naturaleza profunda de! fenémeno musical.

Yo quisiera aqui tratar de aclarar las nociones de sonido y de juego musical,
apoyandome en un concepto introducido recientemente en fisica. Este concepto
de “sistema que funciona en régimen caético”, lo aplicaré a los instrumentos
acusticos y electroaciisticos.

He aqui una experiencia que cada cual puede realizar facilmente y que
permitira captar y experimentar la escencia de los fenémenos caéticos®.

Cuando un grifo de alimentacién de agua tiene una fuga, puede suceder que
el escape sea suficientemente débil y que el escurrimiento se haga gota a gota; en
este caso, una gran regularidad en la separacion de los tic, fic, tic... puntia
auditivamente cada impacto de gota. En tales condiciones, podemos medir el
intervalo de tiempo entre dos impulsos sucesivos y certificar que este tamano se
conserva idéntico a si mismo en el tiempo; por consiguiente, predecir ya sea
mentalmente, ya sea fisicamente, la evolucion temporal de tal “sistema”. Nuestro
dispositivo experimental se transforma en una herramienta que nos permite
estructurar el tiempo de manera rigurosamente determinista. Estamos entonces
en presencia de un metrénomo o de un cronometro.

Si la fuga se intensifica de manera importante, el escurrimiento reacciona de
modo opuesto: los impulsos sucesivos van a fundirse en el ruido continuo de un
hilillo ininterrumpido. Fl tiempo pierde su estructura y somos sumergidos auditi-

3j.P. Crutchfield and al. “Chaocs”, Scientific American, diciembre 1986, p. 38.

40




Hacia los limites de ia ciencia y del arte... / Revista Musical Chilena

vamente en un proceso sin hito interno que se expresa por una no estructura
mediante un chorro continuo. Hemos perdido nuestro metréonomo, nuestro
crondmetro y en ¢l plano de la percepcién nos convertimos en testigos activos de
un flujo ininterrumpido cuya ausencia de estructura implica una ausencia de
historia. Nuestro dispositivo nos da la imagen de un tiempo vivido pero comple-
tamente indeterminado,

Entre estos dos tipos de escurrimiento de caracteres opuestos existe un tercer
“reglaje” de nuestra compuerta, un ‘reglaje” intermediario en el cual el escurri-
miento manifiesta un comportamiento paradéjico que integra simultineamente
las dos condiciones precedentes. Tenemos entonces a ratos la impresion de que
el gota a gota se va a estabilizar en una frecuencia que creemos prever, pero, de
repente, una evaluaciéon rapida modifica nuestras previsiones e imaginamos una
evaluacion hacia un estado continuo. Nueva sorpresa. Durante algunos periodos
solamente, una frecuencia baja parece afirmarse. Estamos asi continuamente
equilibrados entre dos aguas: el agua del determinismo y el agua del indetermi-
nismo,

Este paraddjico régimen de escurrimiento representa la esencia misma de un
sistema de comportamiento cadtico.

Hago aqui un paréntesis esencial: ¢l concepto de caos que yo utilizo en este
texto no se refiere ni al desorden, ni a la confusion general de los elementos,
segun la definicién del diccionario, sino a este caso limite en el que la estructura
congelada del pasado es alimentada, en el presente, por la potencialidad infinita-
mente variada del futuro.

Si volvemos por ultima vez a la realidad concreta de nuestro escurrimiento,
observamos que, en ¢l caso de un régimen caético, la menor perturbacién del
sistema (infima modificacién de la presion de agua, corriente de aire, sonido
intenso, ...} lo influye. Segtin la expresion de Novalis, estamos en presencia de un
“caos sensible”, en el que causas visiblemente infimas producen notables efectos
cualitativos (antes del desarrollo de los sistemas de medida eléctrica, los estudio-
sos de la aciistica utilizaron llamadas sensibles al sonido, que revelaron ciertos
aspectos cuantiy cualitativos de los fenémenos fisicos ligados a la propagacién de
ondas de débil energiat,

Pero ;qué sucede con los instrumentos musicales actisticos?

En el caso del violin, un mechén de crin de caballo, con pez de castilla, frota
una cuerda fabricada originalmente de tripa. La presién del arco aparta la cuerda
tensa de su posicion de reposo hasta el momento en que su tensién acrecentada
le permite escapar del arco y volver a su posicién de partida. El arco puede volver
a activarse y, tedricamente, la alternacién de enganchamiento y desengancha-
miento de la cuerda debiera producir un sonido de altura rigurosa y matemadtica-
mente determinada. Pero el crin, la tripa y la pez son materiales originarios de los
reinos animal y vegetal. Las asperezas de una crin se espacian todas diferentemen-

*P.E Schiller, “Untersuchungen an der freien schallempifindilchen Flamme”, Akustische Zeits-
chrift, 1, 1938, [. Tyndall. ¢ son, raducido del inglés por abate Maigno, Gauthier-Villars, Paris, 1869.
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te, las torceduras de la tripa se estrechan segtn las variaciones de densidad de los
tejidos animales y el valor del coeficiente de roce debido a la pez seguira las
fluctuaciones de las concentraciones de aceites esenciales y otros ingredientes
presentes en la resina de pino. Los movimientos relativos de la cuerda y del arco
producen oscilaciones que corresponden realmente a un régimen caético. Me-
diante su conduccién del arco, el violinista infundird la sutil variedad de sus
intenciones musicales a la sonoridad del violin vuelta sensible. Para el misico, en
funcién de sus necesidades expresivas y en un lenguaje metaférico, su instrumen-
to se convierte en una prolongacidn viva y organica de su cuerpo. Los materiales
del violin, originarios de los mundos animal, vegetal y mineral, han sido ensam-
blados por el violero de una manera precisa para poder ser luego reanimados por
el juego vivo del instrumentista.

Todo instrumento de miisica acistica, por sencillo que sea, presenta siempre
esta sensibilidad cualitativa de toque, ligada con esta vida del sonido. Por otra
parte, un instrumento siempre serd reconocido como mejor que otro cuando sus
posibilidades de expresion y de toque sean mayores.

En el caso de una flauta traversa, la sensibilidad resulta sobre todo de la
evacuacién del fino chorro de aire salido de los labios del flautista. Este chorro se
quiebra y oscilia alrededor de un bisel y la componente laminaria de la evacuacion
es “cadlicamente alimentada” por los componentes turbulentos®.

En el caso de un gong, la vida del sonido resulta en primer lugar de las
proposiciones relativas de los constituyentes del bronce escogido, luego de la
alternacién de los tratamientos térmicos (recocido) y los tratamientos mecanicos
(martilleo)} que inducen acoplamientos estrechos entre los diversos modos vibra-
torios. Un golpe de mazo provocara algunas frecuencias precisas que “viviran” al
intercambiar caéticamente su energia con modos vibratorios acoplados’.

En el caso de un piano, cuando uno de los martinentes percute un trio de
cuerdas, tres osciladores son puestos en movimiento. Y tal como en el problema
de los tres cuerpos encontrado en astronomia por H. Poincaré, este conjunto de
vibradores, respondiendo por completo a las ecuaciones deterministas, no pre-
sentara jamas ninguna solucién cuantitativamente predictible en la medida en
que las frecuencias del trio no son nunca rigurosamente iguales en la realidad
fisica. Aunque se reemplazara la accion del dedo de un pianista por una maquina
rigurosamente reproductora, los sonidos emitidos no serian todos menos “cadti-
camente vivos” y por consiguiente diferentes®.

Durante la guerra de 1914 a 1918, Maurice Martenot se sinti6 atraido por los
silbidos que se podian provocar sistematicamente mediante el desarreglo de los
receptores radiofénicos de campana. La curiosidad musical de este musico profe-

F Heron-Allen. Violin-making as it was and is, Ward Lock, Londres, 1885.
iGA. Audsley. The art of organ-building, Dodd and Mead, Nueva York, 1905.
;[.Blades. Percusion instruments and their history, Faber and Faber, Londres, 1970.
D.Magne. Guide pratique du piano, Van De Velde, Paris, 1978; RE.M. Harding. The piano-forte. Iis
history iraced to the Great Exhibition of 1851, Gresham Books, Surrey, 1933.
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sional fue excitada y €l se transformé en fisico aficionado para intentar explotar
musicalmente las propiedades de los electrones®. En 1928, present6 en la Opera
de Paris un nuevo instrumento musical electroactistico: Las Ondas Musicales
Martenot. Aunque utilizé materiales que provenian de un laboratorio de fisica,
Martenot dio en sus creaciones una prioridad absoluta a las exigencias sonoras
musicales. Para €l existe, por ejemplo, una diferencia precisa entre la afinacién
teérica de los expertos en acustica y la afinacion expresiva del miisico y es asi como
su instrumento fue dotado de oficio de dispositivos que producen efectos particu-
lares en el plano sonoro. Ademas de un altoparlante corriente, utilizé dos fuentes
sonoras nuevas: la palma que posee una membrana constituida por una tabla de
resonancia sobre la cual hay tendidas doce cuerdas de simpatia y el gong que
puede ser accionado por medio de un dispositivo electromecénico. E1 movimien-
to vertical de las teclas permite un ataque de intensidad progresiva y el movimien-
to lateral un vibrato de frecuencias. El deslizamiento de un anillo sobre una cinta
metalica produce un glissando. El ejecutante de las ondas podra actuar dinimi-
camente sobre un teclado y gracias a las diversas combinaciones de “reglajes”,
podra variar los parametros de su ejecucion segin sus necesidades expresivas.

En un informe heche en 1945, Martenot considera que “la electricidad se
convierte en cierto modo en una prolongacion del sistema nervioso que responde
mas fielmente al pensamiento musical al traducir todos los imponderables que
otrora eran detenidos por la inercia de la materia”. El instrumento de Martenot
ofrece efectivamente una notable sensibilidad fisica, cuantitativa: mediante un
deébil estimulo, se puede lograr un efecto importante. Esto se verifica en toda la
luteria electroactstica en que el minimo movimiento de un potenciémetro
permite producir en la salida de un altoparlante sonidos que facilmente pueden
superar ¢l umbral auditivo del dolor.

Segiin la metafora de la prolongacién del sistema nervioso, el instrumentista
podra modelar la masa sonora gracias al movimiento de los pontenciémetros del
teclado y de la masa de control. Todo ello al liberarse de la inercia de la materia.
Podriamos llevar el razonamiento hasta la ciencia ficcion y considerar que la
utilizacién de los pontenciémetros presenta aiin demasiada inercia. ;Por qué no
acortar el circuito de esta etapa ligando directamente el pensamiento musical con
un dispositivo electroacistico mediante electrodos cerebrales? Este sistemna seria
atn mas sensible que todos los sistemas existentes hoy en luteria electroactstica.
¢Pero puede obtenerse un sonido vivo de esta manera? ;Puede obtenerse con los
instrumentos electroaciisticos contemporaneos sonidos “cadticamente vivos”™?

Las cantantes y los cantantes a menudo experimentan en el seno de sus
cuerpos las particularidades intimas de este instrumento musical privilegiado que
es su voz. El estudio de su instrumento los incita normalmente a reconocer la
sombria inercia de sus cuerpos. Mediante un lento trabajo metédico, flexibilizan
progresivamente esta materia para terminar trascendiéndola dindole una trans-

M. Martenot et E, Leipp. “Les ondes Martenot”, Bulletin du Groupe d'Acoustique Musicale, N® 57,
Paris, 1971.
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parencia, paso obligatorio, a través de la cual su pensamiento musical se transfor-
ma en creacion humana individual. La prictica del canto no apunta directamente
a la sensibilidad cuantitativa. Su primer objetivo es lograr la sensibilidad afectiva,
cualitativa, en que cada creacion lleva la marca, cada vez nueva e individual, de
un pensamiento musical encarnado a través de un cuerpo tornado musicalmente
transparentew.

sAcaso no nace el arte de la humanizacién de la materia, del esfuerzo para
vencer su resistencia, su inercia? ;No nace acaso de la voluntad de unir paradoii-
camente ¢l gesto determinado de la pregunta humana a la respuesta imprevisible
y portadora de futuro de la materia? Como podemos ver, la sensibilidad artistica
extrae de este caos sensible una parte de la sustancia profunda que el hombre
puede hacer nacer concientemente entre sus acciones y la materiall,

Ademis de una sensibilidad cuantitativa, los instrumentos electroaciisticos
aportan potencialidades musicales en niimero tedricamente infinitos'®. Se puede
grabar cualquier sonido y metamorfosearlo a nuestro antojo (filtros, modificacio-
nes de velocidad, mezclas, ...). Se pueden crear sonidos inauditos por sintesis
analégica o por sintesis digital. Se pueden incluso tratar datos de tipo musical en
computadores cuya velocidad de ejecucién permite cansiderar que funcionan a
tiempo real. jEl masico se enfrenta a tal complejidad técnica que podria creer que
su libertad creadora no tiene trabas! Pero en el dominio del arte el calculo de
probabilidades no constituye ley. Sélo seran fructiferas las combinaciones que
permiten al misico expresar al auditor su mensaje musical. Igualmente, s6lo
seran posibles las combinaciones fisicas que contintian obedientes a las leyes
internas del pensamiento musical y que permiten siempre crear formas sonoras
dotadas de vida, imagenes sonoras de este pensamiento musical. Sin embargo,
reconozcamos que esta infinita variedad de posibilidades materiales imprevisibles
ha podido revelar muchos mundos nuevos a la imaginaciéon creadora de los
miisicos v liberarla de aquello que en las formas antiguas puede ser hoy experi-
mentado como anacronico. :

La obra Répons (Responso) de Pierre Boulez fue creada en 19813, Se trata de
una pieza escrita para orquesta de camara, seis instrumentos acusticos solistas y
un computador rapido acoplado con micréfonos y altoparlantes. En esta formula
mixta, los sonidos aclisticos se mezclan con los sonidos electroacisticos, resulta-
dos estos Gltimos de metamorfosis “eléctricas” de los primeros. Los instrumentis-
tas escuchan el sonido directo de su instrumento pero su toque es radicalmente
modificado por el “acompanamiento” simultaneo de los sonidos metamorfosea-
dos a tiempo real. Ademds, el compositor ha previsto hacer evolucionar los tipos
de metamorfosis en el curso de! desarrollo de la pieza. Las relaciones de causa a
efecto clasicas en la ejecucién instrumental son destruidas por las irrupciones no

mL.J. Rondeleux. Trouver sa voix, Seuil, Paris, 1977.

V1IN Visser. Das Tongeheimnis der Materie, Telleby Bokforlag, Jarna, 1984.

2M . Chion, “La musique électroacustique”, Que Saisje, N° 1990, P.UF., Paris, 1982.
1%p_Boulez y A. Gerzo, “Computers in music”, Sdientific American, p.26, abril 1988.
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predecibles de los tratamientos del computador: la ejecucién clasica se torna
metaejecucion instrumental. Encontramos alli una fuente de innovacién diferen-
te que por su especificidad actia al nivel de la interpretacién como portadora de
caos transformado en sensible por el sello de la personalidad de los masicos.

Todos los ejemplos tratados aca muestran que €l caos (siempre considerado
en una acepcion positiva, no lo olvidemos) es el terreno indispensable en el cual
puede florecer la expresién musical. Segtin una tradicién viva, los fabricantes de
instrumentos actisticos han escogido siempre materiales precisos, les han dado
siempre formas pecisas y siempre los han armado para que puedan funcionar
seglin regimenes cadticos.

La accién de Felix Savart (senalada al inicio) se aparta de esta tradicién viva
e introduce elementos basados en consideraciones de simetria rigurosa y de
geometria lineal. De este modo, los acoplamientos de las resonancias de la caja
disminuyen en importancia y las cualidades de vida del sonido declinan.

Lavoz de una cantante amplificada por la cadena microfono-amplificador-al-
toparlante, podria (y a menudo puede) prescindir del trabajo vocal indispensable
para hacer resonar todo su cuerpo. El sonido electrénicamente amplificado
llevara probablemente mas la huella del carton de la membrana del altoparlante
que la de la corporeidad individual de la cantante.

Un sonido del tipo “golpe de gong” fabricado por un sintetizador no dara
jamas sino una imagen de la “metalidad” del bronce.

Constatamos: el material en si oculta la fuente de la materia viva del sonido.
De acuerdo a su funcion, el fabricante de instrumentos prepara el material
musicalmente transparente indispensable para el intérprete.

El marcador del cilindro ajustaba sutilmente los dientes de mando de su
6rgano para dar a la ejecucion mecanica una forma de contornos flexibles en Ja
cual podia moverse la vida del pensamiento musical.

La sensibilidad de la embocadura del trompetista le permite modificar
delicadamente su intencién y animar de manera siempre nueva una forma
musical.

El mecanismo de un piano es en realidad antimecanico en virtud de su
complejidad; un martinete no serd nunca disparado idénticamente.

En cambio, a idéntica posicién del cursor de un potenciémetro, correspon-
den resistencia y tensién de mando idénticas, indefinidamente.

Como hemos visto, el computador puede anamorfosear a tiempo real una
imagen sonora que hemos dibujado en calidad de intérprete y las superposiciones
sonido directo-sonido anamorfoseado se transforman en fuentes de formas musi-
cales vivas.

También constatamos que la variedad de intenciones temporales sorpren-
dentes e inesperadas de una forma musical en si misma dinimica, permite
interpretar sin traicion la vida propia del pensamiento musical del compositor. La
lectura de una partitura escrita podra, mediante esta informacion materialmente
congelada, resucitar de una manera siempre nueva e infinitamente variada.

En su origen, el andar cientifico ha aspirado al determinismo absoluto del
que lo humano ha sido parcialmente excluido. El arte mismo ha sido siempre la
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expresion por excelencia de lo humano. Pero hoy constatamos que la misma
ciencia descubre en la naturaleza fenémenos irreductiblemente indeterminados,
un caos sensible, fuente siempre renovada de la creatividad humanal4,

No seamos pesimistas.

Por cierto, los instrumentos electroacisticos han permitido llevar al paroxis-
mo los limites de la realidad musical. Pero si esta incursiéon en lo imposible nos
ha exigido que tomemos conciencia de la verdadera naturaleza de los instrumen-
tos aciisticos, que es permitir una interpretacién viva por medio de un sonido
viviente, ella también nos ha abierto el camino a posibilidades atin inauditas que
podran permitir que estos productos del laboratorio y de la técnica, sean mode-
jados en formas cada vez mejor adaptadas a la sutilezas de la comunicacion
humana.

De este modo, instrumentos actsticos y electroacGsticos, cada uno en su
esfera musical, podran asociarse al gran devenir contemporaneo que intenta
aminorar poco a poco la distancia entre el arte y la ciencia,

4y, Prigogine y 1. Stengers. La nouvelle alliance, métamorphose de la science, Gallimard, Paris,
1979-1986.
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Entre interpretacion y tecnologia:
el andlisis de musicas recientes

por

Omar Corrado

¢Existe un analisis musical especifico para las musicas recientes? En caso afirmati-
vo, sen qué reside esa especificidad? Los instrumentos analiticos de que dispone-
mos, ¢son igualmente aptos para el pensamiento y los lenguajes de la produccion
actual o éstos requieren otras redes conceptuales y metodolégicas para registrar
su singularidad? Intentar responder a estas cuestiones y otras de ellas derivadas,
constituye el objetivo del presente trabajo, en el que se pretende bosquejar un
cuadro de situacién, general y obviamente incompleto, de las preocupaciones que
circulan tanto en el ambito metodoldgico, especulativo, como en el de la praxis
concreta, observadas en la literatura a nuestro alcance sobre el tema.

Los cortes propuestos por ¢l titulo imponen algunas consideraciones previas,
la primera de las cuales es de orden terminoldgico. La palabra “analisis” contiene
en casi todas sus acepciones la idea, de marcada impronta racionalista, de descom-
posicién de un todo en sus elementos esenciales, de aprehension de sus relaciones
y de construccién de un esquema que explique el conjunto. Esta concepcién, que
presupone ya un objeto susceptible de soportar las acciones indicadas, se reen-
cuentra en la definicién que proporciona Bent (1980) del analisis musical, la que
completa senalando que se trata de “[...] esa parte del estudio de la musica que
toma como punto de partida la musica misma, mas que factores externos”. En este
sentido restringido del término, lo que aparece como rasgo comin a los distintos
modelos de andlisis es el aislar un objeto del contexto ilimitado al que pertenece,
separarlo en unidades menores sometidas a tests de identidad e intentar construir
un modelo. Sin perder de vista este marco contenedor, indispensable para preve-
nir el riesgo de la dispersién, tomaremos también en cuenta una acepcién mas
amplia del vocablo, aquélla que lo considera como “discurso que se relaciona con
un hecho musical [...] discurso sobre la musica” (Molino, 1989: 11, 12), como
practica que atraviesa las distintas disciplinas vinculadas con ella. Por un lado,
tanto el comentario sobre el valor de una obra como los modelos formalizados,
tanto las perspectivas especializadas de Occidente como las respuestas émicas en
los contextos tribales parten, en sus verbalizaciones, de alguna forma de analisis,
y por otro, en el discurso actual sobre la misica, y mas atin sobre las producciones
contemporaneas, delimitar una zona especifica del analisis en la acepcioén expre-
sada en primer término resulta dificultoso y de escasa utilidad, al coexistir tradi-
ciones analiticas de muy diverso curio, sin hablar de las propuestas de musicas
conceptuales, de la Musik zum lesen de Schnebel o los casos en los que la enuncia-
¢ion de conceptos sobre la musica forman parte de 1a obra misma (¢f. las diversas
Lectures de John Cage). Como en otras dreas del conocimiento, los enfoques
exclusivamente estructurales, inmanentes, se vieron impulsados a asumir aquellas
dimensiones menos asépticas y formalizables en las que reside también la especi-

Revista Musicel Chilena, Aflo XLIX, Julio-Diciembre, 1995, N* 184, pp- 47-63
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ficidad de los hechos simbolicos, dimensiones para las cuales las herramientas
objetivas y cuantificables no aparecen como vias de acceso pertinentes. Ademas,
los analisis se encuentran inevitablemente ligados a la teoria, en un doble juego
en el cual ésta es el punto de partida, la hip6tesis que yace bajo bajo la descripciéon
mientras que son los andlisis los que constituyen a su vez la base y la validacion de
la teorfa. Si bien Palisca (1980) afirma que la teoria “[...] es hoy entendida
principalmente como el estudio de la estructura de 1a musica”, 1a consideracion
etimologica le permite definirla como “[...] un acto de contemplacién” del cual
se deriva un plan de conocimiento musical abarcativo, que incluye el conjunto de
saberes y acciones que van perfilando el campo articulado y multiple de las
reflexiones sobre la misica.

Podra objetarse que el trabajo analitico no tiene por qué ser aqui distinto del
ejercido sobre otros repertorios, incluso historicos, invocando la unidad sustan-
cial de lo musical como categoria, para lo cual el analisis tradicional deberia en
consecuencia resultar igualmente Util y suficiente. Estimamos, por una parte, que
algunas de las rupturas ocurridas en la misica del periodo considerado son de tal
magnitud que jaquean toda universalizacién apresurada y por consiguiente tam-
bién los modos de aproximacion vigentes, y por otra, que definir las innumerables
conductas englobadas en el llamado analisis tradicional aparece como tarea
imposible, a no ser que designemos asi al inventario de procedimientos descrip-
tivos heterogéneos que sobreviven en un vocabulario demasiado adherido a un
hacer musical geografica y temporalmente localizado para resultar de utilidad en
situaciones radicalmente distintas. Resulta evidente, en otro orden, que las opcio-
nes analiticas devienen mdas problematicas cuando la obra evidencia alguna
anomalia frente a las concepciones existentes, lo que obliga a ampliar el espacio
de lo que se considera musical y por consiguiente los recursos metodolagicos,
como ha ocurrido con la musica de Feldman. Aunque parezca paraddjico, algo
similar sucede cuando la obra nueva va a contracorriente de la produccion
avanzada de la época: si un autor compone un calco de una sonata clasica en plena
hegemonia serial, el analista actuara aplicando las técnicas existentes para abor-
dar el lenguaje tonal histérico, examinara por el contrario, mediante el gjercicio
comparativo, las grietas entre la obra actual y su modelo, interpretara el anacro-
nismo como sintoma de la época, atribuyéndole valores reaccionarios o prospec-
tivos, argumentara sobre lo marginal de los sistemas de altura en su estudio de la
pieza o bien discurrira sobre la tonalidad como fundamento ineludible, atempo-
ral de la musica, pero en ningin caso podri soslayar el suelo disimil en el que se
coloca su objeto.

La segunda restriccion del titulo se refiere a una segmentacion cronologica.
Es claro que la longitud del periodo al que nos referimos con la expresion
“misicas recientes” depende de la delimitacién que hagamos del contexto gene-
ral, tanto de produccién como de recepcién. Para abreviar, seiialemos que se hara
referencia a las obras musicales compuesta aproximadamente en los tltimos
treinta afios, periodo tal vez demasiado extenso para ser considerado reciente,
pero necesario para permitir operar también con el eje diacrénico, ya que por
una parte, en ese lapso declinan, surgen y se consolidan maneras de componery
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de pensar lo musical que marcan nuestra actualidad; por otra, cualquier sistema
sincrénico que construyamos congela, pero no elimina la historia, o mejor dicho
las numerosas curvas, con sus dindmicas propias, en las que se ubican las produc-
ciones puntuales que coinciden en el corte, y por 1iltimo, en dicho lapso, a causa
de la multiplicacién de los enfoques y la presion de los desarrollos de las ciencias
sociales y de la filosofia del lenguaje, se agudiza de manera inédita la conciencia
de las implicaciones epistemoldgicas de todo discurso sobre lo musical, inaugu-
rando en este campo una densa zona superestructural en la que dialogan los
metalenguajes.

De lo anterior se infiere que nos dedicaremos a aquella region de lo musical
conocida como “culta”, si bien los embates contra las clasificaciones establecidas,
contra los limites de los géneros y la direccionalidad social de la produccién,
obliga también aqui a observar con cuidado las intersecciones de este campo con
otros, como el de lo étnico o lo popular, en propuestas como, por ejemplo, Cantos
de tierra (1990) de Cergio Prudencio o Sonata del perro de Mozart (1984) de Leo
Masliah.

Finalmente, conviene no olvidar el estatus del anilisis como produccién de
sentido en si mismo, y por lo tanto testimonio, documento de la circulacién social
de los discursos, de las practicas significantes, del universo simbélico. En el ambito
definido para este trabajo, produccién musical y produccién teérica, por su
contemporaneidad, participan de un marco referencial comiin, se benefician de
similares avances en ¢l campo del conocimiento y del hacer y estan libradas a las
mismas incertidumbres de lo que, en el calor de la actualidad, reclama el ejercicio
simultineo de una intensa subjetividad y un obstinado rigor.

1) De la finalidad

Los punto de vista divergentes sobre una obra, y mas atin, sobre la utilidad del
analisis, suelen originarse en la funcionalidad que al mismo s¢ le otorgue en el
campo de la praxis o de la teoria,

En lineas generales, en la clase de composicidn se decortica la obra con el
propésito de descubrir cémo estd hecha, las técnicas constructivas puestas en
Juego, la seleccion y el tratamiento de los materiales, su distribucién temporal, su
adecuacién a los medios instrumentales seleccionados, con el objeto de, al
observar co6mo otros compositores hicieron, adquirir herramientas para el propio
hacer. El intérprete analizard, en cambio, el mapa de tensiones creado por la
dinamica de las configuraciones que pondra en movimiento, el tejido textural del
que decidira jerarquizar o fundir determinados planos, la digitalidad propia de
una obra, autor o periodo, €l modelo sonoro y expresivo en el que enmarcara su
accion. El historiador, por su parte, se interesara en el modo en que la obra
singular se coloca en la serie, manifiesta las cualidades técnicas y estilistica propias
de una época, resuelve problemas pendientes o anticipa futuros desarrollos. El
proposito puede también ser de orden pedagégico, como una manera de facilitar
a los oyentes la comprensién de aspectos especificos de una pieza. Cada discipli-
na, entonces, interroga a la obra de distinta manera, y genera por el anilisis su
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propia versién del objeto, lo que conviene no olvidar en el momento de evaluar
los supuestos vy eficacia de cada andlisis. Asi, se constata con frecuencia que las
miradas mas reveladoras sobre una obra provienen de compositores, por su
comprension intima del proceso musical y su didlogo activo con ella, pero su
propio compromiso creativo, sus propias opciones técnicas y estéticas pueden
proyectarse exageradamente sobre el hecho observado —en realidad, en su
eleccién misma—, st no se cuidan los mecanismos minimos de objetivacion a los
que estd habituado quien analiza mas exteriormente, como el historiador o el
tedrico, aunque el riesgo de esta distancia sea, a su vez, el de no percibir cuestiones
sustanciales o desestimarlas por exceso de proteccién contra la propia subjetivi-
dad.

Esta concepcién del andlisis ligado a la utilidad en las distintas etapas del
proceso de produccién, interpretacién, recepcion se ha visto en el siglo XX
contrastada con la consolidacién del andlisis como disciplina auténoma. El ana-
lista, especialista de aparicién relativamente reciente en el campo musical, enfren-
tara la obra como objeto independiente, autocentrado, del cual deberd, mediante
la construccién de redes de relaciones internas de progresiva abstraccién, proveer
una imagen lnica, econémica, completa y no contradictoria, con lo cual se abre
la aspiracién de otorgar al analisis un mayor estatus epistemolégico e incluso de
contribuir desde lo musical a otros campos del saber, segiin se observa en los
desarrollos cognitivos actuales (¢f Mac Adams, 1987).

2) De lo general y lo particular

De qué manera un hecho localizado trasciende su singularidad y viceversa, cémo
preserva su caracter tinico en el conjunto que lo contiene y en el que se desdibuja,
constituye un verdadero nucleo conflictivo de las ciencias sociales y recorre
igualmente la reflexion musical, con diversa intensidad. En efecto, en épocas mas
estables, las normas de lenguaje consensuadas tornan superfluo insistir en la
singularidad, ya que ésta, en lineas generales, no hace sino actualizar las conven-
ciones. El anilisis se dedica alli a descubrir la regularidad, o el grado de perfeccién
alcanzado con los medios disponibles. La busqueda de relaciones ocultas, origi-
nales, se ve desalentada por la preexistencia de un sistema que almacena virtual-
mente toda la combinatoria posible, con respecto al cual se miden los desvios,
especialmente en fases de transicién que suelen ser las privilegiadas por el analista
precisamente por las fisuras, ambigiiedades, transgresiones que, al dificultar su
explicacion en el interior de un cédigo, estimulan la construccion de nuevos
modelos capaces de esclarecer el pasaje hacia el estilo consecutivo, que se impuso
por distintos mecanismos.

Al trabajar con la produccién actual, la falta de la perspectiva que proporcio-
na el conocimiento del periodo subsiguiente y la dispersion extrema de los
lenguajes, inhiben toda intencién de formular una teoria, es decir, un conjunto
de postulados con cierta pretensién de validez general. El debilitamiento de los
universales, el estallido de las pricticas comunes provocan el derrumbe de la
teoria como mediacién entre lo técnico v lo valorativo, lo particular y lo general,
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para sustituirla por construcciones provisorias, de alcance limitado a un autor o
incluso a una obra. La dispersion tedrica deviene asi correlato de la dispersion
productiva; la teoria se reduce entonces a los fragmentos que de ella persisten en
las poéticas individuales. Los supuestos se convierten en campos dinamicos de
reflexion compartidos por el tedrico y el compositor, reunidos con frecuencia en
una sola persona (Boulez, Cogan, Dufourt, Kramer, Lerdahl, Ligeti, Stockhausen,
Xenakis...).

3) De la triparticion semiologica

El funcionamiento del modelo de la triparticion propuesta por Molino y desarro-
llada por Nattiez (1975; 1990) requiere, en el terreno que aqui tratamos, algunas
observaciones, Fl nivel poiético o de la produccién tiene la particularidad de que
por lo general el autor vive y continiia componiendo, lo que trae algunas conse-
cuencias para el analista. Este puede acceder a informacién de primera mano
sobre los procesos creativos particulares que contara en su elaboracién concep-
tual. Con frecuencia, al utilizar el compositor procedimientos inicos de estruciu-
racion, considerablemente cripticos, el analista que pretende descifrarlos, recons-
truir las estrategias empleadas, lo hace casi invariablemente a partir de datos
confiados por el autor, mis ain cuando éste se encarga de borrar las pistas.
Ferneyhough compone su Segundo cuarteto de cuerdas (1980) en base al reservorio
de materiales presente en los dos primeros compases, los que son eliminados en
la version definitiva, la tinica dada a conocer, de la obra (¢f Nicolas, 1987: 64). El
problema se agrava en el caso de las miisicas electroacusticas: sin informacién del
compositor resulta imposible, por lo general, reconocer los procesos de genera-
cién de las configuraciones sonoras utilizadas.

A menudo, €l compositor se niega a hablar de su obra, alegando que todo
comentario es superfluo (Dusapin, 1985: 113), o lo hace de manera paradgjica,
lateral, como es habitual en Feldman, con lo cual el analista se vera obligado a
obtener documentacién indirecta, como lo hace con autores del pasado, y a
trabajar en un espacio sospechoso o hasta desautorizado por el compositor. Fl
trabajo analitico suele verse exageradamente influido por la visién del composi-
tor, y reticente a abrir otras vias de acceso y explicacién de la obra. A modo de
ejemplo, podemos pensar que el lenguaje elusivo, metaférico de Scelsi al referirse
a su musica, junto al halo mistico o metafisico de que rodeaba su figura, marcé
los discursos sobre su obra, en los que parecia sacrilego referirse a cuestiones
prosaicamente técnicas, segun se constata en los escritos de Halbreich o en los
distintos enfoques reunidos por el nitmero que le dedicé Musik-Konzepte en 1985,
a diferencia de estudios como el de Giulio Castagnoli {1993) de las Cuatro piezas
para orquesta publicado después de la muerte del autor, donde se consideran los
aspectos relativos a la materia, a sus cualidades acusticas, a las evoluciones meld-
dicas —por paraddjico que puede parecer en piezas concebidas cada una sobre
una sola nota—, ritmicas, timbricas, a las consecuencias formales de cada parte y
del ciclo completo, poniéndolos en el contexto de produccién, pero sin limitarse
aél
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Retomando la ingeniosa clasificacién de Gottwald (1985: 92-95), cuando el
analista recibe informacién del compositor, puede ocurrir que las comprenda
bien y su discurso sea correcto, que no las haya comprendido pero que su discurso
sea igualmente correcto, que las haya comprendido pero su discurso sea incorrec-
to 0 que comprensién y discurso estén equivocados. A efectos de preservar el
ambito operativo del anilisis, se fortalece la conviccion en la autonomia de los
niveles de la triparticion, al despegarlo de la obligacién de reconstituir el proceso
compositivo. El compositor, sin embargo, al intervenir como evaluador privile-
giado en los debates sobre su produccién, inyecta, a modo de feedback, nuevos
elementos que se deben tener en cuenta en futuros procesamientos de la misma.
El hecho de que su produccion permanezca abierta agrega un margen de provi-
soriedad también al analisis en su relacion con el contexto, pues la evoluciéon
compositiva puede confirmar o desviar las direcciones descubiertas en la obra
estudiada, al convertirla inevitablemente en etapa de una work in progress.

En lo relativo al polo de recepcion o nivel estésico, nos enfrentamos con las
dificultades derivadas de las ejecuciones y grabaciones raras o inexistentes y de la
habitualmente escasa circulacién social de la obra, con lo que disminuyen las
posibilidades de recabar informacién a partir del examen de las distintas interpre-
taciones —como hace Nattiez (1982) cuando se enfrenta con incertidumbres de
segmentacién “neutra” en Density 21, 5 de Varése—, del efecto producido en los
diversos publicos —como procede Eggebrecht (1972) al recopiiar las areas verba-
les estables en relacion con Beethoven— o en otros compositores —como Borio
(1989) cuando investiga la mutacién del paradigma serial de Webern a fines de
los 50—, o incluso de las aplicaciones de métodos experimentales, en especial
semanticos —como el utilizado por Imberty (1979, 1981) para el analisis del estilo
de Brahms y Debussy—, puesto que la nueva obra dificilmente convoque fantas-
maticas compartidas en el campo de la cultura, para lo cual se requieren procesos
prolongados de sedimentacién. La relacién conflictiva de la obra nueva con su
publico y con las normas estéticas dominantes provocan asimismo la indiferencia
de sectores considerables de la musicologia, campo del saber en el que podria
articularse una reflexion dinamica entre la recepcién y los demas niveles semiol6-
gicos, pero que permanece con frecuencia hostil a los hechos nuevos, los que
deberan, al parecer, someterse al juicio de la historia para ser considerados
objetos serios de estudio, y que al no poder ser explicados en el marco de los
métodos sancionados por la sociologia o la antropologia se ven relegados frente
a otras temadticas de mayor alcance cuantitativo. Incluso un emomusicologo tan
abarcador como Blacking arroja una mirada caustica sobre practicas actuales, a
las que incluye dentro de su definicién general de musica como “sonido humana-
mente organizado”, aunque en este caso sea “posiblemente disfrutado por los
amigos del compositor” (Blacking, 1976: 11, 12). Tal vez no sea ajena a estas
actitudes la “incémoda” presencia del compositor, observador alerta de los discur-
sos sobre su obra, asi como, del otro lado, el esoterismo de algunos circulos
musicales empefados en proteger sus obras del fragor del mundo.

El estudio del nivel neutro o inmanente, centrado en la partitura como modo
de existencia privilegiado de la obra, ha encontrado no pocos reparos en el
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ambito de la musicologia; el obstinado grafocentrismo en el que la semiologia
pretende encorsetar lo musical, presenta dificultades particulares en el ambito
que aqui se estudia y que examinaremos mas adelante.

4) Del andglisis y el juicio

La articulacién entre el analisis, que por su aspiracién cientifica deberia abstener-
se de juicios de valor, y el plano de la estética, establecen multiples y contradicto-
rias relaciones a través del tiempo, agudamente estudiadas por Dahlhaus (1970),
cuyo recorrido por distintos ejemplos extraidos de la historia de la musica desde
la Cantata 106, Actus tragicus, de Bach, concluye, significativamente, en el Tercer
cuarteto op. 30 (1927) de Schoenberg. Este arco, construido sobre una base
estructural y cultural considerablemente homogénea —la concepcioén centroeu-
ropea, germana, de la musica— que sostiene la diversidad de las obras, autores y
estilos abordados, deja en suspenso el problema aplicado a épocas sucesivas, de
las cuales, sin embargo, el autor ha sido testigo atento, interlocutor activo y tebrico
prolifico. ;Indicara esto un limite entre la competencia como evaluadores del
historiador y la del critico o del analista, funciones todas desempefadas por
Dahlhaus? En caso afirmativo, pareciera entonces delinearse una diferencia
sustancial entre aquellos juicios que se aplican a obras del pasado, procesadas en
la sociedad y la cultura, fundantes de valores con cierto grado de solidez, perma-
nencia y proyecciéon que hacen de ellas, a fin de cuentas, [z misica para una
comunidad determinada, y los que conciernen a las misicas contemporaneas,
frente a las cuales todo discurso aparece como provisorio, precario, producto de
la urgencia, a la espera de confirmaciones que vengan de la posteridad de la obra,
para anudar alli el vinculo entre formalizacién satisfactoria y eficacia estética.

En nuestra actualidad, es dable observar que los juicios, al caer los dogmas
que los sostenian, desamparados ante la proliferacién inclasificable de la produc-
cién nueva, reclaman al andlisis fundamentaciones, argumentos de evaluacion,
sin que éste, sobre todo en sus versiones mas tecnoldgicas, tenga capacidad ni
vocaciGn para proporcionirselos, ni para crear valores donde no existen. La
intensificacion de sus estrategias relacionales internas pareciera intentar una
compensacién por ese plus del que no puede dar cuenta. Por otra parte, al
considerar a menudo la obra contemporanea como parte de un proceso abierto
del que ésta no es sino un documento, se soslaya el juicio estético, reemplazando-
lo por el juicio tecnolégico.

5) De los analisis “duros”

Llamaremos asi a aquéllos que responden al sentido estricto del término anilisis
tal como lo especificamos al comienzo, es decir, que aislan la obra o alguno de sus
elementos de sus contextos y proceden a descomposiciones sistematicas y riguro-
sas del continuum sonoro para elaborar luego, mediante la comparacién de
unidades, el establecimiento de funciones, la simplificacién conducente a formu-
lar las leyes que explican el objeto y admiten su extensién a otros objetos de la
serie determinada —o sea que actian desde el objeto al cédigo— o bien los
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procedimientos inversos, mas formalizados, efectuando, de manera hipotético-
deductiva, el trayecto del codigo al hecho individual —otra version del par
general/particular—. La produccion analitica representativa de estas corrientes
tiene sus canales de comunicacion en revistas como, entre tantas, I'n Theory only,
The Journal of Music Theory, Music Theory Spectrum o, con frecuencia, Perspectives of
New Music. En general, los anilisis de esta naturaleza que logran obtener construc-
ciones mas satisfactorias y elegantes son los que trabajan aislando del complejo
sonoro el campo de }a altura, y mas atn el de la escritura de la altura, como es el
caso de las técnicas utilizadas por Forte (1973) a partir de los pifch class sets
introducidos por Babbit, de las perspectivas distribucionales o paradigmaticas de
Ruwet (1972), de los diversos recuentos estadisticos o las técnicas computarizadas
de Mesnage y Riotte (1989). La manipulacién de estructuras se ve facilitada por
fa opcién en favor de la notacién —en coincidencia con la manifestacion del nivel
neutro privilegiado por la semiologia— la que establece ya por si misma una
primera y fuerte discretizacion y atribuciéon de pertinencias, un filtro de conside-
rable grado de abstraccién, un nada desdenable confort operativo y una protec-
cién cierta en el momento de la verificacion, puesto que la estabilidad de lo visual
favorece su mensurabilidad y aprehensién con los métodos tradicionales de la
ciencia. Por otra parte, los éxitos son mas completos cuando la altura obedece a
una sistematizacion previa —la modalidad, la tonalidad, el dodecafonismo—,
region de lo ya codificado donde las estructuras y sus relaciones parecieran estar
disponibles, esperando ser descubiertas por el analista, con lo que se cierra un
circulo de inocultable optimismo positivista en el conocimiento.

En el corpus de las miisicas recientes, estos métodos enfrentan algunas
dificultades o restricciones: )

a) La ruptura de los codigos compartidos obstaculiza la construccién de un
sistema de reglas que exceda el caso individual. No es casual que las dltimas
grandes teorizaciones hayan sido las del serialismo (Propositions de Boulez; Wie die
Zeit vergeht de Stockausen), Gltimo intento por construir un sustituto gramatical
de alcance supraindividual, por extensién de la mensurabilidad de las alturas y las
relaciones intervilicas a otros pardmetros. Tampoco puede explicarse la obra
como campo de aplicacion de un sistema. Las tentativas de conceptualizar este
espacio tan anirquico se ven obligadas a hacerlo en un grado de generalidad tal,
que su conexion con la obra no aparece como particularmente significativa.

b) El desplazamiento, en buena parte de la produccion actual, de la nota al
sonido y las texturas como puntos de partida compositivos, enturbia la antigua
divisién en pardmetros, procedimiento de abstraccién excesivamente sumario a
la luz de las investigaciones actuales sobre el sonido. En los casos en que existe
alin la partitura, las relaciones entre los signos alli escritos, mas que nunca, son
altamente deficitarias para el propésito analitico, el que se ve obligado a trasladar-
se de la esfera del parametro a otras, como la de la fenomenologia, cuyos soportes
empiricos pueden resultar escandalosos al analista “duro”, sin que éste pueda
proporcionar por el momento —hasta donde sabemos— una teoria satisfactoria
de fenémenos tan esquivos como el timbre o complejo como las texturas, menos
ain en las producciones contemporaneas.
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¢) La amplificacién de la variable espacial introduce una nueva region de
ardua conceptualizacion, ya que la obra no puede ser aprehendida en abstracto,
se re-compone permaneniemente en el espacio de ejecucion parcelado, resisten-
te a toda clasificacion, que acentiia la irrepetibilidad de cada ejecucién y la
arbitrariedad de su grabacion y reproduccion. El analisis de las estructuras en
obras como Répons (1981) de Boulez o No hay caminos, hay que caminar... Andrei
Tarkouskij (1987) de Nono, proporcionara por cierto datos importantes, pero para
dar cuenta de la dimensién espacial, fundamental en ambas, dificilmente encon-
traremos recursos que no impliquen la descripcién del dispositivo o los efectos de
audicion, en escala de poco prestigio 16gico. El problema se acrecienta en las
obras que apelan a otros medios ademas de los sonoros —textuales, gestuales,
visuales—: el teatro musical contemporaneo, los eventos multimediales de
Cage.

d) El debilitamiento de los presupuestos estéticos formalistas que trabajan
internamente estos andlisis: el valor se funda, como en la estética tradicional, en
la riqueza, armonia, equilibrio de relaciones entre los elementos y el todo, en
épocas en que s¢ jerarquiza precisamente lo contrario: lo fragmentario, irregular,
desmesurado, ecléctico.

¢) En relacion con lo anterior, la desactivacion del terrorismo vanguardista
centrado en la pureza de la estructura global unificada y la renovacién incesante
y vectorial del lenguaje, otorgan un nuevo y provocativo espacio al pasado, que
reingresa contaminando la obra en la que se instala. Su aparicién fractura la
homogeneidad del lenguaje e impulsa al analisis a recurrir a impurezas metodo-
l6gicas para investigar esta apertura de la obra al “exterior”, como acontece, por
ejemplo, cuando se incluyen citas. Aun en los casos en que €stas no sean textuales
o manifiestas, el simple recurso en obras recientes a encadenamientos mas o
menos convencionales en la tonalidad extendida de fines del siglo pasado —como
en Inner Cities (1994), de Alvin Curran-— carga consigo significaciones que supe-
ran lo estructural, ya que no es necesario desplegar demasiada sofisticacion en el
analisis para reconocer el horizonte histérico de estas armonias, las que resultan
enigmaticas precisamente por su anacronismo a la luz de una concepcién van-
guardista del progreso.

f) La extension de los registros de complejidad hacia totalidades hipernota-
das en las que el ejecutante, desbordado, elige paraddjicamente, lo que puede ser
tocado, o hacia disminuciones drasticas de la materia sonora, suelen constituir
indices, por exceso o por falta, que fundamentan la decision de interpretar, es
decir, de cambiar de perspectiva para abordar el discurso musical.

g) La ausencia de soporte sensible estable en propuestas que desmaterializan
la obra-objeto, la abren a innumerables versiones o la convierten en modelo
conceptual generativo de infinitos hechos sonoros posibles, e impiden al analista
desarrollar técnicas que presuponen la existencia de un corpus con entidad mas
definida.

h) Los modelos mas atentos a las cuestiones estilisticas y a la actividad del
oyente en la definicion de las estructuras, como el de implicacién-realizacién de
Narmour (1977), inspirado en Meyer, requieren una familiaridad con el codigo
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que permita prever los comportamientos probables del discurso en cada instan-
cia, y proyectar expectativas que la realidad del flujo sonoro se encargara de
confirmar o negar. En la mayor parte de la produccién contemporanea, esta
anticipacion no puede ejercerse, por la pluralidad de lenguajes y las caracteristi-
cas de los mismos. La audicién frecuente de obras de un autor o de una tendencia
permitirian reconocer rasgos estilisticamente pertinentes, pero la teoria, por el
momento, no permite su conceptualizacién rigurosa, pues se ha desarrollado casi
exclusivamente en el campo de las estructuras melédicas.

6) De la tecnologia

Entre los desarrollos analiticos relativamente recientes, posibles gracias a la
evolucion tecnoldgica, nos parecen especialmente interesantes por su aplicabili-
dad a la miisica contemporanea el analisis espectral de Robert Cogan (1984) y las
posibilidades abiertas por las ciencias cognitivas.

Con respecto al primero, se trata de la utilizacion de fotografias de formacio-
nes espectrales, no ya de sonidos individuales, de las que se disponia desde tiempo
atras, sino de obras completas o segmentos sustanciales de las mismas, que
permiten una nueva comprension del sonido y la misica, del sonidoe en la musica.
Superando la reduccién de la escritura, aunque sin renunciar al soporte visual, lo
sonoro aparece alli con una exuberancia insospechada, brindando un nuevo
paisaje sensible a las variables instrumentales v de ejecucién, de considerable
impacto en el estudio no sélo de la obra aislada, sino también de los contextos
organolégicos, estilisticos, receptivos, segiin se comprueba en la comparacién de
dos ejecuciones de la Sonata op. 109 de Beethoven por intérpretes distintos en
diferentes instrumentos (#bid., 50, 51). Cogan ha cotejado ademds estas fotogra-
fias con teorias analiticas como las de Schenker, confirmando por una parte sus
intuiciones sobre las persistencias prolongacionales a gran escala, que sin esta
confirmacion podian aparecer como especulaciones arbitrarias, y echando por la
borda definitivamente sus simplificactones idealistas sobre el acorde de la natura-
leza y su pretensién de fundar la superioridad de la musica de raiz germénica de
los siglos XVIIT y XIX sobre bases cientificas, dada la abrumadora variedad de
morfologias sonoras en las diversas culturas.

La utilidad de estos aportes para musicas carentes de notacién, como las
electroacisticas, se aprecia en el analisis espectral de Fall, obra compuesta en las
computadoras del laboratorio Bell de New Jersey en la década del 70 por Jean-
Claude Risset, en la que emplea la ilusion de ascenso y descenso infinitos descu-
bierta por Shepard, y de la que Risset se sirviera también en Mutations, Dérives'y
Moments newtoniens. La fotografia devela el proceso productor del fenémeno y el
papel estructural del registro en la definicién formal (ibid., 108-112). En la
segunda parte de su trabajo, Cogan estudia las fotografias con herramientas
derivadas de la teoria fonolégica de las oposiciones, opcidn justificada al operar
con funciones y relaciones sonoras, para lo que establece tablas conteniendo trece
caracteristicas, de cuyo tratamiento obtiene arquetipos muy generales de compor-
tamiento sénico.
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Es obvio que el optimismo tecnoldgico no debe llevarnos a considerar las
estructuras obtenidas por estos medios como verdad incuestionable y Ginica de la
obra. Una precaucion elemental se impone y consiste, a nuestro juicio, en
contrastar los resultados objetivos obtenidos por los aparatos, producto de inevi-
tables filtros y simplificaciones, con la percepcion humana, sus condicionamien-
tos, sus posibilidades y sus limites.

Uno de los atractivos mayores de las ciencias cognitivas reside en su investiga-
¢ion y modelizacion a partir de datos que se buscan en los mecanismos percepti-
vos; del conocimiento de los mismos en el terrenc musical podrian inferirse
consecuencias de mayor alcance, relativas al funcionamiento general de la mente.
Forjadas en el cruce de la lingiiistica, la psicologia experimental, la neurofisiolo-
gia y las ciencias de la informatica, han repercutido de modo espectacular en las
teorias sobre el sistema tonal, si bien las reglas, por sus bases psicolégicas, aspiran
a ser validas para otros lenguajes. En este sentido, Lerdahl (1989: 32) despacha
rapidamente el problema de la universalidad de esa reglas diciendo que “es una
cuestion empirica”. De hecho, analisis como el que Irene Deliége (1987) dedica
a Syrinx de Debussy, trata las configuraciones sonoras sin hacer referencia a su
pertenencia a un sistemna, sino al modo en que los procesos de tratamiento y
almacenaje de la informacion por parte de la percepcién, verificados experi-
mentalmente por otros autores, construyen un prototipo de la obra escuchada,
por lo cual los principios podrian extenderse a contextos sonoros no sistematiza-
dos. Sin embargo, una restriccién de peso parece imponerse: la condicién previa
de la teoria es que “la superficie musical se fragmente en acontecimientos
individuales [...] y se preste al establecimiento de estructuras jerdrquicas por la
gramadtica auditiva” (Lerdahl, ibid.,34), con lo cual las musicas orientadas hacia
una elision de las distinciones entre acontecimientos (desde Ligeti, en particu-
lar), inhibe la inferencia de la estructura. Los andlisis asistidos por la informatica
parten en general de presupuestos similares. Una vez mas, la teoria implica
decisiones estéticas. Luego de su libro con Jackendoff (1983), Lerdahl intenta
poner en relacion, extender sus conclusiones sobre una gramitica auditiva a una
gramatica compositiva artificial; el conocimiento de la comprensién musical
podria proveer los fundamentos que la musica contemporanea ya no encuentra
en ninguna parte. Apuesta por una musica compleja, es decir, rica en estructuras
imbricadas, en agrupamientos jerarquizados, elaborada sobre relaciones perti-
nentes desde el punto de vista de la audicién (octava, divisién en semitonos,
colecciones constantes, etc.) frente a una misica complicada, aquella que “con-
tiene numerosos elementos no redundantes por unidad de tiempo” (1989: 52).
Podriamos preguntarnos si detras de toda la sofisticacion de estas concepciones
no se percibe en filigrana un nuevo retorno a la naturaleza, encarnada esta vez en
la percepcion, y el intento de instaurar una normativa demasiado parecida al
academicismo. Dejando de lado estas consecuencias compositivas, es innegable
que los aportes de estas disciplinas han sacudido fuertemente la discusién teérica,
se han acrecentado como ninguna otra tendencia, han irrumpido en diversos
campos del conocimiento y han abierto perspectivas promisorias para la com-
prension de lo musical.
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7} De la fenomenologia

La prematura desaparicion de Thomas Clifton, en 1978, detuvo de alguna manera
uno de los proyectos mas estimulantes en la esfera del analisis, expuesto en
numerosos articulos y en especial en su notable Music as Heard. A Study in Applied
Phenomenology (1983). Una descripcién, atn sumaria, de sus ideas, y del denso
background que subyace, supera el marco de este escrito. Senalemos solamente su
apoyo en las bases esenciales de la experiencia: tiempo, espacio, movimiento,
[feeling y comprensién. La variable temporal —con frecuencia ausente en inume-
rables analisis, que prefieren precisamnete el hors temps como ambito operativo—,
es jerarquizada por el autor, en consonancia con las adquisiciones de la tradicién
fenomenolégica, a través del estudio de los comienzos ylos finales, la continuidad,
los contrastes e interrupciones, los estratos temporales superpuestos, los modos
en que las retenciones y protenciones confieren espesor al presente fenomenolé-
gico, que es mucho mas que el presente factico. En el espacio, observa las
variedades de superficies, profundidades y distancias; la e¢jecucion y el elemento
de juego como realidades especificas de la musica introducen igualmente
incitaciones de interés para el pensamiento sobre lo musical, que se completa
con la consideracion de los anclajes corporales de la experiencia, de los
aspectos volitivos, emotivos -—otros tabties analiticos— que delimitan lo musi-
cal de lo sonoro. Del gregoriano al Piano Concerto (1967} de Cartery Lux aeterna
(1968) de Ligeti, la teoria ofrece perspectivas aun poco exploradas en el
analisis de la musica contemporanea, ya que, segiin Clifton, “la actitud feno-
menolégica puede describir la musica reciente de modo mds fiel que los
métodos que confian en la existencia de una partitura convencionalmente
notada, los cuales, por esta razén, levantan la sospecha de que es la notacion
mas que la musica lo que ha sido analizado” (ibid.: X). Ademas, advierte la
correspondencia de la teoria con pricticas contemporaneas que trabajan
“fenomenolégicamente”, con movimientos, formas, duraciones, sucesiones,
timbres y feelings sin necesidad de importar términos literarios como tema,
conflicto, desarrollos de caracter y estructura, y que entienden que los ideales
de unidad, organizacion y coherencia son mas el producto de la constitucion
subjetiva que de datos compositivos. Finalmente, fenomenologia y musica
contemporanea “nos ensenan que el analisis riguroso requiere una sola cosa:
escuchar atentamente lo que se nos presenta, en la certeza de que lo que se
nos presenta es [énfasis nuestro] la musica” (idem.).

No podemos dejar de senalar que la teoria encuentra sus limites, por un
lado, en las musicas verbales o conceptuales, en relacion con las cuales no se
produce la experiencia empirica de lo musical en la conciencia, fundante de
la aproximacién fenomenoldgica, y por otro en la desestimacién de la variable
cultural, con lo que circunscribe al sujeto al horizonte de su cuerpo, y consti-
tuye, a nuestro juicio, uno de los problemas que se observan cuando el autor
intenta desplazar el punto de observacion desde su plataforma descriptiva
husserliana hacia una fenomenologia hermenéutica (c¢f. ibid., capitulos VI y
VII).
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8) De la interpretacion

Es innecesario recordar la marginalidad de la semantica musical durante las
épocas de primacia de las corrientes estructuralistas. De entre sus métodos, €l mas
sospechado es sin duda la hermenéutica, en la que, segun Nattiez (1986: 28), “no
hay ninguna tentativa de puesta en relacion sistematica entre significantes musi-
cales y significados, sino un discurso sobre la missica que oscila entre la penetra-
cién fenomenolégica profunda y la perorata periodistica y anecddtica”. Sin
embargo, los mas exhaustivos esfuerzos sisteméticos no pueden ocultar la inco-
modidad que genera ese “algo mas” que se resiste a dejarse capturar por las tramas
de sus modelos, y que parece mas seductor que las asépticas cascadas estructu-
rales. Es licito, desde un punto de vista metodolégico, diferenciar la materialidad
de la obra de las estrategias significantes del autor y del sentido construido por ¢l
oyente, como hace la semiologia de Nattiez, mas es preciso reconocer que si bien
las relaciones entre los tres niveles son accidentadas y oblicuas, nada impide que
se establezcan correspondencias capaces de revelar isomorfismos entre ellos, por
su pertenencia a un universo simboélico compartido.

En las masicas recientes, la reaparicion de una expresividad desbordante,
ausente durante varias décadas de la produccion de vanguardia, las extensiones
hacia limites desconcertantes de la duracion y el despojamiento, la mirada hacia
la historia en las confrontaciones intertextuales son indices inequivocos de que
existe un plus, tan significativo en la comprensiéon de la obra comao las instancias
constructivas. Cuando interpretar no resulta una cuestioén simple. En la literatura,
Todorov (1978) sugiere hacerlo, en primer término, cuando los indices textuales
lo manifiesten, lo que en nuestra disciplina podriamos equipararlo, por ejemplo,
con la existencia de titulos que sugieren un punto de partida para la interpreta-
cién, que debera encontrar su confirmacién luego en el proceso analitico, tal
como en el comienzo del Offertorium (1980-1986) de Sofia Gubaidulina escucha-
mos el tema de Federico II con el cual compuso Bach la Ofrenda musical, en una
instrumentacion que intensifica la division timbrica de aquella realizada por
Webern (Fuga ricercata). La obra estd dedicada —ofrecida— a Gidon Kremer, cuya
actitud frente al sonido y a la misica impresionara a Gubaidulina por su dedica-
€idn y entrega casi religiosas. El ofertorio forma parte de la misa, como el Introitus
que compuso la autora en 1978, quien indica que su obra Stupeni { Grados) puede
ser considerada el Gradual. A partir del campo de significaciones que se va
delineando de esta manera Valentina Cholopova (1991) aporta interpretaciones
que permiten una comprension “morfopoiética”de la dramaturgia creada por el
tema, su reduccion progresiva hasta un tnico sonido, su desaparicién de la
segunda parte y su reingreso cancrizante en la seccién final. Esto como simbolo
de sacrificio y transfiguracién. Este encuentra sus resonancias en otros titulos de
la compositora, en la eleccion de los textos de sus obras vocales —extraidos de los
Salmos, de poemas de Marina Cvetaeva, Franzisko Tanzer, T.S. Eliot— y en el
contexto de produccién —recordemos las obras de Tarkovsky— en el cual lo
religioso constituy6 una callada defensa ante la hostilidad oficial. En otro terreno,
desconocer las motivaciones e implicancias politicas en obras de Nono, Nikolaus
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Huber, Rzewski o buena parte de la musica electroactstica latinoamericana de la
década del 70 —Homenaje a la flecha clavada en el pecho de don fuan Diaz de Solis
(1974) de Coritin Aharonian o Ayayayayay (1971) de Mesias Maiguashca, por
ejemplo —comportaria una renuncia a aceptar evidencias que las obras mismas
proporcionan.

Volviendo a Tadorov, otros indices pueden darse por falta—contradiccién o
discontinuidad semantica o estilistica— y por exceso —tautologia, repeticion,
superfluidad. La inaudita extensién temporal de las obras tardias de Feldman
—cuatro horas su Segundo cuarteto (1983)— que suenan casi constantemente en
el limite del pianissimo y la inmovilidad, hace estallar no sélo el plano estructural,
sino incluso el plano de lo estético y dan pie para interpretaciones en términos
rituales, metafisicos, cabalisticos, como la tan polémica de Metzger (1986). El
impulso a interpretar parece tan fuerte en las obras y los escritos —elusivos,
paradéjicos, laterales— de Feldman que los analistas internos se sienten obligados
a justificarse con largos parrafos introductorios, como hace Thomas Humel
(1994) en su analisis computarizado de Untitled Composition (1982).

Es innegable que el campo de la interpretacion resulta resbaladizo, arbitrario,
a menudo en el limite de la paréfrasis romantica y excesivamente adherido a la
tradicién. Problemas de envergadura son la frecuente falta de base empirica sobre
la cual construir la interpretacién, lo indefinidamente extensible de fos contextos
en que coloca a la obra, el afan contenidista, la tendencia a reducir la polisemia
a vias restringidas de sentido, a racionalizar la inmediatez: “la interpretacion es la
revancha del intelecto sobre el arte [...], sobre el mundo. Interpretar es empobre-
cer, despoblar ¢l mundo, para instaurar un mundo sombrio de ‘significados’ ”
decia Susan Sontag (1969: 16). A partir de Gadamer (1960, ed. castellana 1977),
la hermenéutica ha evolucionado sin embargo hacia formulaciones que la prote-
gen del ejercicio de una subjetividad descontrolada e inverificable, de la deriva
infinita, reforzando sus anclajes en las situaciones de produccién y sobre todo en
la historia del efecto, en que se despliegan los potenciales de sentido de los hechos
artisticos.

9) De las sintesis

Animados tal vez por el espiritu antidogmatico de la época, por la caida del
militantismo vanguardista, por las perspectivas extendidas hacia el contexto en las
ciencias sociales y por el cardcter proteiforme y anirquico de la produccion
musical nueva, numerosos trabajos actuales parecen preocuparse por utilizar
recursos, métodos, procedimientos y perspectivas, diversificados para encarar el
estudio de una obra o un corpus musical en vista a comprenderlos desde distintos
angulos, en la certeza de que “cada interpretacién ilumina un aspecto particular
[...] pero ninguna tiene el monopolio de la verdad "(Cook, 1987: 232). Ya Palisca,
en su articulo “Theory” del Grove (1980) abogaba por la necesidad de un “ataque
pluralistico y multidimensional” del objeto de estudio. Menos belicoso, Cope
(1984) propone un anilisis vectorial como apoyo de su historia de la musica de
las tltimas décadas, que contiene las siguientes etapas: 1) trasfondo historico, 2}
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descripcion de estructuras y texturas, 3) de los timbres en relacion con la estruc-
tura y la forma, 4) técnicas basicas de organizacién de alturas, construcciones
ritmicas y mativicas, 5) modelos verticales, 6) modelos horizontales y 7) analisis
del estilo. En una direccion mas especificamente musicologica, y en un nivel
metacritico, Nattiez (1990) utiliza el concepto de intriga elaborado por Veyne
para explicar las diferencias entre los anilisis, rechazando la idea de un Gnico
analisis verdadero y estudiando cada uno en relacién con los demas. Laurence
Ferrara (1991) elabora un programa de “anilisis ecléctico” —formulacién desa-
fiante para las posiciones sistemdticas a ultranza—, en el que recurre a las
metodologias existentes, las que preserva intactas en sus reglas, l6gica y autono-
mia (“...no se intentard fenomenologizar los analisis schenkerianos o schenkeria-
nizar los analisis fenomenoldgicos”, ibid.: 180), sin renunciar a utilizar sucesiva-
mente los distintos procedimientos. El plan incluye diez pasos, en un proceso
interactivo de escucha, informacién contextual, analisis técnico, estudio de los
niveles expresivos, de significacion, simbélicos, orientaciones de ejecucion y
metacritica del analisis completo, los que se someten a controles de pertinencia
experiencial. El funcionamiento del método se ejemplifica con un analisis de la
Improvisacion N° 3, op. 20 de Bart6k. En un articulo anterior, Ferrara (1984) habia
ya intentado una aproximacion de esta naturaleza en el anilisis de Poéme électroni-
que de Varése.

Tendencias comparables se observan no ya en escritos programéticos sino en
la conduccién misma de la practica analitica, como en el notable estudio de
Michel Rigoni (1989) sobre Musigue fugitive (1979), trio de cuerdas de Pascal
Dusapin. El simple repaso de sus titulos nos da una idea de los recursos puestos
en juego, de la investigacion de las técnicas compositivas a partir tanto de la
experiencia auditiva como de las influencias reconocidas por el compositor
—Varese, Xenakis—, de la integracion sugerida por los titulos/citas a un universo
de circulacién de significados:

1) Musica gestual: elogio de la fuite [huida, hendidura, fuga] L.
1.1) Anailisis perceptivo
1.2) Primera parte: Visiones fugitivas
1.3) Segunda parte: Juego del rapto
1.4) Coda
1.5) Vista de conjunto.

2) Musica formal: Micro-mega

2.1) Megaestructura
2.2) Microestructura.

3) Musica gestual: el sentido de proyeccién del sonido

3.1) Un concepto varesiano

3.2) Dialogo del compositor v el sonido
3.3) Ejes de proyeccién

3.4) Ejes de proyeccion y tonalidad,
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4) ;Musica formal/mifisica estocastica?

4.1) Musigue fugitive, encrucijada de influencias
4.2) Dusapin M Xenakis

4.3) Organizacidn hors temps

4.4) Organizacidn en temps

4.4) Nuevas informaciones.

5) Musica formal; elogio de la fuite 11

5.1) El arte de la fuga
5.2) Cadencia evitada.

6) Musica gestual: el stilo rappresentativo

6.1) Musica de teatro
6.2) Teatro musical
6.3) Ne di fuggir mi pento...

Coda

Fragmento de un discurso amoroso

Trio de mascaras

Arte barroco

Prima la musica, doppo le parole—los limites del analisis.

En esta tltima seccién reflexiona sobre los diversos niveles de lectura utiliza-
dos en este “analisis prismatico”, cuyas modalidades de interpenetracion recono-
ce como inexplicadas y determinantes, pero ya fuera del campo del analisis.

Aun a riesgo de extrapolar arbitrariamente conceptos epistemologicos, nu-
merosas tendencias observadas en el analisis musical contemporaneo nos parecen
confirmar los fundamentos de la teoria anarquista del conocimiento de Feyera-
bend, para quien éste “[...] no consiste en una serie de teorias autoconsistentes
que tienden a converger en una perspectiva ideal; no consiste en un acercamiento
gradual hacia la verdad. Por el contrario, el conocimiento es un océano, siempre
en aumento, de alternativas incompatibles entre si (y tal vex inconnmensurables); toda
teoria particular, todo cuento de hadas, todo mito forman parte del conjunte que
obliga al resto a una articulacién mayor, y todos ellos contribuyen, por medio de
este proceso competitivo, al desarrollo de nuestro conocimiento” (Feyerabend,
1986: 14).

Rafaela, octubre 1994
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Hegemonia y marginalidad
en la religiosidad popular chilena:
los bailes ceremoniales de la region de Valparaiso
y su relacion con la Iglesia Catdlica

por
Agustin Ruiz Zamora

Notas preliminares

Originalmente, propuse este titulo en el sympésium que en enero de 1994
clausuré el curso Miisica en Chile y América Latina del programa del Magister en
artes con mencion en musicologia de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile. Luego, en marzo del mismo ano integré el apéndice que acompané el
informe final del proyecto FONDECYT N¢ 0351-92!. Posteriormente, en agosto,
formé parte de las ponencias presentadas a las IX Jornadas Argentinas de Musi-
cologia y VIII Conferencia Anual de la Asociacién Argentina de Musicologia. El
presente articulo es una revision de la propuesta original, complementada a la luz
del debate surgido en Mendoza.

Introduccion

Desde hace algunos afios hemos sido testigos de la reivindicacién que en Chile ha
tenido la religiosidad popular. Diversos han sido los autores v los enfoques en el
tratamiento de esta tematica. Originalmente, la revalorizacién de dichas pricticas
devocionales han venido de la teologia latinoamericana mas que de las ciencias
sociales (Morandé, 1984: 129). La Iglesia Catélica Chilena reconoce ampliamente
este cambio de actitud en la carta pastoral de los obispos de la Pampa (Vial, 1988:
33). El propio obispo Vial expresé poco antes de su muerte: “A la vuelta de cuatro
siglos, las cosas se plantean de nuevo como en los tiempos del arzobispo Mogro-
vejo. Hoy es la Ilustraciéon la que esta en la picota. Lo autéctono v el barroco
campean por sus fueros. El Siglo de las Luces no fue tal para las inmensas mayorias
latincamericanas, junto a las cuales querria estar hoy la Iglesia” (op. cit.: 39). En
efecto, uno de los primeros en reivindicar la religion popular fue el jesuita Renato
Poblete quien, a fines de los anos 50, afirmaba que la religiosidad popular en
conjunto con la religiosidad de las élites hacia de la fe catdlica una verdadera
iglesia (Morandé, 1984: 178). Sin embargo, esta posicién no estd exenta de
intereses hegemdnicos; lo ocurrido el 25 de diciembre de 1998 en la eleccion del

'El proyecto FONDECYT N* 0351-92 se titula “Estructuras arcaicas de la devocién popular de la
4 y 57 regiones” y fue realizado entre los meses de abril de 1992 y marzo de 1994 junto a los
investigadores José Pérez de Arce y Glaudio Mercado del Museo Chileno de Arte Precolombino,

Revisia Musical Chilena, Ao XLIX, Julio-Diciembre, 1995, N* 184, pp. 65-83
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cacique de la fiesta de Nuestra Sefiora del Rosario de Andacollo demuestra que
el clero no esta dispuesto a establecer relaciones de verdadero respeto por las
tradiciones locales (Lopez, 1995: 59).

En 1970 Antonio Cruz Pacheco intenta explicaciones y definiciones para la
religiosidad popular chilena combinando dos modelos tedricos de anilisis: el
estructural-funcional y el de la personalidad basica. Asi llega a afirmar: “La
religion popular chilena [...] es un gran mecanismo de defensa —tal vez el
principal en las dreas rural y marginal—, erigido contra la ansiedad ¢ inseguridad
de la personalidad basica chilena” (Cruz, 1970: 91). “La religiosidad popular
chilena es el conjunto de creencias, valores, motivaciones v ritos de origen
primordialmente catélicos, aunque también magico v secular, generalmente
institucionalizado, mediante los cuales kas mayorias urbanas, suburbanas y rurales
de nuestro pais [...] expresan su relacién con otras esferas sagradas y objetos del
mundo sobrenatural, aunque también natural” (op. cit.: 133).

Desde una perspectiva historica se ha postulado que la religiosidad popular
es rebeldia frente a la dominacién del cristianismo doliente y penitencial impues-
to por la conquista y colonia espanolas (Pinto, 1991: 140). La devocién popular
seria una cristiandad que esta ligada a grupos nativos y mestizos que no provienen
de tradiciones religiosas salvacionistas (of. cit.: 141). Similar es el planteamiento
de Maximiliano Salinas, quien afirma que la religiosidad popular ha sido la
respuesta de un mundo mds regocijado a una forma de religiosidad dominante
atormentada por el pecado y que buscd con desesperacion evitar el infierno, mas
que ganarse el cielo (Salinas, 1989: 118).

Pedro Morandé, uno de los soci6logos mis preeminentes de nuestro medio,
ha elaborado una importante tesis que permite comprender la identidad latinoa-
mericana desde las operaciones simbolicas de la fe popular. Esta propone que la
religiosidad popular es también una forma de resistir, no tanto a la religiosidad
oficial o de élite, sino a las gestiones por implantar modelos que transgreden el
ethos latinoamericano, sea éste el iluminismo, el neoiluminismo latinoamericano
o el modernismo imperante (Morandé, 1984: 128-162). También es importante
Juan Van Kessel, quien en un analisis mas clasico eval(ia el antagonismo religiosi-
dad popular-religiosidad oficial, como una expresion del conflicto ideclégico de
dos clases con metas y matrices culturales evidentemente disimiles (Van Kessel,
1984: 125-126).

En un marco mis especifico, Marcelo Arnold ha propuesto un modelo de
analisis a partir de la teoria de sistemas. Desde una concepcidén luhmanniana
Arnold plantea el estudio de la religion como un sistema social. Este modeto
analiza la religiosidad popular como realidades diferenciadas y especializadas,
referentesy autorreferentes, poniendo de relieve las relaciones de globalidad-par-
cialidad de los eventos y sujetos que toman parte en los procesos.

El modelo sistémico, junto a una etnografia ajustada a las caracteristicas de la
investigacion, permitiria enfrentar los problemas estilistico-musicales y otros as-
pectos expresivo-simbdlicos en los que la religiosidad popular deja de ser un
concepto y se presenta como una realidad compleja y heterogénea.

Este trabajo estd concebido como analisis que abarca un sisterna social
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definido por: a} la practica de una determinada musica ritual; b) por los valores
que la sustentan, y c) la interaccion y comunicacion que en torno de ella
establecen las personas e instituciones involucradas en el marco ceremonial. Las
observaciones se han realizado sobre la base de un trabajo participativo, que ha
permitido tomar parte activa tanto en la preparacion y celebracion de los rituales
de una comunidad, como en la ejecucion de la musica y danza de bailes rituales
locales®. Dado el caracter etnogrifico del trabajo, no abordaré una visién panora-
mical de las relaciones que dominan el marco nacional de la devocion popular y
sus implicancias musicales, sino mas bien pretendo establecer los procesos de
diferenciacion y pertenencia de un determinado sistema devacional, sobre la base
del conflicto interinstitucional que se observa en el contexto referido. Con ello
desco contribuir desde una perspectiva interdisciplinaria, a la comprensién de los
procesos que efectivamente constituyen identidad local (ver foto 1).

FoTo 1: De izquierda a devecha: Clandio Mercado, Armando Reyesy el autor, con traje ceremonial durante
la fiesta de la Cruz de Mayo en la localidad de Cai-Cai, de Olmué, el 1 de mayo de 1994, El refresco
que los bailarines beben en el descanso es la tradicional mistela caicaina, hebida alcohdlica de bajo
grado.

2‘]umo a Claudio Mercado he participado como integrante de los bailes chinos de Quebrada
Alvarado de Olmué, Cai-Cai de Olmué y Pucalan. Ademas, he cooperado en los trabajos preparativos
cle 1a Fiesta de Cai-Cai.
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El analisis lo he realizado tanto desde las propias observaciones, como de las
valoraciones y categorias establecidas por los sujetos y comunidades del sistema
social estudiado. En consecuencia, el area circunscrita no es una delimitacién
geogrifica arbitraria, sino que corresponde al perimetro de una red de participa-
cién y comunicaciones establecida por las propias comunidades implicadas.

Antecedentes generales

La fe popular ha institucionalizado diversas formas expresivas a lo ancho y largo
de nuestro continente. La materializacién de este sentimiento conforma una
variada y rica textura sociocultural, que de modo muy general se puede denomi-
nar devocion popular. Una realidad heterogénea originada en los procesos de
reorganizacion social y redefinicién cultural que han tenido lugar en el seno de
las sociedades nativas, tras la intromisién de Espana en el Nuevo Mundo.

Por largo tiempo, las diferentes realidades locales de América gestaron sus
expresiones devocionales bajo la tutela permanente de la Iglesia, que como
religién oficial de la corona espanola, debi6 asumir responsabilidades politicas y
administrativas que provocaron marginacién e injusticia en la poblacion nativa
(con algunas honrosa excepciones como es el caso de la orden jesuita). A pesar
del tiempo transcurrido y de los cambios en las politicas pastorales, atin se pueden
observar relaciones donde la Iglesia chilena mantiene o pretende mantener este
histérico rol hegeménico.

Sobre estos hechos y sus implicancias expresivas centraré mi analisis, inten-
tando un acercamiente a las relaciones que mantienen los bailes religiosos,
manifestaciones de la devocién popular de la regién de Valparaiso, con la Iglesia
Catolica y en especial con el clero local. Estos bailes se hallan presente en gran
parte de las celebraciones populares del centro y norte de Chile. Sin embargo, los
ceremoniales difieren unos de otros, no tanto en el marco ideologico o de las
creencias, sino mas bien en los aspectos expresivos y organizacionales. De cste
modo es posible visualizar tradiciones marcadas por el localismo. La region
estudiada constituye un proceso local donde la expresion popular ha llegado a
constituir un universo ordenado en dos categorias, los bailes chinos y los bailes
danzantes®.

Los bailes chinos (voz quechua que significa servidor) son instituciones devocio-
nales bastante extendidas en nuestro pais. Se les encuentra desde la nortina
provincia de Iquique hasta la region de Valparaiso. Estas colectividades son de
tiempos remotos y en el area de estudio han permanecido por no menos de dos
siglos. En términos generales, los bailes chinos constituyen un solo género coreo-
grafico-musical que proviene de un mismo tronco histérico-cultural. Sus caracte-
risticas mas notables son, el género masculino de sus integrantes, la ejecucion

3 Los danzantes aludidos corresponden a una denominacién émic usada en la zona estudiada para
referirse a todas aquellas danzas devocionales que no tienen relacion con la tradicién de los bazles chinos
locales.

Nada tienen que ver la especic Danzantes del drea de Andacollo.
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simultanea de musica y danza por una misma persona, la ejecucién de tambores
que determinan principalmente el pulso de la miisica y las mudanzas, la ejecucion
de flautas verticales de tubo complejo de dimensiones variables, la homogeneidad
estilistica, la formacion de los bailarines en dos filas paralelas de orientaciéon
longitudinal que tocan sus respectivas flautas formando dos clusters alternados?, y
una danza compuesta basicamente por movimientos de flexién de piernay saltos
en el lugar (ver foto 2 y figura 1). Sin embargo, esta es una caracterizacion
bastante general. En una observacién mas acuciosa, se pueden distinguir al menos
cuatro matrices locales que se diferencian en estilos expresivos y c6digos sociales:
Andacollo e Iquique, Copiapd y Vallenar, Choapa y Quilimari, y region de
Valparaiso®.

Los bailes danzanies, a su vez, son instituciones de reciente gestion, puesto que
no sobrepasan los 30 anos de actividad en el contexto. Las caracteristicas mas
sobresalientes de esta categoria consisten en el cardcter mixto de los integrantes,
la separacién de los roles de bhailarin y musico en secciones funcionalmente
diferenciadas, la heterogeneidad estilistica al interior de cada categoria, y coreo-
grafias de movimientos amplios y desplazamientos rapidos. Estos bailes surgen de
una tradicién forinea a la de los chinos y por ello representan uno de los niveles
de conflicto en la dindmica relacional interinstitucional.

Sin embargo, no es posible entender la globalidad del proceso de hegemo-
nia-marginalidad del marco ceremonial actual, si no se analizan las correlaciones
de estas instituciones con la Iglesia Catdlica.

Bases de la coniradiccion hegemonia-marginalidad local

En la region de Valparaiso existe una profusa actividad religioso-popular, sobre
todo en los villorrios rurales, donde la presencia de los bailes chinos ha sido la
expresion solidaria de la fe local. Las costumbres y patrimonios de la poblacién
rural de esta region, evidencian una cultura primordialmente mestiza. No existen
minorias €tnicas ni conciencia colectiva del origen indigena de determinados
usos y costumbres. Dicha poblacion tiende a organizarse en comunidades {La-
rrain, 1991: 130-131) dominadas en mayor o menor grado por relaciones de
parentesco. La gente de estas comunidades se autodefine como catélica. Pese a
cllo, sus rituales se dan en el marco de una gran autonomia respecto de la practica
oficial. Esto bien pudo originarse en las estrategias de evangelizacion colonial que
en muchos casos consistié en suplantar los contenidos de las creencias autéctonas
por los de la doctrina cristiana, manteniendo, hasta donde fue posible, las
expresiones formales de las antiguas devociones.

Esta politica propicié una religiosidad muy marcada por una expresividad
que pudo mantener hasta hoy ciertos rasgos de antiguos rituales precolombinos.

*EI tratamiento organologico ha sido ampliamente desarrollado por José Pérez de Arce en Siku,
Revisia Andina (X1/1, diciembre 1993), Cuzco, Perni, pp. 473-486.

% La descripcion de este estilo, estd desarrollada por José Pérex de Arce, Agustin Ruiz y Claudio
Mercado en “Chinos, fiestas rituales de Chile central”; documento inédito, Santtago 1994.
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Foto 2: Formacion del baile chine de Tabolango saludando a la Virgen Maria Auxiliadora de Pocochay,
el 15 de agosto de 1985, En primer plano se observa al desaparecido Arturo Ogaz, uno de los mas
recordados y queridos alféreces de la provincia de Valparaiso. Detrds se ubica el tamboreroy a los costados
las dos filas de chinos con sus respectivos punteros.

D m D D D D D D D D u m; chino "puntero” {flauta)

- chino (flauta)
] =
[] LJ D : chino "tamborero” (tambor de mano)

PR m n D D D D u u E D D: chino "bombero” (bombo)

P: alférez (cantor-poeta)

FiG. 1: Esquema de formacién de los bailes chinos estudiados. Las flechas indican la direccién del
desplazamiento del baile en la procesién.
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Los bailes chinos son una viva muestra de ello. Esta practica, que se ha desarrollado
en el marco del cristianismo, posee en la actualidad un alto grado de autonomia
ceremonial. De este modo se han configurado procesos sociales locales donde las
comunidades han diferenciado y especializado un sistema ceremonial alternativo
del culto oficial.

Sin embargo, estos procesos no son valorados por los clérigos catélicos sino
como practicas complementarias de la “liturgia verdadera”. Para muchos sacerdo-
tes, estas manifestaciones sélo se validan si van acompanadas de los sacramentos
que imparte la administracién oficial. En muchos casos los sacerdotes mantienen
con cierta reserva, juicios de menoscabo frente a expresiones que consideran mas
paganas que verdaderamente cristianas, evidenciando ignoranciay desinterés por
el sentido de la experiencia religiosa vernacula (Larrain, 1991: 138).

Sin embargo, El Vaticano ha reconocido que la fe del pueblo y las formas de
expresarla son un camino de acercamiento y comunién con Dios. El tema se ha
tratado con especial interés por parte de la Iglesia Catélica, en un intento de
propiciar el acercamiento con el Tercer Mundo®. Sin embargo, los personeros
responsables del trabajo pastoral de la Iglesia chilena no han sabido interpretar
el espiritu de este cambio de actitud, manteniendo relaciones poco empiticas que
no ha permitido tocar en profundidad el ethos social de estas comunidades
creyentes. Esta realidad contrasta fuertemente con los logros alcanzados por el
movimiento pentecostal chileno, que a pesar de ser también un movimiento
cristiano de organizacion central, ha logrado en un momento de orfandad y
anomia (Arnold, 1984: 77-79) sentar las bases para una iglesia fuerte y popular,
toda vez que ha incorporado a su tarea pastoral, una cuota importante de
participacion a través de dindmicas en las cuales los creyentes se sienten interpre-
tados.

En la region estudiada, la Iglesia Catélica ain observa con reticencia la
devocion popular. En general, la parroquia no acoge ni trabaja con la institucién
popular desde lo que éstas son en si. Mas bien se percibe la intencién de controlar
y manejar el fervor, dejando tales manifestaciones supeditadas al arbitrio del
parroco y de su equipo de apoyo.

... Bl pdrroco nuevo limita mucho todo eso, le gusta tener todo bajo
control. Mds encima, hasta los acolitos trae de afuera en vez de ocupar a
los nirios de acd. No nos gusta... la fiesta ha perdido mucho. Antes la
gente se venia toda de los campos por acd y se quedaban toda la noche
acd. La fiesta era mds larga vy habian muchos bailes, mds de veinte.
Habia mucho mds espiritu de celebracion (Anibal Sanchez, en la fiesta
de Corpus Christi de Puchuncavi, 1991).

La practica religiosa de esta regién esti dominada por un persistente conflicto
que involucra el enfoque popular y propiamente clerical, y que en virtud de sus

ﬁ_]uan Pablo I1, Documento de Puebla, 1979, Alocucién al pueblo mapuche en Temuco y
Alocucion a los bailes religiosos en La Serena, abril 1987,
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propias categorias, han establecido relaciones que fluctiian entre la cooperaciéon
eventual y la desaprobacién mutua.,

Para comprender mejor el conflicto aludido, expondré los procesos bases que
sustentan esta crisis. Segiin Wach (1946: 232), toda expresién religiosa posee tres
campos: la teologia, el culto y la organizacidn. Siguiendo al mismo autor, en el
caso particular de la religién catélica, el clero controla y administra los tres
campos mencionados’, originando una organizacién religiosa con un altisimo
grado de hegemonia estamentaria. Esto significa relaciones verticales y excluyen-
tes hacia el resto de la Iglesia®.

Este rol hegemdnico ha hecho que el clero ignore el sentir popular de la fe,
marginando la iniciativa del pueblo creyente. Asi se ha propiciado la mantencion
de practicas religiosas comunitarias de origen prehispanico, como una opcién
autorrepresentativa. La omnipresencia clerical en muchos casos guarda relacion
con una visién transcultural y globalizante que la Iglesia ha mantenido a través del
tiempo. La universalizacién del culto y los esfuerzos que desde muy temprano
desplego por unificar la misa, son la mejor prueba de ello.

En contraposiciéon a esta concepcion de la Iglesia, las comunidades rurales
han definido un marco de operaciones ceremoniales desde la propia identidad.
En este proceso historico, las importaciones culturales venidas de Europa han
sido asimiladas a patrones arcaicos. Cronistas coloniales y viajeros del siglo pasado »
(Ovalle, 1969: 113-117, 184-187, 346-347, 365; Graham, 1956: 164-165, respectiva-
mente), nos informan de expresiones de fe muy diferenciadas de las europeas, en
las que el elemento indigena era evidente. Asi, las celebraciones catélicas se
constituyeron en la ocasiéon para el despliegue expresivo de grupos organizados
de nativos, quienes con su accionar modelaron una realidad sociocultural de
grandes proporciones. Tal fue la autonomia y caricter que estas agrupaciones
habian alcanzado hacia fines de la colonia, que en 1763 fueron prohibidas y
finalmente abolidas en 1797 por el presidente Marqués de Avilés (Urrutia Blon-
del, 1968: 48).

Luego, con la formacion de la repiblica y la posterior pérdida de injerencia
de la Iglesia sobre el estado, comenzé un proceso de modernizacion que polarizd
la vida rural y urbana. Paralelamente, y con el fin de la colonia, 1a Iglesia concluyd
la misi6n, dejando asi mucho mas expeditas las vias expresivas de las comunidades
rurales. Esta polarizacion cre6 condiciones propicias para la continuacién y prolife-
racién de la gama expresivoreligiosa que hoy dia se constata en el area rural.

Estos procesos han creado un fuerte sentido de pertenencia, toda vez que las
comunidades han sabido gestionar y mantener hasta hoy dia la produccién de sus
propios ceremoniales, dando asi continuidad al presente con un remoto pasado

7 Segiin Wach el término “kleros” que originalmente significaba la totalidad del pueblo de Dios,
se aplicé en la comunidad cristiana a quienes se confiaba primaria o exclusivamente la ensenanza, la
administraciéon del culto (Wach, 1946: 232).

fla organizacién religiosa mas concentrada es la Iglesia Catolica Romana, op. dit.: 232,
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indigena (Van Kessel, 1984: 134)°. De este modo se han creado cogniciones
locales que permiten aprehender una realidad de manera compartida, reducien-
do la complejidad del mundo a categorias comprensibles (Arnold, 1990: 48).

Andlisis de las estructuras devocionales

Se puede afirmar que las comunidades rurales son continuadoras de los procesos
antes expuestos, logrando establecer un panorama festivo-religioso bastante inde-
pendiente del programa oficial de la Iglesia (Arnold, 1984: 142). Este rasgo de
autonomia se hace mas pronunciado cuando las relaciones comunidad-clero se
ven deterioradas. Lo anterior no quiere decir que la devocidon popular haya
logrado constituirse “en un sistema independiente; la religiosidad popular inexo-
rablemente se debe, nutre y opone a una forma de religidn oficial” (op. cit.: 141).
Actualmente, las instituciones mas representativas de esta devocion popular son:
la fiesta religiosa, €l baile chinoy la vigilia de cantores. Mi analisis lo basaré en las dos
primeras.

En contraste con la escasez de romerias y peregrinaciones realizadas por la
Iglesia (de concurrencia mas bien urbana), la fiesta religiosa s una institucién muy
extendida en esta zona. Basicamente, toda localidad rural del drea comprendida
entre Valparaiso, La Ligua y Los Andes, ha tenido la experiencia de organizarlas.
Son ceremonias con un profundo sentido comunitario, en la que el consenso para
expresar los valores que surgen de sentimientos devocionales, son compartidos
en una especie de solidaridad espiritual (Larrain, 1991: 131).

Estas manifestaciones poseen la expresion de comportamiento que Wach
senala como propia de todo culto de veneracion. Esto es: “ 1) el ritual (pauta
litargica), 2)los simbolos (imagen), 3}los sacramentos (cosas y hechos visibles) y
4)los sacrificios " (Wach ap. cit.: 52).

1) El ritual

Regularmente consiste en un dia de celebraciones ordenado de acuerdo a la
siguiente pauta: a) el saludo, b) el recibimiento o almuerzo, c) el paseo o procesion
y d) la despedida. Casi siempre hay misa, pero ésta, al no pertenecer a la gestion
ritual comunitaria, queda sujeta al acuerdo entre los miembros de la comunidad
y el parroco. Generalmente, la misa es bien recibida por las comunidades, siempre
que el sacerdote la oficie de modo que no interfiera con el programa ritual y no
menoscabe la practica devocional popular. Si asi ocurre, entonces la relacion
entre ambas instituciones sera reciproca. Por el contrario, si el clero no acepta las
condiciones de la organizacion, la misa es excluida del programa.

*Van Kessel considera que las practicas ceremoniales (refiriéndose a los bailes religiosos del
Norte Grande) obedecen a una ideologia de resistencia de las clases populares frente “a una clase
aburguesada de origen mestizo que rechaza sus raices andinas y pretenden asimilar una cultura
extranjera y europeizante”.

La persistencia del orden andino es la expresion de “una lucha social y emancipatoria bajo la
bandera sagrada de la tipica religiosidad popular, apoyada en sus propios valores culturales y religio-
sos” (op. it 126).
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Los eventos mas sobresalientes de este ritual son de naturaleza doble: a) los
expresivos, en los que se encuentran la musica y la danza devocionales de los bailes
chinos dando curso a los saludos, paseo y despedida, b) los de hospitalidad, en los
que la institucion del recibimiento toma forma en los convites de comida y alcohol
que se les hace a los invitados. Estos eventos son elementos ceremoniales insusti-
tuibles.

2) Los simbolos

Los simbolos mas recurrentes son las imagenes y ellas juegan un papel central en
la conformacién de este sisterna. Las imagenes estan intimamente relacionadas
con la autonomia ceremonial. Por ende, cuando la imagen o algan otro simbolo
(como es el “Santisimo”), es de exclusiva tuicién del clero, la participacién de los
bailes chinos esta sujeta a los arbitrios del parroco. En este caso, se modifican
sustancialmente los aspectos rituales, quedando excluidos tante la comida como
el alcohol.

Sin embargo, predominan ampliamente las celebraciones en las que los
simbolos devocionales son virgenes o santitos de propiedad comunitaria o familiar.
Si hay alguna causal poderosa para que una comunidad condicione o regule la
participacion del clero en estos eventos, es precisamente la propiedad de la
imagen. En la regién de Valparaiso, las incidencias de autonomia ritual y de
imdagenes son muy altas y estan estrechamente relacionadas. Las imigenes son por
lo demas una sintesis de la fe de pequenas localidades, a la vez que constituyen
parte de la historia local. Por lo mismo, la convocatoria de estos encuentros es
limitada a la red de comunicaciones que el sistema establece como limite de su
representatividad. Las imagenes locales son simbolos que estan relacionados a
procesos de oralidad en los que la version oficial de la fe no tiene mayor
injerencia. Un caso ilustrativo es la celebracién de la Virgen del Carmen de
Cabildo. Esta imagen le pertenece a la sefiora Zulema Zarate, quien todos los afios
organiza una celebracién en el santuario que tiene en su casa. El resto de la
comunidad vecina circundante, le coopera tanto en el financiamiento como en
las tareas. La iniciativa de esta prestigiada cabildana tiene amplias repercusiones
puesto que el resto de la ciudad se une a la celebracidén en una procesion que
recorre todo el pueblo.

3) Los sacramentos

Los hechos que mejor dan cuenta de este aspecto son la danza (a la que me
referiré mas adelante) 1y el canto de alférez. El alférez es un oficiante que acompa-
fia al baile chino cada vez que éste participa en alguna fiesta. La funcién del alférez
es lomar la bandera, esto quiere decir que de toda la agrupaciéon es el tinico

Y Para una mejor comprensién de los aspectos expresivos, ver Claudio Mercado, “Musica y

estados de conciencia en las fiesias rituales de Chile central. Inmenso puente al universo”. Manuscrito,
Museo Chileno de Arte Precolombine, 1993,
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autorizado para versificar o cantar. Cuando domina su arte, el alférez puede dar
testimonio de la vida y santidad de la imagen celebrada, mediante versos impro-
visados que en un emotivo canto a cappella, demuestran su alto conocimiento de
la Biblia y la historia sagrada.

... Y canté un verso por la Ultima Cena, lo mismo que &l [cura] después leyo en la misa
(alférez Jaime Cisternas, Campiche, 17 de julio de 1994).

Mediante esta operacion poética el alférez se desdobla de lo cotidiano, trayen-
do al mundo la dimensién sobrenatural (Orellana, 1992: 28-32)!1. Esta expresion
alcanza uno de los sitiales mas destacados del ritual, puesto que expresa la
potencia de la divinidad y el agradecimiento por las intervenciones que ha
realizado en el mundo. El alférez emplea un cédigo que es familiar a la comunidad
asistente, y que constituye en lo literario, en lo musical y gestual, una unidad
estilistica muy depurada.

[a danza, y por ende la musica instrumental, constituyen el otro testimonio
de la relacién con lo sobrenatural. Por ser esta una experiencia de resonancias
mucho mas subjetiva, resulta dificil establecer generalizaciones acerca de cuales
son las emociones y percepciones que los bailarines experimentan en intimidad.
Lo claro es que resulta ser un eficaz medio catirtico.

Es necesario extenderse en este punto. La musica instrumental esta constitui-
da por una particular timbrica y compleja armonia de caracter heterofénico
realizada por un grupo de flautas verticales de embocadura simple, con tubo
complejo y cerrado en su extremo distal (ver foto 3 y fig. 2). La masa arménica
producida por los elusters alternados entre las filas complementarias, deja al chino
inmerso en una atmosfera sonora que abarca gran parte de su rango de audicién.
El esfuerzo fisico y dolor corporal que produce la danza (Mercado, 1993: 10)
junto a la hiperventilacién provocada por la ejecucion de la flauta, unida a la
presencia de la imagen y la comparia, produce en el musico-bailarin un estado
catidrtico propicio parala experiencia mistica o, al menos, permite vivir emociones
que exceden lo cotidiano y que estan ajustadas exclusivamente al orden ritual.

Es una cosa que me agarra, no lo puedo dejar. Yo muchas veces he dicho:
ya no salgo mds, estoy muy cansado ya. Pero escucho las flautas listas pa’
salir y no me puedo quedar. Tengo que meterme a la fila (Armando
Reyes, chino punterc del baile chino de Cai-Cat).

Inversamente, en el canto de alférez la relacion entre lo terreno y celestial se hace
explicita en la palabra poética, estableciendo una comunicacién entre el cantor
y el auditorio. El canto del alférez es efectivo cuando logra mover la emocién no
s6lo del baile, sino también del publico circundante que se apresta a escuchar. En
todas estas festividades reina expectacion en torno a la figura del afférez. El interés

1 s . g .
Esta apreciacion surge luego de considerar los alcances del analisis realizado por la Dra.
Orellana en torno del “Canto por Angelito” en el ritual funerario infantil de la zona.
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1:2. Con este mismo criterio fueron construidas las flautas
precolombinas halladas en el area de estudio.

lo concita el grado de destreza y sabiduria que este cantor-poeta despliega para
evidenciar las potencias sobrenaturales que operan o que pueden operar gracias
a su intervencidn, la que se cife a un programa de desarrollo en la que la rogativa
tiene un sitial importante.

En este trance, el alférez suele sentir o experimentar un profundo recogimien-
to, que bien puede transportarlo a experiencias extraordinarias.

Dos veces me ha pasado que me ponge a cantarle a una imagen y
pareciera que los versos salieran solos, sin pensar. A mi me da una
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emocion y se me han caido las ldgrimas cantando. Una vex me paso con
un San Pedro, yo cantaba y era como si yo hubiese estado en Roma
viviendo las cosas que iba cantando... (Luis Galdames, alférez de los
bailes chinos de Las Ventanas y Pucalan, Cai-Cai, 27 de noviembre
de 1993).

Dada la crucial importancia de 1a funcién que cumplen, los alféreces suelen ver en
el cura un personaje contrario a los intereses de la verdadera fe y los preceptos de
la Sagrada Escritura.

Hoy, muchos tipos de gentes se han convencido de que los curas no son
nada... El que se viste de sotana se somete al demonio {Jaime Cisternas,
alférez del baile chine de Quebrada Alvarado, Campiche, 17 de
julio de 1994).

Por altimo, hay que sefalar que ambas instancias, la musica instrumental de los
chinos y la musica vocal del alférez no se yuxtaponen sino que se alternan en
relacion de complementariedad durante el desarrollo ritual.

4) Los sacrificios

El sacrificio estd presente en el trabajo organizativo, la preparacion de las comidas
y mistelas, el aporte personal, las ofrendas y erogaciones. Todas estas expresiones
comprometen la entrega de algo que el ofrendante y la comunidad valora. Otro
tipo de sacrificio es en la danza. Todo chino sabe la mortificaciéon fisica que es
bailar y tocar la flauta!?. Las mudaenzas'® se realizan al tiempo que se sopla
fuertemente una flauta de un largo que fluctia entre los 40 y 60 cm. Los dias
posteriores a la fiesta los dolores corporales son intensos y prolongados, impidien-
do incluso, un normal desempeno laboral. Como en cualquier sacrificio, el
bailarin tiene Ia conviccién de obtener una retribucion puesto que ha cumplido
con el compromiso de la devocidn. De cualquier modo, el sacrificio reporta la
alegria de protagonizar la ritualidad y esta emocion es siempre deseada. Cuando
este sentimiento sacrificio-retribucion deja de ser una necesidad, entonces se deja
de ser chino (ver foto 4).

En este marco ceremonial la Iglesia ha tenide poco que aportar. La aplicacién
de sus categorias sobre este sistema devocional le ha impedido una integracion
real, creando a cambio, relaciones de conflicto o confrontacidén con las institucio-
nes tradicionales, sean ¢stas las comisiones organizadoras de las fiestas o los
propios bailes chinos.

i2 : ‘. ..
La flauta es el instrumento medular de esta devocion, Organologicamente corresponde a un
modelo precolombino que establecié su formato entre los siglos xi al xv d.C.
14 . - e .
Mudanza es un determinado disefio coreogrifico que incluye tanto un paso como un desplaza-
miento.
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Foro 4: Chino puniero del baile chino de Las Ventanas en plena mudanza abajo, antes de 1a vuelta.

Relacion Iglesia-bailes religiosos en la actualidad

Actualmente, el marco ceremonial ha experimentado cambios que han resultado
debilitantes para esta tradicion. Sin embargo, esta es una apreciacion tan general
como vaga. Por lo mismo es necesario analizar algunos de los procesos actuales
de esta devocidn popular respecto del papel asumido por la Iglesia.

Seguin se ha afirmado, la expresion formal de los bailes chinos se compone basica-
mente de la alternancia reciproca entre la musica vocal y la instrumental danzada.
Como toda expresion madura, las férmulas de participacion estan definidas y son, a la
sazon, patrones fijos que no admiten modificaciones ni experiencias de ensayo-error.

De acuerdo con esto, el marco ceremonial ha estado dominado por una
estabilidad y unidad estilistica que ha comprendido algo mas de 200 anos!®,

Sin embargo, los tiempos presentes han sido testigos de cambios que han
alterado el delicado equilibrio expresivo-ceremonial de la region. Los bailes
danzantes, denominacion émic con que ha sido llamada una nueva categoria de
danza ceremonial, han aparecido tan sdlo en los altimas décadas en la escena de
la devocién popular regional'®, afectando de uno u otro modo la tradicion del
baile chino (ver foto 5).

" De acuerdo a lo registrado en los estandartes, el baile mas antiguo que se encuentra en
funciones, es el “Andino”. Su fecha de fundacion data de 1800,

I5F] primer baile danzante aparecido en la regién, fue en 1968 en la localidad de Cabildo,
provincia de Petorca.
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FoTo 5: De izquierda a derecha, Armando y “Charlo” Reyes Ahumada, chinos punteras del baile chino de
Cai-Cai. Su padre, Heriberto Reyes, ya retirado de las filas, también fue puntero del mismo baile y se
le recuerda en la regién por su inccomparable guapeza para bailar.

Uno de los puntos de mayor conflicto ha sido la miusica que acompana las
mudanzas de los nuevos bailes religiosos. En términos generales, ésta la ejecuta
una banda de percusién compuesta por cajas de redoble y bombos, ambos de
confeccion industrial. A esta unidad basica eventualmente se suma una seccién
de bronces (trompetasy trombones). Estas bandas, réplicas de las bandas nortinas
del drea La Tirana, representan una concepcion musical diferente a la de la
musica instrumental china. En general, los danzantes poseen una mausica de
desarrollo lineal con reiteracién motivica, de alta intensidad. Dada estas caracte-
risticas, la masica de los bailes chinos se ha visto danada por la pérdida de la
percepcion timbrica debido a la sobresaturaciéon del entorno sonoro, y por la
pérdida del predominio de la musica de filas complementarias (Pérez de Arce,
1992: 11)16,

Se debe destacar otro aspecto musical que agrava atin mas la relacién entre
ambos tipos de bailes religiosos. Los bailes chinos se destacan por poseer al interior

16 . . . . L.
El estilo de filas alternantes en la ejecucion, es otro de los rasgos caracteristicos de Ia miisica

aborigen andina. Es lo que Pérer de Arce Hama “sistema de dialogo musical” (op. cit.: 12).

Este rasgo “lo encontramos extendido por los Andes desde los mapuches del sur de Chile hasta
los Guahibos de Venezuela y ha penetrado hasta el rio Xingii en la amazonia central” (ap. cit.: 11, sobre
la base de trabajos de Menguet [1981] y Castill/Coppens [1975]).

79




Revista Musical Chilena / Agustin Ruiz Zamora

de su organizacién un sentido de reciprocidad entre la institucién del alferazgoy
los chinos propiamente tal. Los procedimientos de estas agrupaciones estan pau-
tados con equidad, de modo que los momentos para la masica instrumental y los
momentos para la miisica vocal o canto de alférez se suceden en armonia. Sin
embargo, los bailes danzantes no tienen desarrollado el canto como forma expre-
siva. Los pocos grupos que entonan alglin himno de alabanza dejan ver, en lo
impreciso de sus interpretaciones, que se trata de un canto sin oficio ni oficiante.
Los pocos textos que he podido observar denotan el desconocimiento de las
técnicas mas elementales. Por ende, la devocion de los danzantes se remite a la
practica coreografica como expresién prioritaria. La misica instrumental es
secundaria ya que solo es el acompanamiento necesario para ¢l baile. Por lo tanto,
a los danzantes les resulta intolerable el largo tiempo que un baile chino destina al
desarrollo del canto y las temdticas sagradas. La inmovilidad que esto aporta a los
ceremoniales termina por exasperarlos, interfiriendo con sus instrumentos el
canto del alférexde modo de acortar tales intervenciones. De este modo, la prictica
poética de los chinos se ha visto danada en uno de sus aspectos fundamentales.

Considerando estos antecedentes, los antiguos bailes han sufrido la desvalo-
racion social de su practica, puesto que estos hechos ocurren en las fiestas
organizadas por sus propias comunidades.

Por otra parte, estas agrupaciones han aportado un factor de asimetria en la
relacion institucional entre la religiosidad oficial y popular. Originalmente, la
relacion cooperacion-exclusion se dio entre un tipo de organizacién popular
representativa del mundo rural y 1a religién oficial, vocera de una concepcion mas
bien urbana. Sin embargo, los danzanies también representan una forma de vida
urbana o suburbana. Esto ha configurade otra fuente de desequilibrios en el
marco de las relaciones sociales, puesto que los bailes danzantes son muy proclives
a la Iglesia y sus normas, manteniendo con ella una relacion de clara subordina-
ciém y cooperacién. Historicamente, los bailes chinos han llevado una dinamica
social bastante auténoma de la Iglesia (Urrutia Blondel, 1968: 69).

Los danzantes, por su parte, no han alcanzado un caricter propio. Integrados
mayoritariamente por nifias y adolescentes, son agrupaciones que han llegado a
formalizar su expresion mediante modelos entregados por la television, medio de
comunicacién que ha difundido la tradicién religioso-popular nortina y que ha
causado un gran impacto en los sectores medio-bajo de la sociedad urbana del
centro del pais.

Otro rasgo de estos nuevos bailes es su caricter federativo-catolico (modelo
que nunca ha interpretado a los bailes chinos), y su aceptacion en gran medida de
las condiciones y practicas sacramentales de la Iglesia. Con cierta periodicidad
tienen reuniones con un sacerdote encargado de orientarlos. La Iglesia se encar-
ga de asesorar especialmente a los lideres, estableciendo con ellos, condiciones
para la participacién de los bailarines, y poniendo énfasis en cumplir con las
conductas propias de un catélico observante (Lopez, 1995: 34).

La inclinacién que los danzantes sienten hacia la Iglesia es justificable dada la
carencia de un corpus literario propio que defina y organice el sentido de su
devocién. De acuerdo al analisis que he realizado, este rasgo constituye la diferen-
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cia esencial entre ambas categorias devocionarias, determinando el grado de
autonomia o dependencia ceremonial (respecto de la Iglesia) con que unosy
otros pueden operar {chinos y danzantes respectivamente). La dependencia cere-
monial también queda de manifiesto en el hecho que los danzantes no cuenten a
la fecha con expresiones rituales propias. Asi, la participacién de estos grupos esta
supeditada, o a la iniciativa de la Iglesia o a las las comunidades rurales con bailes
chinos, que por un sentido solidario continan invitandolos.

Las antiguas comunidades locales siguen invitando danzantes a sus fiestas,
pero la adversién entre ambos tipos de bailes ha suscitado hechos delicados.
Ultimamente, esto ha motivado que los organizadores locales hayan comenzado
a marginar o regular la participacion de los danzantes a fin de evitar las fricciones.

Paralelamente se ha observado que los bailes danzantes han ido encontrando
su “espacio natural” en los grandes encuentros organizados por la Iglesia. La
realizacion de estos eventos concita la asistencia masiva de los bailes danzantes
quienes se integran sin dificultad. Paralelamente, los chinos se alejan cada vez mas
de estos eventos. Una de las razones expresada en sus propios términos: Es que los
curas no dan ni agua caliente... confirmando con esto lo importante de la comida,
la hospitalidad y el dnimo festivo con que se debe celebrar lo sagrado. Otra causal
muy sentida la sefalan los propios alféreces: A penas dan cinco minutos pa’ despedirse.
Chi’ ; Qué le puede cantar uno en cinco minutos a la imagen? Es como una falia de respeio.
Uno recién empieza a cantar y ya lo estan echando pajuera. Por eso yo no voy mds (alférez
Guido Alex Ponce, Quillota). Esta opinion generalizada entre los alféreces eviden-
cia lo importante e insustituible de la palabra en la devocién china.

A modo de conclusiin

Los procesos antes descritos dan cuenta de una realidad concreta, que si bien es
cierto, no son representativos de la totalidad de los procesos relacionales que a
nivel nacional se dan en el marco de la religiosidad popular, si lo son en un nivel
micro y mas especificamente, en el contexto definido por el propio sistema
devocional analizade. En consecuencia, me parece de poco valor establecer
generalizaciones, va que éstas son productos de quien o quienes creen poder
observar y evaluar desde un punto referencial culturalmente neutro. Por lo
mismo, no he querido incluir en las conclusiones, inferencias que de uno u otro
modo no estén delimitadas por el contexto estudiado.

La problematica tratada, por lo demas, no es solo producto de mi trabajo de
observacion y analisis, ni de las hipétesis y teorias que previamente haya maneja-
do; se trata de una crisis sentida por los propios chinesy a la cual ellos tienden a
buscar solucién (sobre todo en lo referente a los conflictos suscitados con los bailes
danzantes). En tal sentido, €l problema esta planteado y procesado dentro de un
margen de garantias que ofrecen los actuales enfoques etnograficos.

Finalmente, las relaciones entre las instituciones tratadas no son perma-
nentemente conflictivas. En forma mas o menos aislada se presentan algunos
procesos de entendimiento en las relaciones institucionales. Los pocos casos de
integraci6n entre la religiosidad oficial y las expresiones populares que conozco,
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se han debido a una compartida voluntad de consenso. Responsabilidades inelu-
dibles en el establecimiento de relaciones mas arménicas, recaen en la gestién
personal de quienes tienen los elementos de juicio para comprender y resolver
situaciones de marginacion y menoscabo. Un ejemplo destacable de este aspecto,
es el trabajo que ha desarrollado el parroco de Olmué, padre Pedro Caro, que sin
ser un especialista en temas de la religiosidad popular, ha logrado en pocos afios
integrar sin transgresiones, los eventos rituales, tanto de practica oficial como del
sentir popular en las diversas festividades de la parroquia. Al padre Caro lo asiste
la conviccion que los bailes chinos son una auténtica manifestacion de fe y no ve
reparos en que se sigan desarrollando y multiplicando. Notable fue el hecho de
haber celebrado los 90 afios de la parroquia con todos los bailes chinos olmueinos
saltando dentro del templo.

La crisis de relacién entre instituciones se debe en gran parte, a intereses de
poder surgidos de una concepcion religiosa culturalmente dominante. Pero esta
crisis esta relacionada, en gran medida, con una diferencia bésica de principios,
tanto éticos como estéticos subyacentes en las formas ceremoniales. La musica de
los bailes chinos es, a pesar de estas divergencias, una expresion legitima, ya sea
como manifestacién puramente musical, o bien, como acto de devocién. Esta
validez queda expresada en que es una masica genuina, sin parangén, en las
culturas actualmente conocidas, que es una musica que se debe a un sisterna
ceremonial con rasgos de autonomia, que es una musica que ha sintetizado el
modo de hacer y sentir de las comunidades, jugando un papel importante en la
construccion de la historia local.

Lo incomprensible, irritante o intolerable que para algunos pueda resultar la
practica expresiva de los chinos, no puede constituirse en motivo de marginacién,
puesto que estos bailes, en Gltima instancia, han congregado a un pueblo creyente
que ha autoafirmado su fe al son de las flautas o del litdrgico verso compuesto o
improvise de los alféreces.

Dado el acervo de estos bailes religiosos, parece imposible reducir el valor de
tales expresiones a simples practicas que se han mantenido en la fina, pero
resistente trama de la tradicion. Es necesario entender que en ellas subsiste un
sentido de experiencia colectiva irrenunciable, un modo de ser que en si consti-
tuye un valioso testimonio de humanizacién. Porque en definitiva, esta perenne
experiencia es un patrimonio no sélo de la gente que la vivencia, sino también del
género humano. Por tanto, no parece éticamente justificable que los valores v
emociones que en estas expresiones se reviven y comparten, puedan ser margina-
dos del plan de Dios.
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DOCUMENTOS

Apundes de viaje: el estado actual de la
educacion musical chilena

por
Maria Cecilia Jorquera Jaramillo

Es probable que las observaciones que aqui escribo y que resultan de mi breve
estadia en Chile en el invierno de 1994 no sean novedosas para quienes viven
establemente en el pais, pero, es posible imaginar que en muchas circunstancias
necesitamos oir nuestras mismas observaciones hechas por alguien que supone-
mos “imparcial”, porque ve las cosas “desde afuera”. Mi caso es precisamente éste:
chilena que vive en el exterior. De modo que espero que lo que aqui escribo
pueda ser ttil.

Durante los tres meses que pasé en mi pais tuve la oportunidad de participar
en algunos seminarios que me ayudaron a entender ¢o6mo se encuentra actual-
mente la situacién cultural, en general, y la situacién de los masicos creadores e
intérpretes, de la musicologia y de la educaciéon musical. Por motivos profesiona-
les mi mayor interés se concentra en este ultimo campo, aunque se trata de un
campo que no puede desligarse de los demas si se quiere hacer educacién musical
vivay en constante desarrollo.

Llama la atencién el momento que atraviesa el pais: se siente la necesidad de
activar todos los campos del saber, a pesar de las enormes dificultades, sobre todo
en lo relacionado con los recursos materiales indispensables para realizar la
evaluacién que el momento exige. En los campos musicales esto significa querer
mejorar toda la produccidon musical y también la educacion, que se encuentra
enormemente marginada, pero significa también reconocer que los recursos son
escasos. Creo que este hecho es un gran desafio, sobre todo en sentido creativo:
la falta de recursos materiales genera nuevas ideas, aunque la ausencia de éstos
deja de empujar hacia la invencién y se transforma en depauperacion.

Otro aspecto que es bastante evidente es la necesidad no s6lo de descubrir
una identidad nacional, sino también de afirmarla. Tuve oportunidad de oir
repetidamente el deseo de no recurrir a las informaciones provenientes del
mundo europeo o estadounidense, y atn asi es bastante clara la influencia
ejercida, especialmente, por las investigaciones que provienen de los Estados
Unidos. Me extrana que ¢l saber producido en Europa encuentra poca cabida en
Chile, porque no todo lo que es importado es obligatoriamente negativo. En este
caso me permito no estar de acuerdo completamente, ya que lo que serfa mas
importante para crear una manera chilena de ver las cosas, no es el rechazo
completo e irracional de todo lo que viene desde el exterior, sino aceptar ese
saber con criterio selectivo y critico para crear unavisién chilena, inclusive de esas
mismas informaciones. Para esto es mucho mas importante formar en los chilenos
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esa capacidad de seleccion y de critica, ademas de una actitud critica frente al
saber. El rechazo de la informacién no creo que pueda ser constructivo, sino, par
el contrario, nos cierra muchas puertas. Obviamente la cantidad de informacion
no lo es todo, pero la falta de ella puede ser muy negativa, porque nos encierra
en una vision parcial y basada en algunos elementos de juicio que vuelven rigido
nuestro modo de ver las cosas. Sin acceso al saber podriamos caer en el error de
“reinventar” aquello que ya ha sido descubierto y dicho por otros mucho tiempo
antes.

En este articulo me permitiré hacer algunas sugerencias tedricas derivadas de
mi larga experiencia de pedagoga en contacto con la cultura europea. No
pretendo dictar ley sobre ¢cémo deben actuar los educadores chilenos, sino,
simplemente, ofrezco algunas informaciones de las cuales, supongo, la educacion
musical chilena podria obtener buenas ventajas.

L. Necesidad de una reflexion sobre el pasado y el presente

Respecto a lo que alcancé a conocer directamente de la tradicién musical y
educacional de Chile, me parece que ha habido un cambio en sentido negativo:
la tradicién en relacién a la miisica y a la formacion de profesores de educacion
musical tuvo momentos muy interesantes en el pasado. Hoy se ha llegado a una
situacién critica, reconocida por los mismos profesores y por quienes se esmeran
en cambiar esta situacion!. Estas preocupaciones seguian estando vigentes en
1994, cuando, en los seminarios a los cuales pude asistir, se discutia sobre la
presencia absolutamente insuficiente de la musica en la educacién escolar. Esto
repercute en todos los demas campos del quehacer musical: en Chile, como
consecuencia de una educacién musical que goza de escasa consideracion, actual-
mente no existe un publico potencial para conciertos o capaz, en todo caso, de
apreciar la musica en general, ya que no ha sido educado para eso. AGn menos
sera posible que se formen musicos si no existe una buena educacién musical
basica. Es posible que no se advierta el nexo entre la formacién general y aquella
especializada, pero es evidente que si el nivel general no es parejo, sera dificil que
se logre abandonar una situacion en la cual los especialistas se encuentran en una
cumbre dedicada a una élite que no se logra comunicar con el resto de la
sociedad. Pricticamente se ha llegado al aislamiento de los musicos que se
esfuerzan por mejorar, pero lo hacen dialogando entre ellos, porque no hay
ningtn otro interlocutor.

Lo dicho anteriormente nos lleva a pensar en el valor que la sociedad chilena
actualmente atribuye a la presencia de la misica en la cultura y en la escuela. En
términos institucionales podriamos afirmar, sin temor, que el valor es nulo, ya que
los planes de estudio de la educacién bisica y media no le dan un espacio
adecuado en términos de horas semanales, ni tampoco la consideran materia
“necesaria”, es decir obligatoria. De frente a una sociedad y a un sisterna escolar

Y Actas del IV Congreso Nacional de Educacion Musical: 2 al 7 de noviembre de 1992,
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que no demuestra respeto por la materia de nuestros esfuerzos pedagogicos,
indudablemente los profesores encuentran muchisimas dificultades: con los pro-
pios superiores, con los colegas, con los padres y por supuesto también con los
alumnos. El namero elevado de alumnos por clase evidentemente no es tampoco
una gran ayuda. Para enfrentar las dificultades que los profesores encuentran
habitualmente en su prictica cotidiana, solicitan “recetas”, es decir, férmulas
“seguras” que den la certeza del éxito en la actividad docente. En términos
metodologicos estas “varitas magicas” no ofrecen una solucién duradera, sino,
mas bien, nos dan la ilusidén de una convivencia serena con nuestros alumnos
durante poco tiempo. Los problemas circunstanciales que creemos haber resuel-
to de esta manera se volveran a presentar en forma similar o, también, diferente.
Para encontrar soluciones definitivas deberiamos intercambiar puntos de vista y
abrir una reflexién que involucra esencialmente la metodologia, pero que tam-
bién nos obliga a cambiar la actitud profesional.

Es posible que no se comprenda el punto de vista que acabo de presentar, de
modo que entraremos ahora en su detalle. La primera conviccion, sobre la cual
tuve oportunidad de oir diferentes debates, es que el profesor indudablemente
desarrolla un quebacer extremadamente profundo que involucra su persona aiin
estando lejos de sus alumnos y del establecimiento escolar. Los profesionales de
muchos otros campos cuando salen de su trabajo no necesitan plantearse proble-
mas fundamentales respecto a éste. No obstante, las experiencias laborales del
educador lo obligan a cuestionar incluso su modo de proceder, relacionandolo
con su personalidad. Quien concentra su actividad profesional en la educacién se
encuentra a diario en contacto con personas que se estin desarrollando para
transformarse en adultos: el quehacer se concentra en procesos de comunicacion
en los cuales nuestra personalidad es un factor decisivo. Por este motivo la
capacidad de cuestionarse es fundamental. E]l profesor no debe ser la fuente
absoluta y perfecta del saber, sino que deberia plantearse como ser humano
imperfecto, a veces hasta fragil, pero capaz de dialogar con sus alumnos, ofrecién-
doles ayuda para progresar. De modo que, segiin mi punto de vista, ¢l aprendizaje
mis decisivo que el profesor debe realizar durante su formacion esta relacionado
con la comunicacién.

A través de las intervenciones de algunos profesores en el debate durante los
seminarios a los cuales asisti, tuve la impresién que la educacién musical en Chile
se encuentra ain en una posicion de educacién “adulto-céntrica”, es decir, el
elemento fundamental en la comunicacién es el profesor. El método entonces es
de tipo transmisivo-adiestrativo y se parte de la premisa que es el profesor quien
sabe, y aquelio que el alumno ha absorbido en su vida cotidiana antes de la escuela
y fuera de ella, no tiene un valor determinante. En este concepto educativo la
disciplina musical tiene una posicién central, pero en especial en sus aspectos
técnicos. Obviamente con esto no quiero decir que la musica debe ser marginal
en la comunicaciéon entre profesor y alumnos: al contrario, se trata indudable-
mente de comunicacion musical. La masica tiene un papel fundamental, pero en la
comunicacion el alumno deberia asumir una funcién activa. La primera etapa del
dialogo deberia ser una especie de diagnostico de lo que el alumno efectivamente
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ha aprendido durante su proceso de endoculturizacién. El nifio llega al jardin
habiendo tenido contacto con la musica, con los medios de comunicacién de
masas y con otras experiencias relacionadas con ia musica: de ellas ha aprendido
mucho y generalmente esto no se valora de manera adecuada. En lugar de
considerar al nifo un receptaculo vacio que se llenara con nociones durante los
anos de la educacién escolar, se deberia comenzar el didlogo tratando de descu-
brir exactamente qué cosa ya sabe cuando entra en contacto con el sistema escolar.

En lo que algunos profesores expresaron durante los seminarios pude perci-
bir la existencia de una educacién musical mas bien empirica, en la cual cada uno
trata de arreglarselas como puede frente a las dificultades de la docencia cotidia-
na. Sin duda alguna, los sueldos de los profesores no contribuyen de modo alguno
en mantener la alegria de comunicarse a diario con los alumnos, ya que el
cansancio causado por el exceso de horas dedicadas a la ensenanza termina por
dominar el animo del docente. Aun asi, creo que seria oportuno intentar una
reflexion que permita a la educacion musical evolucionar hacia una educacién
entendida como proyecto racional, pero no mecanico.

Creo que todos concuerdan sobre la necesidad de reformar el sistema escolar,
de modo que las materias “marginales” puedan ganar mayor espacio, que se
merecen por su capacidad formadora. Pero deberian ser los mismos educadores
que luchen para demostrar que la materia misica no sélo es necesaria, sino
indispensable para los individuos y para la sociedad; la musica no debe ser
exclusivamente objeto de audicién: debe dar la posibilidad de una participacion
activa, de vivencias que muchas veces dejan huellas indelebles.

Otro aspecto determinante en los problemas de muchos profesores de edu-
cacidén musical, sobre todo de las zonas lejanas a la metrépolis santiaguina, se
refiere a los programas escolares muchas veces no conectados con la realidad que
ellos deben enfrentar. Los programas escolares rigidos y centralizados en la
realidad urbana le niegan la posibilidad de desarrollarse a muchos ninos y
adolescentes, que podrian tener una excelente oportunidad para elaborar ele-
mentos del entorno en el cual viven. Anteriormente nos referimos a los musicos
chilenos, comprendiendo en especial a los musicos dedicados a la musica “clasica”
o “docta”, ya que nombramos al publico potencial de los conciertos que llegaran
a ser alumnos de la educacién basica y media. Hay zonas del pais en donde es
posible que nunca se Hegue a escuchar un concierto como se le concibe en las
realidades urbanas, de modo que es necesario no marginar estas zonasy valorizar
lo que en ellas existe. El hecho que no se escuche la masica docta en esos lugares
no significa que alli no exista la cultura. Al contrario, es probable que haya una
cultura que nosotros no somos capaces de valorar, porque no corresponde a
nuestros modelos culturales. Entonces, junto con valorar la cultura propia de esos
lugares deberiamos volver consciente todo aquello que constituye esa cultura, sin
dejar de lado €l aspecto musical y aquel de la danza, estrechamente ligado con la
musica. Esto no significa sélo descubrir lo que los nifios han absorbido durante
su proceso de endoculturizacion, sino también observar la practica cultural
cotidiana que probablemente incluye muchos aspectos que no estan escritos en
ningtn libro de educacién musical. Aqui nos referimos a las tradiciones que de a
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poco estan perdiendo terreno en todo el mundo, porque los medios de comuni-
cacion de masas han ido ganando el espacio que antes a aquellas les correspondia,
y ademis debido a la escasez de espacios en los cuales se realiza la transmision
cultural de estos patrimonios efimeros. En este caso se trata de un quehacer
musical que frecuentemente no es reconocido como tal, porque a lo propio no
se le asigna un valor adecuado. Asi como el valor de la musica, en general, se
refleja en la presencia de la misma en la educacién escolar, de igual modo el valor
de las tradiciones se reconoce por la presencia, en términos metodologicos, que
se les concede. Lo importante no es que los profesores conozcan detalladamente
todas las tradiciones de nuestro pais (me parece casi imposible, dada la vastedad
de nuestro territorio) para poder retransmitir las informaciones, sino que ellos
tomen la actitud mas bien de observadores, de mediadores que ofrecen la
oportunidad para que los alumnos expresen el patrimonio que les pertenece y
que les es familiar en su vida diaria,

De modo que el profesor necesita transformarse mas en educador y en
antropologo, o solo adquirir una actitud més bien de antropélogo que de posee-
dor de una o muchas verdades; el educador musical debe utilizar los recursos que
le ofrece el método de la investigacién-accién, sin perder su papel de “facilitador”
de los procesos de desarrollo de los alumnos. Debe ser més bien un investigador,
con una gran capacidad de observacion, que permite a sus alumnos descubrir el
patrimontio que ellos poseen, valorizandolo y amplidndolo con aquellas informa-
ciones que en cada contexto se vuelven necesarias y atiles.

2. Modelos teoricos pastbles y reflexiones metodoligicas

Anteriormente ya hemos indicado las posibles metodologias que hoy en dia se
conocen y aquellas que ofrecen posibilidades validas de satisfaccion profesional y
de buena comunicacion con los alumnos, esto es desde el punto de vista del
profesor; para los alumnos, en cambio, las metodologias menos tradicionales
ofrecen la posibilidad de un verdadero desarrollo de los individuos, ademas de su
enriquecimiento cultural.

Aqui nos dedicaremos més bien al aspecto teérico. Desde el punto de vista
psicologico existen tres principales puntos de vista con claras implicaciones
metodologicas:

a) Fl primer modelo de ensenanza es el que podriamos llamar “momento
reproductivo”, en el cual el aprendizaje se realiza en funcion del objeto que se
debe conocer (un conienido); intervienen las posibilidades receptivas del sujeto y
tiene un papel central el profesor. Un tipico ejemplo de este modelo es el mastery
learning,

b) el “momento productivo”, es aquel modelo de ensefnanza en que el centro de
la atencién del aprendizaje es el individuo: su capacidad de comprension e
intuicién (en el concepto de la Teoria de la Forma) son determinantes para
alcanzar el objetivo de la solucién de situaciones-problema. Este modelo plantea
la eentralidad del sujeto en el aprendizaje y ha sido propuesto por 1a Teoria de la
Forma o Gestalt;
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c) el “momento constructivo”, se refiere al aprendizaje en el cual hay interaccion
entre el sujeto y el objeto, es decir entre los contenidos de la materia de ensenianza
y las habilidades del individuo. Este modelo deriva de la investigaciones hechas
por Jean Piaget y, anteriormente, por Lev Vigotsky.

Estos tres modelos, como aqui han sido propuestos, probablemente resultan ser
aridos e impracticables. En las lineas que siguen intentaremos aclarar como se
pueden aplicar.

Un pedagogo italiano, Ermanno Mammarella?, describe muy concretamente
estos modelos, sintetizandolos en sélo dos posibilidades que contienen las tres
anteriores;

a) Modelo simplificativo o clasificativo:
tiende a nivelar,
los contenidos/repertorios son sustanciales,
privilegia un codigo® definido {preexistente respecto a la experiencia),
privilegia la informacién (modelo unidireccional),
tiende a la reproduccién cultural,
los diferentes media lingliisticos* son objeto del aprendizaje (proceso de alfabe-
tizacion),
se plantea el cambio (desde lo subjetivo a lo objetivo),
tiende a fragmentar,
planifica contenidos,
planificacién lineal a priori.

b} Modelo complejo o relacional:
tiende a distinguir y a valorizar las diferencias,
los contenidos/repertorios son marginales,
construye sus codigos (los deduce de la experienciaj,
privilegia la comunicacién (modelo circular),
tiende a la produccién cultural,
los diversos media linguisticos son medios de representacion de la experiencia
{es decir de relacion y conocimiento),
se plantea la transformacién (desde lo subjetivo a lo intersubjetivo),
tiende a integrar,
planifica contextos, actitudes, intervenciones,
planificacion ramificada a posteriori.

Indudablemente resulta dificil comprender como estos modelos se realizan en la
prictica, pero una cosa es cierta: el modelo mas comin es aquel que aqui viene
descrito como “modelo simplificativo o clasificativo”. La préctica educativa en que

? Ermanno Mammarella, “Ed io che saggio sono?”, Actas del congreso “Indagini, fantasie,
alchimie e...alla ricerca di itinerari di educazione musicale nella scuola di base”, en Musicascuola,
suplemento al N? 8, junio-agosto de 1988, pp. 11-12.

*El término codigoe se utiliza aqui en sentido semiotico,

J'L'mgfnistin:o aqui significa relativo al lenguaje, sin que éste sea sblo verbal.

90



Apuntes de viaje: el estado actual de la educacion musical chilena / Revista Musical Chilena

se utiliza este tipo de modelo es aquella en la cual el aspecto técnico de la materia
ensenada tiene un papel decisivo y fundamental: el profesor debe transmitir el
saber que posee a sus alumnos. Los alumnos son cada uno una tabula rasa, es decir
receptaculos que hay que llenar, y en el momento en que comienzan la relacion
de ensenanza/aprendizaje con el profesor deben partir desde cero, sin considerar
todas las informaciones que han sido absorbidas a través del proceso de endocul-
turizacién. La médula de la transmision cultural son los contenidos de la materia
ensenada, en nuestro caso la misica. Es decir, tienen importancia irrenunciable
la teoria musical y el conocimiento de la gramdtica de la misica. Las vivencias de
los alumnos en relacion con ella son secundarias, de modo que el aspecto afectivo
implicado en la musica queda en segundo plano.

También es cierto que hoy se avanza hacia el modelo “complejo o relacional”,
sobre todo en la practica de la educacién musical escolar. En este caso las vivencias
de los alumnos tienen vital importancia y, entre ellas, no se debe descuidar la
musica popular y todo aquello que pertenece a la cultura de masa. Esto no
significa que nos deberiamos dedicar exclusivamente a trabajar con estos géneros
musicales, sino, mas bien, queremos decir con esto que no podemos ignorar las
experiencias cotidianas de nuestros interlocutores y ellos son, en su gran mayoria,
lejanas respecto a la miisica docta y a todo aquello que se puede estudiar con el
apoyo de una gramatica de la musica tradicional.

No deberiamos olvidar, en todo caso, que ambos modelos tienen su valor y su
utilidad en contextos y en momentos diferentes. En este sentido creo que la
posicién de los psicologos, planteada anteriormente, es mas flexible: se refiere a
“momentos” de la ensenanza/aprendizaje. De modo que, segin lo que sea
necesario, el profesor deberia recurrir a uno o a otro modelo.

Alin asi, es Gtil recordar que estos modelos deberian considerarse especial-
mente adecuados a determinadas condiciones: el modelo simplificativo (el nom-
bre desgraciadamente implica un juicio negativo) desempena un papel importan-
te en la formacién de los musicos intérpretes, mientras el modelo complejo es
fundamental en la educacion escolar y en todas las ocasiones de endoculturiza-
cion informal estructurada. Pero, en mi opinion, el hecho de “encasillar” la
pedagogia y la educacion en dos (o tres) modelos transforma el complejo proceso
de la educacion en algo esquematico y rigido. Esto es bastante grave, ya que las
situaciones en las cuales se realizan los procesos de formacién de los individuos v
de los grupos nunca son predecibles: siempre el profesor se enfrenta a elementos
imponderables y a éstos debe reaccionar con rapidez, prontitud y creatividad. De
otro modo, ya sea el profesor y mis ain los alumnos, pierden una ocasién de
inapreciable valor para su evolucién personal.

El primer modelo de Mammarelia es mds adecuado para la formacién espe-
cializada de los misicas, pero esto no significa que esta ensefnanza/aprendizaje
deba ser mas rigida vy esquematica, sino, mas bien, nos referimos con esto a la
necesidad de una buena porcion de aprendizaje de automatismos motores para
la practica instrumental. Con ello no se debe implicar una aplicacion total y
acritica de cada uno de los detalles del modelo expuesto: la actitud de cada
profesor debe ser siempre de busqueda de las soluciones oportunas para cada
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situacion segin se vayan planteando. También en el caso de la educacién instru-
mental es necesario considerar lo que va el alumno sabe, no sélo en términos de
técnica instrumental, sino en general, en el campo del saber musical absorbido a
través del proceso de endoculturizacién formal e informal.

De modo que estos modelos tedricos implican una metodologia precisa que
les permite su aplicacién. Creo que es ttil disponer de estos modelos como marco
de referencia para aclarar algunos aspectos de la practica misma del pedagogo.
Pero ellos no se deben tomar de manera rigida, porque la ayuda que nos ofrecen
consiste sencillamente en una descripciéon de posibles caracteristicas de situacién
educativas. El uso inflexible de estos modelos lleva con certeza a una prictica
educacional de calidad discutible: la educacion debe ser viva y por ello no puede
estar sujeta a ideas preestablecidas, programadas, planificadas. Como ya hace
muchos afios ha dicho un ilustre educador musical, el quehacer del profesor
implica constantemente riesgos, entre ellos uno fundamental es su propia elimi-
nacién®, El verdadero educador debe estar preparado para ver a sus alumnos
caminar con sus propias piernas, independientes y capaces de aplicar lo aprendi-
do en su situacion nuevas,

Quien lea lo que he expuesto hasta aqui podria quedarse con la impresion de
haber leido observaciones que no implican de ninguna manera una participacién
emotiva en lo observado. Naturalmente, siendo chilena, no me es posible apreciar
lo que ocurre en mi pais con indiferencia. Admitir los numerosos problemas de
la educacién en Chile no deberia implicar una actitud fatalista, sino al contrario,
debe invitar a preparase al trabajo que hay que enfrentar.

Desgraciadamente, quedo con la plena conciencia que seria oportuno llegar,
personalmente, hasta los rincones mas apartados de nuestro territorio, para asi
poder influir directamente en la realidad de la educacion. Probablemente lo que
aqui se ha dicho no llegara a los ojos ni a los oidos que mas necesidad tendrian
de adquirir conciencia de los problemas de la educacion musical en Chile. Y
quienes conocen los puntos débiles de nuestra realidad, es posible que sientan
estas impresiones como duras criticas respecto a los esfuerzos que ellos, profeso-
res sacrificados, conscientes de su papel de educadores, hacen en su labor
cotidiana. Tuve oportunidad de admirar el trabajo que muchos de éstos desarro-
llan con abnegacion en sus escuelas. El problema se repite una vez mas: el piiblico
al cual aqui me he dirigido no necesita informarse, porque ya esta informado;
quienes tendrian urgencia de acceder a estas informaciones no sienten esta
necesidad. En algunos casos hace falta, por problemas mas bien practicos, el
modo de acceder a las informaciones ya mencionadas.

En muchos campos nuestro pais estd digiéndose hacia un futuro atractivo e
interesante. Esto es posible apreciarlo incluso desde el exterior: durante muchos
anos en la prensa no se leia casi nada acerca de Chile, exceptuando las tragedias
periodicas relacionadas con terremotos o similares. Hoy es posible encontrar

SR, Murray Schafer, E! rinoceronte en el aula, Ricordi Americana, Buenos Aires, 1984.

92



Apuntes de viaje: el estado actual de la educacién musical chilena / Revista Musical Chilena

noticias sobre nuestro pais con cierta frecuencia, y no se trata de eventos excep-
cionales: se habla de economia, de turismo. Sin duda la educacién en ningin
lugar del mundo es materia atractiva para la prensa, a menos que se trate de
desgracias o casos especiales. La musica es noticia sélo con los grandes espec-
taculos y conciertos: todo aquello que tiene que ver con las pequenas realidades
musicales y con la educacion musical no aparece en la prensa. El trabajo del
educador es silencioso, no sale del umbral de la sala de clase sino en forma de
alumnos que han participado en un cambio o un enriquecimiento que dejara
huellas en sus vidas. El trabajo de hormiguitas que los educadores realizan
mereceria salir de las salas de clases y hacerse oir fuera de las escuelas.

En este sentido creo que los seminarios dan una oportunidad invalorable a
muchos profesores que, de este modo, pueden hacer piiblico su trabajo. Reitero
que, desgraciadamente, este didlogo se realiza entre educadores y seria necesario,
en cambio, involucrar a todos aquellos que nada tienen que ver con la educacion.

Un aspecto sobre el cual habria mucho que meditar seria la definicion de
nuestra identidad, pero no sélo en términos de colectividad nacional. Es verdad
que no es facil enfrentar el problema de la identidad, pero algunos puntos de ésta
se pueden trabajar. Indudablemente los largos anos de gobierno militar dejaron
huellas profundas que se perciben con claridad de parte de quien no vivio la
cotidianidad de ese periodo. Seria importante reflexionar sobre lo que cambio,
en términos del caracter de los chilenos, durante esos anos, para tratar de
recuperar lo que se perdié. Con esto no pretendemos decir que todo tiempo
pasado fue mejor, sino que algunos aspectos del pasado tuvieron enorme valor y
que seria muy triste tener que renunciar a ellos. En todo caso, los educadores y
los misicos parecen estar intentando recuperar el terreno perdido durante una
fase de la historia de nuestro pais en la cual la musica y el arte tuvieron importan-
cia secundariay un papel como adorno superfluo. Asi como se oye hablar de Chile
en el exterior, es probable que haya llegado el momento de hablar de masica y
de educacion musical dentro del pais.
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Necesidad y demanda social de la miisica
chilena™

Existen necesidades y demandas reales vy ficticias;
satisfacer las reales nos ayuda a crecer
y a vivir mas felices; satisfacer las ficticias
nos ayuda a esclavizarnos y a morir mas infelices

por
Gabriel Matthey
Primera aproximaciin
A comienzos de la década del 80 en Chile se suprimié oficialmente la educacion
musical como asignatura obligatoria en la ensefianza media, y en educacion la
basica se redujo s6lo a dos horas semanales; en Chile se promovié oficialmente el camino
hacia el subdesarrollo y hacia el analfabetismo musical que sufrimos hoy dia; en Chile se
enmudecid a generaciones completas, dejando un profundo vacio y silencio en
nuestras almas, negandonos el acceso a una de las manifestaciones mas elevadas
del espiritu humano.Y las consecuencias son evidentes: hoy nos da verglienza
cantar, nos da verglienza bailar, nos da verglienza expresar nuestras emociones y
sentimientos, nos da vergiienza ser nosotros mismos.

Resulta que la miisica es un derecho humano; sin ella no se puede vivir. Por esta
razon, dificilmente se podran encontrar paises donde la musica no tenga el lugar
que se merece. Y si los chilenos hemos logrado vivir o sobrevivir en todo este
tiempo, se debe simplemente a que nos hemos ido deshumanizando; es decir,
hemos dejado de interesarnos (o tal vez nos hemos olvidado) de aquellos valores
que nos hacen ser y sentirnos como seres humanos. Esto explica la tan aludida
crisis de valores que existe en nuestro pais. Es obvio,si dichos valores ya ni siquiera
se los estamos transmitiendo a nuestros propios hijos.

Asi, entonces, una primera respuesta al tema planteado, es que la necesidad
social de la misica, no es ni mds ni menos que la necesidad social de ser o no ser humanos.
En otras palabras, se trata de una necesidad vital, pues, tal como se dijo antes, sin
la miisica no podemos vivir como seres humanos. Y una segunda respuesta, tan impor-
tante como la primera, es que no puede existir una demanda sobre aquello que
no se conoce. Vale decir, si hoy en Chile somos victimas de un analfabetismo
musical, es imposible que exista una demanda musical. Sin educacion (transmision)
de la matsica, no puede haber ni demanda ni vida musical en nuestro pais.

Segunda aproximacion
En Chile somos muy buenos para hacer elucubraciones y abstracciones sobre
cualquier tema. Nos encerramos entre cuatro paredes, nos sentamos alrededor de
*Ponencia leida en el Seminario “Situacién de la missica clasica en el Chile de hoy”, realizado en
el Centro Cultural Montecarmelo, Santiago de Chile, en julio de 1994.
Reviste Musical Chilena, Ano XLIX, Julio-Diciembre, 1995, N® 184, pp- 95-103
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una mesa y empezamos a desarrollar nuestras teorias. Y asi somos capaces de
hablar de los problemas nacionales y de sus soluciones, sin siquiera conocer en el
terreno cual es nuestra verdadera realidad. No nos damos €l trabajo ni de observar
ni de experimentar en vivo lo que de verdad esta ocurriendo. Y con este procedi-
miento kemos sido capaces de crear un Chile conceptual, de ficcién, que poco o nada tiene
que ver con el Chile real. Y asi se nos pasa la vida buscando soluciones a problemas
que en realidad no existen, que muchas veces son producto de nuestra imagina-
cién o de nuestras especulaciones intelectuales de entre muros. Naturalmente,
esta forma de proceder dista mucho de parecerse al método cientifico; mas
bien se parece al asi llamado “realismo magico” de nuestras novelas latinoame-
ricanas.

El Chile ficticio es el Chile construido intelectualmente entre los muros del
gran Santiago, desde un centralismo institucionalizado en los cclegios, univer-
sidades, medios de comunicacidn, organismos gubernamentales y no guberna-
mentales, etc. El Chile ficticio es una figura inventada desde Santiago, que poco o nada
tiene que ver con la realidad (vida cotidiana) de nuestro pais. Decir que Santiago es Chile,
es el mejor reflejo del centralismo mental que nos afecta, cuando, al contrario, en
gran medida ocurre que salir de Santiago es entrar a Chile.

Esta situacién nos hace vivir en un doble estindar, donde existe una version
oficial de los acontecimientos y una version real, que inevitablemente nos confun-
de, nos llena de contradicciones e inseguridades v, en definitiva, nos hace ignorar
lo que somos y lo que nos pertenece. El doble estdndar impide que Chile se conozca a
si mismo, impide que Chile se exprese a si mismo, impide que Chile se asuma y se quiera a st
mismo. El doble estandar nos hace ser una sociedad bastante reprimida e hipocri-
ta, donde sentimos una cosa, pensamos otra, decimos otra y finalmente hacemos
otra; es decir, vivimos en un constante engano y autoengano.

:Coémo podemos saber entonces cudles son realmente las necesidades y
demandas sociales de nuestro pais, respecto a la musica o cualquier otra materia,
si estamos inmersos en un doble estandar de vida que oculta al verdadero Chile y
nos mantiene enajenados de nuestra realidad?

La solucién parte por “despertar”, reconocer y tomar conciencia de este
obstiaculo. Luego tenemos que querer superarlo, para lo cual es fundamental
desarrollar una capacidad de autocritica, de abertura, de sinceridad y de real
disposicion al cambio. En seguida, aunque parezca de Perogrullo tener que
decirlo, cada uno tiene que disponerse a realizar, en el terreno y sin intermedia-
rios, su propio “descubrimiento de Chile”, su propia superacion del centralismo
mental y del doble estindar que nos impide conocer la auténtica realidad de
nuestro pais. Dado este paso, se podra descubrir y reconocer que en Chile existe una
gran diversidad cultural. La realidad del Norte Grande es muy diferente a la
realidad del Norte Chico, de la Zona Central, de Isla de Pascua, del Sur, de Chiloé,
de 1a Patagonia. Esto quiere decir que cada regién tiene sus propios problemas y
sus propias soluciones; cada region tiene sus propias necesidades y demandas musicales,
cada regi6n tiene sus propias respuestas al tema aqui planteado. Las necesidades ¥
demandas musicales dependen de las culturas locales y, por lo tanto, si realmente
deseamos levantar a nuestro pais, Santiago no puede seguir arrogindose el
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derecho a decidir lo que a cada region, con toda razon, le corresponde decidir
por sl misma.

Tercera aproximacion

La cultura, entendida en un sentido amplio, es la memoria colectiva, es el
caracter, es la forma de pensar, de sentir y de hacer de los pueblos. Sin ella se
pierden las referencias, se pierde aquello que es propio, se pierde el sentido de
pertenencia, aquello que identifica y hace diferentes a los pueblos entre si,
aquello que justifica la existencia en funcién de lo que a cada pueblo le corres-
ponde aportar. La cultura, entonces, no puede estar ausente: ella es el oxigeno
que necesitamaos para respirar y vivir como seres humanos que somos,

La identificacién con algo, es un soporte sicolégico muy necesario para
cualquier ser humano; es reconocerse y reconfirmarse a si mismo, es verse
proyectado o vinculado de alguna manera con el habitat donde uno vive, es
sentirse perteneciendo al lugar, es una necesidad fundamental que tenemos los
seres humanos para encontrarle sentido a las cosas, para motivarnos, comprome-
ternos v mantener en alto nuestra autoestima.

[.a misica es una manifestacion humana que tiene diferentes niveles de
accién. Uno de ellos es la posibilidad de sintetizar la cultura de donde surge.
También tiene la capacidad de penetrar en lo mas intimo del ser humano,
interviniendo en su estructura internay, con ello, incorporando cultura a quienes
la escuchan. Por esta razén, cuando la musica logra reflejar a una cultura, ella se
transforma en una poderosa fuente de identificacion, cuya energia es capaz de
levantar, animar, guiar y mover a un pueblo completo. De alli que fla necesidad y
demanda social de la misica, esté en relacion directa con el grado de identificacion que ella
logra causar en sus qudilores.

Cuarta aproximacion

De acuerdo a lo anterior, si no hay necesidad y demanda por escuchar musica chilena,
es por que ella no nos identifica, o bien por que ella no es un reflejo de lo que es nuestra
cultura. Con matices mas o matices menos, ambas razones explican en parte
nuestra cuestién. No obstante, el problema de la identidad en nuestro pais es un
tema demasiado recurrente, sospechosamente recurrente, que por ese sélo he-
cho deja al descubierto la respuesta. Resulta que en Chile, dentro de la diversidad
cultural que nos caracteriza —aunque no se reconozca oficialmente asi—, sin
lugar a dudas que tenemos una identidad propia. Yello se puede comprobar hasta
en los mas minimos detalles: en Chile tenemos una determinada forma de hablar,
de vestirnos, de caminar, de comer, de mirar, de relacionarnos, etc., que clara-
rmente nos identifica y diferencia de los demas; sin embargo nos resistimos a
aceptarlo y a reconocerlo. El problema de Chile no es un problema de identidad, sino de
complejos, de vergiienza, de no querer reconocer y asumzr lo propio. Y es muy probable que
sea este complejo, esta vergiienza, lo que nos ha llevado a crear un Chile ficticio,
a proyectar una imagen que no nos corresponde, a mostrar una fachada de tarjeta
postal, a aparentar ser lo que no somos. El recurrente cuestionamiento de nuestra
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identidad, no es mas que un recurso intelectual para esconder nuestros comple-
Jjos, nuestra vergiienza. El doble estindar, la cultura oficial, donde todo funciona
bien, es otra prueba de que no queremos reconocer ni asumir nuestra cultura
real, aquella que brota espontineamente, dia a dfa, de nuestra vida cotidiana.

De alli entonces que no nos interese la miisica chilena, si en general 7nos
interesa muy poco todo lo nuestro. Por dar un solo ejemplo: a pesar de los anios, todavia
insistimos en querer ser los “ingleses de América”. Chile ignora a Chile. Y esto no es
una tesis; es una realidad que cada uno puede comprobar en cualquier parte y
con cualquier persona; basta con salir a la calle y preguntarlo. Ignoramos nuestra
geografia, ignoramos nuestra historia, nuestra diversidad cultural, nuestras cos-
tumbres, nuestro arte, nuestra musica, etc. Aqui sabemos mas de Furopa o
Estados Unidos que de Chile; aqui sabemos més de afuera que de adentro. Nuestro ceniro
estd afuera; es dectr, somos un pais descentrado, un pais que vive fuera de su conlexto,
constantemente negindose a st mismo y retvindicando su origen colonial.

Y esto es un problema de todos, de nuestra idiosincrasia, cuya solucion parte
por implemenlar una educacion que esté comprometida e involucrada con lo propio. Y
obviamente que esto también afecta a los artistas y musicos chilenos. Por ello, no
es de extranarse que en Chile todavia sea dificil hacer un arte que nos identifique,
y cuando existe nos cuesta enormemente aceptarlo. Por ejemplo, en el campo de
la mussica, el caso tipico es Violeta Parra, cuya obra es de la mas pura cepa chilena,
pero nosotros aiin estamos muy lejos de querer reconocerlo, valorarlo y asumirlo.
Lo mas probable es que, una vez mis, desde afuera nos ensefien a hacerlo, tal
como ocurrié con Gabriela Mistral y tantos otros.

Oheinta aproximacion

Pero lo anterior ocurre principalmente en Santiago, pues a nivel regional, a nivel
de las culturas locales es muy diferente. Resulta que, por ¢jemplo, los chilotes se
identifican plenamente con su musica. Igual cosa ocurre con los nortinos, con los
pascuenses o los colchaguinos, Yasi volvemos a lo mismo: una vez mas el problema
esta en Santiago, porque es en Santiago donde no se quiere reconocer lo propio;
es en Santiago donde se fabrica una cultura oficial que da lugar al doble estindar
que tanto nos confunde y nos perjudica. Es desde el centralismo santiaguino de donde
se trata de uniformar a nuestro pais, imponiéndole una cultura que es totalmente ajena y
que, por lo tanto, es imposible que identifique a las regiones. ;Qué sentido tiene que se
decrete ala cueca como baile nacional, si en Antofagasta no existen ni los huasos,
ni los caballos, ni las monturas y ni las espuelas? Verdaderamente ello resulta
forzado, cursi, absurdo y muy lamentable. Mas todavia si en el norte existe una
enorme riqueza folclorica que le es propiay que si los identifica, Pero es asi como
se impone lo ajeno y se impide a la cultura local expresarse a si misma. Es asi como
se reprime a nuestro pais, regién por region, cultura por cultura, persona por
persona. Es asi como, necesariamente, se crea la desconfianza en lo propio, la
inseguridad en si mismo, la vergiienza, los complejos, el temor al ridiculo. Es asi
como se crea la necesidad de copiar e imitar ciegamente lo extranjero, haciendo de
Santiago un gran centro de copia: un gran centro colonial en pleno siglo XX.
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La necesidad y demanda social de la miisica no parte por la musica nacional, sino
regional, evidentemente. Y aqui es importante aclarar que la idea de Nacion es muy
atendible desde un punto de vista geopolitico, pero no desde un punto de vista
cultural. De hecho en Chile hay culturas locales que traspasan las fronteras
politicas y se confunden con la de los paises vecinos, como es en el caso del
Altiplano del Norte o de nuestra Patagonia del Sur. Es mds, desde un punto de
vista cultural, Chile solo puede entenderse en el contexto Latinoamericano:
tenemos historia comun, tierra comn, lengua comun, problemas comunes,
futuro comun. Y en todo caso, sea mas allid o mas aca de los Andes, si realmente
queremos salvar nuestra cultura chilena, debemos partiv por aprender a convivir en la
diversidad, respetando las culturas locales; debemos entender que la unidad no esta
en el camino facil y evidente de la uniformidad, sino en la rica diversidad que
caracteriza a nuestro pais.Y el dia que reconozcamos esto, recién estaremos
descubriendo a Chile, recién nos estaremos dando cuenta de que tenemos una
mina de oro inexplorada, recién nos estaremos dando cuenta de que, en el campo
de la cultura, no hemos sabido aprovechar para nada nuestros recursos humanos
y nuestras ventajas comparativas.

En este sentido, es importante destacar que e proceso de regionalizacion iniciado
en Chile hace unos arios atrds, en la medida que se Iraduzca en una efectiva descentraliza-
cion, puede tener una enorme trascendencia no solo en el dmbito econdmico, sino también en
el dmbito social y, especialmente, en el dmbito cultural.

Sexta aproximacion

Respecto al problema especifico de la musica, todo lo dicho anteriormente se
refiere en gran medida a la musica referencial; es decir, a aquella musica construi-
da en base a referencias externas, a través del uso del texto, de las citas, de los
simbolos, etc. Se trata de una musica que es producto y reflejo de la cultura local,
lo cual se da principalmente en la musica folclérica y popular, y, en menor
medida, en la musica clisica o docta, que tiende mis bien a ser autorreferencial.
Luego, al menos en Santiago, dificilmente se fruede esperar una necesidad y demanda de
la miisica cldsica chilena, si ni siquiera existe interés por nuestra musica folcldrica y popular.
Y aqui es importante precisar una cosa: resulta que la musica cldsica chilena es
principalmente “misica de Santiago”, y, a menos que ella adquiera un valor universal,
creer o esperar que vaya a tener la fuerza como para lograr identificar al resto de
nuesiro pais, es ser bastante pretenciosos e ilusorios; es caer, una vez mas, en €l
centralismo santiaguino donde creemos ser los duerios y senores de la cultura
chilena.

Ahora bien, en el caso particular de la muasica clasica ¢ docta, aunque se trate
de un mundo sonoro auténomo, pure y abstracto, sin ninguna relacion aparente
con la realidad externa a ella misma, el problema es el mismo pero ocurre en otro
plano. En efecto, la misica es una manifestacién humana y, por lo tanto, necesa-
riamente esta relacionada con el ser humano. Entonces, al tratarse de musica
pura, prima lo mas esencial: emociones, sensaciones, pensamientos e ideas que
apuntan a lo permanente, a lo mds espiritual que hay en nosotros. Y por esta
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razon, la misica autorreferencial, clasica, docta, o comoquiera llamarsele, puede
llegar a calar en lo mas profundo de lo humano, identificindonos ahora con
nuestra propia esencia, con nuestra propia naturaleza, indistintamente de las
coordenadas espaciales y temporales donde estemos ubicados. A este nivel, por
supuesto que ya se trata de misica universal, donde el caricter nacional es
totalmente superado e incluso pierde sentido. Entonces, las necesidades y demandas
sociales de la miisica universal, vengan de donde vengan, son también universales.

Pero en este caso, como suele ocurrir, existe un gran desfase entre el artista y
el publico. En la historia del arte ha quedado demostrado: las obras han adquirido
presencia mucho tiempo después de que ¢l compositor haya fallecido. Y resulta
que en Chile la mayor parte de la miisica clasica se ha escrito este siglo, es decir,
es relativamente reciente. Ademas, ella ha tenido una minima difusién, pues
aparte de ejecutarse pura miisica europea —como en el tiempo de la colonia—,
el repertorio musical de los conciertos esta atrasado en 100 arios. En efecto, en
materia musical 1a sociedad chilena todavia vive en el siglo XIX, aunque el siglo
XXI ya esté a punto de llegar. Por esta razon, con el nivel de educacion, atraso y
analfabetismo musical que tenemos, no puede existir necesidad y demanda ni por la miisica
clasica chilena ni por la miisica clisica universal del presente siglo.

Séptima aproximacion
Ahora bien, a pesar de todo lo dicho anteriormente, casi por un instinto de
supervivencia, las necesidades y demandas sociales se han ido adaptande a las cireunstan-
cias con una lolal y preocupante docilidad.

En el Chile de hoy se ha instalado una verdadera dictadura del mercado y del consumo,
y todo esta girando en torno a ello como si se tratara de una religion. La miisica
popular ha ido perdiendo el vinculo con nuestra cultura vy se ha ido transforman-
do en misica eminentemente comercial, vale decir, en miisica que es regulada
por el mercado, donde la creatividad se reduce a la minima expresion, bastando
tomar ciertos modelos estandarizados que aseguran la aceptacion del consumidor
y, por lo tanto, la venta del producto. De esta forma, la necesidad de escuchar miisica
ya no es una necesidad de identificarse con lo propio ni menos de fortalecerse como ser
humano. No, ahora se trata de algo mucho mas simple y directo: se trata de una
necesidad de consumir. Asi, la misica se ha transformado en uno de los mejores
negocios del mundo, puesto que se la estd utilizando como una droga, cuvo
consumo solo incita a consumir mas y mas, con lo cual, en vez de ayudar a la
persona a sentirse mas humana, en vez de ayudarla a insertarse dentro de su
propia cultura y proporcionarle un soporte sicologico, la estd destruyendo, la esta
enajenando de su cultura, la estd transformando en un ente consumidor sin
identidad, sin personalidad, donde todo se confunde, donde todo se masifica,
donde la sociedad deja de ser sociedad (humana) y se transforma en una masa
consumidora, donde la diversidad se transforma en uniformidad, donde se pierde
la libertad, donde las necesidades y demandas son manejadas por el piropio mercado v los
seres humanos pierden todo espacio real de participacion, transformdndose en esclavos.

Y la dictadura del mercado hace de las suyas, operando desigualmente. Se
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justifica su accion en base a la libertad de expresion; sin embargo, esa es solo una cara
de la medalla; pues el auditor también tiene derecho a la libertad de audicion; es
decir, también tiene derecho a elegir. Para ello, en primer lugar se necesita
educacién, de tal manera que el auditor tenga sensibilidad, cultura musical y
capacidad de discernir; y, en segundo lugar, los medios de comunicacién necesa-
riamente tendrian que ofrecer un espectro de musica amplio, diverso, evitando
la uniformidad y la poce variada miisica comercial, que sélo consigue aplanar y
empobrecer al auditor, haciéndolo cada vez menos exigente y mas sometido, con
lo cual la calidad de las necesidades y demandas van automaticamente degradan-
dose y, con ello, la calidad de la oferta.

Y valga la siguicnte aclaracion: la miisica, cuando es arte, no puede reducivse a un bien
de consumo, no puede reducirse a un simple producto desechable. La misica es en
realidad un “bien de incorporacion”, pues penetra en el ser humano y queda
registrada en su memoria. Ella no se consume, sino que sigue viva, sigue alimen-
tandonos y retroalimentindonos en base a las interacciones y reacciones que
ocurren internamente, gracias a nuestra memoria auditiva. La maisica, lejos de

consumirse en nutestro inlerior, vive, crece, se mulliplica y nos hace crecer.

Ultimas aproximaciones: @ modo de conclusiones

1. Chile esta enfermo emocional y espiritualmente. Chile es un pais que se esta
deshumanizando poco a poco, olvidindose de su cultura, de sus valores, de sus
verdaderas necesidades y demandas. Nos estamos desarrollando y enriqueciendo
materialmente, pero subdesarrollando y empobreciendo espiritualmente. Es ur-
gente entonces corregir el rumbo, reconociendo que el principal recurso que
tenemos es el propio ser humano, asumiendo que la principal empresa que
debemos llevar a cabo es la educacién, comprometiéndonos a trabajar por un
desarrollo integral, lo mas armonico y equilibrado que nos sea posible, dende
realmente podamos vivir y evolucionar como seres dignos y humanos que somos.

2. Elproblema de la miisica no es sélo un problema de los miusicos, sino de toda
nuestra sociedad. Y no se limita sélo a la masica, como un caso aislado, sino que
es un problema cultural generalizado, de fondo, que abarca a todas las disciplinas,
y que debe resolverse a partir de una politica cultural y un plan de desarrollo
integral, donde todos debemos colaborar y trabajar para salir adelante.

3. Es hora de superar nuestra mentalidad colonialista, donde todo lo nuestro lo
subestimamos y todo lo extranjero lo sobreestimamos. Es esta actitud la que
constantemente nos estd autodestruyendo y nos impide ser, reconocer y asumir
lo propio. Santiago continiia siendo una colonia que trata de colonizar al resto
del pais, sin dejar que los propios pueblos y regiones sean los que manifiesten sus
verdaderas necesidades y demandas.

4. Vivimos en un mundo globalizado frente al cual no se puede permanecer al
margen,; sin embargo, como reaccioén logica de defensa al hdbitat y a la escala
humana, las culturas locales y las etnias estan resurgiendo con mas fuerza que
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nunca. Por esta razdén, Chile debe reconocer su diversidad cultural y debe descen-
tralizarse, respetando a las culturas locales. Es hora de entender que en el nuevo
orden mundial la relacién entre los pueblos es de reciprocidad e interdependen-
ciay cada lugar debe sustentarse en su cultura local. Es hora de entender que el
centro se ubica en el lugar donde uno vive y desde alli se proyecta e interconecta
con ¢l resto del mundo: la cultura universal parte por la cultura local. No es
posible que Chile se esmere en comunicarse y en conocer al resto del mundo,
mientras internamente estamos incomunicados y consumidos en la ignorancia de
lo propio.

5. Sin una educacién musical que parta por respetar las culturas locales, siguien-
do el orden légico de respeto a lo mas propio y cercano, es muy dificil que se logre
despertar una sensibilidad e interés real por la misica clasica. Ella siempre
resultard como algo ajeno, forzado, impuesto desde afuera, como un arte de élite
y un excelente caldo de cultivo para el esnobismo.

6. La practica musical desde la infancia es la mejor forma de asegurar una vida
musical auténtica y sustentable, es la forma mis efectiva de superar nuestro
analfabetismo musical. En este sentido los compositores tenemos una gran deuda:
debemos hacer misica para los nifios.

7. Es fundamental que los propios musicos chilenos conozcamos la misica
chilena y latinoamericana. Hasta ahora —al menos en nuestro pais—, la msica
clasica, popular y folclérica han estado muy separadas y desarticuladas entre si. La
solucién parte entonces por superar nuestra interignorancia, buscando un equi-
librio entre los espacios de difusion y audicién de las diferentes manifestaciones
musicales.

8. Tal como ocurre con la investigacion cientifica, la creacion musical es una
forma de investigar y de avanzar en el conocimiento del universo de la musica,
contribuyendo al progreso de ella. Sin esta prictica nos quedariamos estancados
y la musica se reduciria a la aplicacién y repeticién de férmulas conocidas, con la
inevitable consecuencia de su empobrecimiento. Por ello, si el pais quiere estar
vivo musicalmente, debe conocer la misica contemporinea. Es urgente, enton-
ces, difundir la musica clasica del siglo XX, incluyendo a la misica chilena en
igualdad de condiciones. De lo contrario, cada dia nos quedaremos mas atrasa-
dos.

9. Elcomercio y el mercado son actividades muy importantes cuando operan al
servicio del ser humano; de lo contrario, pueden causarnos un enorme dano
reduciendo al ser humano a un ente productor-consumidor y, a la sociedad, a una
masa de consumo empobrecida por su pasividad y uniformidad.

10. La solucién del problema parte por reencontrarnos con la cultura chilena en
su diversidad y por educar a las personas respetando el contexto en que ellas viven.
La cultura es lo que cada pueblo crea, siente, piensa y hace. El arte es una
misteriosa y poderosa manifestacion humana que nos permite reconfirmarnos y
dignificarnos como tales. Entonces, si realmente queremos crecer y tener unavida
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mas humana y feliz, no perdamos el tiempo trabajando por satisfacer necesidades
y demandas ficticias; hagamoslo mis bien por nuestras verdaderas necesidades y
demandas, para lo cual es fundamental que cada pueblo se exprese a si mismo,
sabiéndonos escuchar, sabiéndonos comunicar, sabiéndonos respetar, valorar y
querer.
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CRONICA

Creacion musical chilena

Segun las informaciones recibidas por la Revistn Musical Chilena, se han presentado las siguientes obras
de compositores nacionales entre abril y septicmbre de 1995

Biblivieca Nacional, Sala América

En la Primera Temporada Oficial de Misica y Ciclo de Conferencias ofrecida por la Universidad
Metropolitana de la Educacion (UMCE) se escucharon las siguientes obras de autores nacionales, en
las fechas que se indican:

El 10 de mayo ¢l diio de guitarras formado por Maria Laz Loper y Héctor Sepiilveda estrenaron
Diio est de Renin Cortés. EH 7 de mayoe el Coro de Madrigalistas de la UMCE, dirigido por Ruth Godoy,
v la pianista Ana Maria Cvitanic presentaron Dos canciones, op. 7 (“De las montanas baja la nieve™ y
“Cancion del alcanfor”) de Domingo Santa Cruz, Romances pastorales, op. 10 (*Las flores del romero”,
“De los montes vengo”™ vy “En un pastoral albergue”) de Juan Orrego-Salas, Cendon de los pinos de
Alfonso Letelier, Caballo del albay Elahi (covo, solistas, piano y percusion) de Juan Amendbar v ey
poemas, op. 98 (“Lamuralla” “Cancion de cuna para despertar a un negrito”y “Pero sefior”) de Hernan
Ramirez. El 24 de mayo la soprano Florencia Centurion y la pianista acompanante Erika Vohringer
interpretaron Madrigal (texto de Gutiérrez de Cetina) de Alfonso Letelier, Isle (texto de Juan Guzman
Cruchaga) de Silvia Soublette, Alma mia (texto de Manuel Magallanes Moure) de Alfonso Leng, Alma
(texto de Juan Guzman Cruchaga) de Ramon Campbell, La gitana (texto de Rafael Alberti) de Juan
Orrego-Salas, Baladu de la esirella (texto de Gabriela Mistral) de Ema Ontiz y Storia d'una bimba (texto
de S. Bignotti) de Enrique Soro. También participd en el concierto el baritono Manuel Dominguez,
acompanado por la pianista Lucia Pereira, cantando Alma no me digas nada (texto de Juan Guzman
Cruchaga) de Roberto Puelmay, acompanado por Ana Maria Cyitanic, estrend, en su version original,
Mativo de son ("Negro bembén”, *Mulata”, “Songoro cosongo”, “Sigue”, “Hay que tener volunta”, “Mi
chiquita” y “Td no sabe inglé™) de Hernian Ramirez, sobre poemas de Nicolds Guillén. Fl recital
concluyo con la intervencion de la soprano Patricia Vasquez y Ana Maria Cvitanic, quien le acompaiio,
en Baluda (texto de Gabriela Mistral) de Edgardo Canton; Dume le mano (texto de G. Mistral) de
Federico Heinlein; Preambulo y antiprosa (texto de Rabindranath Tagore) de Santiago Vera 'y El amor
(texto de Violeta Parra) de Luis Advis. El 31 de mayo se efectud el altimo concierto de la temporada
con la actnacion de Octavio Hasbun y Victor Rondon, flautas dulces; Miguel Angel Aliaga, viola da
gamba, y Ana Maria Cvitanic, piano, quienes presentaron fuege ¢ fres (2 flautas, piano) de Juan
Amenibar, Akdstica (flauta, viola da gamba, piano} de Juan Lemann, Give your Heart (2 flautas, piano
y canto ad liatum, con texto de Teresa de Calcuta) de Rolando Cori, Instancias, op. 39 (flauta, viola da
gamba, piano) de Carlos Botto, Ihie unoe (flauta y piano) de Gabriel Matthey, Zahir (flauta, piano) de
Edgardo Canton, Commnuiaciones (2 flautas, piano) de Santiago Veray los dos primeros movimientos del
TrioN® 2, op. 20 (flauta, viola da gamba, piano) de Hernin Ramirez.

El 26 de julio se present6 el Ensemble Quadrivium (Sergio Cabrera, flauta; Jorge Levin, clarinete
invitado; Felipe Hidalgo, violin; Raul Munoz, cello; Alvaro Cruz, vibrafono; Andrés Maupoint, piano;
Claudia Virgilio, canto; Vicente Larranaga, direccion) de Juventudes Musicales de Chile. Incluyeron
en su concierto Opciones de Fernando Garcia, Fonix de Cristiin Morales, NUD de Mario Mora y Parianas
de Gabriel Matthey. El 2 de agosto ¢l cellista francés Pierre Strauch, acompanado por su comparriota el
pianista Alain Neveux, interpretaron en su recital de ese dia Tves piezus de Andrés Maupoint. Yel 31 de
agosio, en el concierto titulado “Musica para un cambalache”, se presentaron Kyuki, para flauta dulce
baja (Paola Munoz) y guitarra (Jaime Calisto), de Cristiin Morales y el estreno de Dos epigramas
("Bailarina topples”, “Los amantes™) para guitarra (Jaime Calisto), de Viadimir Wistuba.

Centro Cultural de Esparia

El 13 de junio el Grupo de Percusion de la Universidad Catélica, dirigido por Carlos Vera, interpretd
Invenciones de Guillermo Rito y Ritimos divididos de Sergio Gonzilex. El 20 del mismo mes la soprano
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Patricia Vasquez y la pianista Elvira Savi presentaron Zamacueca de Maria Luisa Sepllveda, La engariosa
de Eustaquio Guzmin y Ef emor de Luis Advis, ademas los anonimos El airey El lortillero recopilados por
Maria Luisa Sepilveda; y el 5 de septiembre el Conjunto de Bronces de Santiago (Miguel Buller,
director y trompeta, Claudio Anais, Rodolfo Castillo, Guillermo Maturana, Mauricio Ruiz, trompetas)
interpretd Canzona para cuatro trompetas de Andrés Alealde. El 27 de junio, en su recital, el guitarrista
Mauricio Valdebenito hizo escuchar los Preludios N™ 1, 2, 3 y 4 de Gabriel Matthey.

Centro Cultural Montecarmelo, Salu la Capilla

El 9 de mayo, dentro de la Quinta Temporada de Musica de Cimara Montecarmelo 1995, se presentd
el Cuarteto Nacional (Rodrigo Tabja, primer violin; Felipe Hidalgo, segundo violin; Pedro Poveda,
viola; Juan Vasquez, cello). En el programa se contempld el Primer cuarieto de René Amengual. El 18
de julio se programé al Cuarteto de los Andes que incluyo, entre las obras interpretadas, Cueca de
Olmos Molina para cuerdas. El 29 de agosto se presentd el dao formado por el violinista Jaime de la
Jara y la pianista Elmma Miranda, los que interpretaron Cuatro piezas breves (estreno en Chile) de
Fernando Garcia, Sonata N* 1 de Gustavo Becerray Testimonio (estreno en Chile) de Federico Heinlein,
El martes 12 de septiembre la cellista Marisol Candia y el pianista Luis Alherto Latorre hicieron
escuchar la Senatina para cello y piano de Federico Heinlein; y el 26 del mismo mes, en el recital
ofrecido por el cellista Roberto Gonzalez y la pianista Elisa Alsina, se interpretd Saudades de Estela
Cabezas.

Teatro Municpal de Sanitago, Sale Arrau

En la serie Conctertos de Medio Dia los Bronces Filarindnicos presentaron, el 25 de mayo, Tres
Janfarvias, op. 107, para dos trompetas, corno, trombon y tuba, de Juan Orrego-Salas. Por otra parte,
dentro del Vigésimo Ciclo Anual de Conciertos Corales que organiza el Grupo Camara Chile, el 29 de
agosto actud el Coro de Camara de la Universidad de Playa Ancha, bajo la direccion del Prof. Carlos
Hernandez Silva. En el programa se contemplé Sensemayd la culebra de Herndn Ramirez, con versos de
Nicolas Guillén.

En agosto también se realizd el V Festival Internacional de Misica Contemporinea del Ensemble
Bartok {Carmen Luisa Letelier, contralto; Valene Georges, clarinete; Sebastian Leiva, violin; Eduardo
Salgado, cello; Malcom Troup, pianista, y Cirilo Vila, pianista y director) con algunos refuerzos (Paola
Elgueta, contralto; Jaime Mansilla, violin; Arnaldo Fuentes, Patricio Barrfa y Celso Lopez, cellos;
Karina Glasinovic, pianista). En esta ocasion el festival estuvo dedicado a la memoria del compositor
Alfonso Letelier. El primer concierto, efectuado el 1 de agosto, comenzé con Tres canciones antiguas
del mencionado compositor, sobre textos hispanos del siglo XVI, y a continuacion se estrenaron Cueca
y Rin (textos: Jaime Silva y Luis Advis) de Luis Advis; fuicios y opiniones para violin, clarinete y cello de
Fernando Garcia, Tiempo, cantata de caimarz op. 43 (textos: Gabriela Mistral) de Carlos Botto, y Quiniay
(textos: Ximena Ossandén) de Guillermo Rifo. En el segundo concierto, realizado el 9 de agosto, se
interpretd Senatina para violin y piano de Alfonso Letelier y se estrenaron Juego para clarinete, violin
vy cetlo de Migueel Chuaqui; Pierrot para clarinete solo de Gonzalo Martinez y Odas elementales (textos de
Pablo Neruda) de Federico Heinlein, En esta altima obra se sumo al Ensemble Bartok el Coro Ludus
Vocalis, cuyo director, Alejandro Reyes, tuvo a su cargo la conduccion general de la obra. En el cuarto
concierto, 23 de agosto, se interpretaron Necturno, texto y musica de Alfonso Letelier, y Viola d'amore
(textos: Fernando Gonzilez Urizar) de Carlos Riesco y se estrend Cuatro fuscinaciones (4 breves poemas
de René Char) de Andrés Maupoint. El altimo concierto, realizado el 30 de agosto, contemplé la
interpretacién de las obras Dame la mano de Alfonso Letelier y Parrianas (textos: Nicanor Parra) de
Cabriel Matthey, v el estreno de ; Vals 0 no vals? para clarinete y piano de Carlos Silva y Suile pewenche
{textos: Elicura Chihuailaf) de Eduardo Céceres. En la presentacion de esta obra participé un grupo
de bailarines bajo la direccién coreogrifica de Karen Connolly, y la concertacién general estuvo a
cargo del maestro Robert Henderson, director de la Sinfénica de Utah.

Universidad Catélica, Ceniro de Fxtension

£ la temporada de Conciertos Universidad Catdlica 1995, realizada en el Aula Magna y organizada
por el Instinito de Misica de dicha Universidad, se estreno, el 14 de junio, Opeiones de Fernando Garcia
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para violin {Jaime de la Jara), clarinete (Luis Rossi), violoncello (Jorge Romidn), plano (Adriana
Baiter) y vibrafono (Carlos Vera). En el mismo lugar, ¢l 21 de junio, el Grapo de Percusiones de la
Universidad Catélica de Chile, dirigido por Carlos Vera, interpretd Ritmos dividides de Sergio Gonza-
lez, Voz preferida de Fernande Garcia ¥y Fragmentos de Guillermo Rifo. En la obra de Garcefa actud como
solista la inezzosoprano Soledad Diaz. En la Sala Cardenal Fresno, el 3 de agosto, dentro del programa
ofrecido por la Orquesta de Camara de Chile, el planista y director invitado, maestro Alfredo Perl,
interpretd la obra para piano solo de Alejandro Guarello Dowuns, Este mismo programa se habia
realizado el anteriormente 1 de agosto en el Teatro California, ocasion en que la pieza de Guarello
tvo su estreno en Chile.

Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers

Fl 11 de abril el guitarrista Rodrigo Diaz Riquelme interpretd Auzivlle, para guitarra sola, de Edimundo
Viasquez.

En el concierto de apertura de las actividades académicas del Departamento de Mesica de la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile, efectnado el 27 de abril, el conjunto Bronces Filarmoni-
cos (Eugéne King y Juan Carlos Urbina, rrompetas; Edward Brown, corno; Kevin Roberts, tromban;
Jeff Parker, tuba) presentd las siguientes obras: Thres fanfarrias, op. 107, de Juan Orrego-Salas v Buladas
de Federico Heinlein, ambas piezas para quinteto de bronces, Cualro momentos para corno, de
Fernando Garcia y Migraciones para tuba, de Jorge Martinez; todas estas obras se estrenaron en esa
ocasion. Ademds se interpretaron Quodfibet para cuarteto de bronces, de Miguel Aguilar y Canzonea IV
“For Peace” para quinteto de bronces con percusion, de Edward Brown.

El recital ofrecido por la violinista Leonor Saavedra y la pianista acompanante Verénica Torres,
realizado el 4 de mayo, incluyo la Sennta para violin y piano N* 1, op. 9, de Juan Orrego-Salas. E1 12 de
mayo la soprano Maria Teresa Dominguez acompanada por el pianista Alfredo Sauvedra interpreta-
ron las Tres canciones antiguas, op. 24, de Alfonso Letelier. En la presentacion realizada por los Bronces
Filarindénicos, el 23 de mayo, se interpretd Tres fanfarrias de Juan Orrego-Salas. El 18 de agosio, en su
recital de seleccion del Concurso de Plano Lecuona, convocado por el Departamento de Muasica de la

Facultad de Artes en homenaje alos 100 anos del natalicio del compositor cubano, el ganador de dicho
concurso, Francisco Wilhelem, interpretd el Andante appassionato de Envique Soro. Por su parte, ¢l 1
de septicmbre, Marcelo Vidal interpreto los Prefudios N 1y 2 de la coleccion de 6 preludios de Gabriel
Matthey: y el 12 de septiembre, la Agrupacion Musicamara-Chile, en su V Giclo Anual de Conciertos
de Miisica de Camara de awores chilenos presenté: Los olivas grises, La plaza tiene una torrey La Wi
(textos de Antonio Machado) de Federico Heinlein, Caneidn {textos de Alberto Spikin) de Ida Vivado,
Balada (texto de Gabriela Mistral) de Edgardo Ganton, Puara entonces (texto de Manuel Gutiérrer
Nijera) de Ricardo Escobedo y A cantar un villancice... (1exto de Roque Ceruti) de Jaime Gonziler,
obras interpretadas por la soprano Teresa Dominguez, acompanada por la pianista Lika Solis; Merulo

de Leni Alexander, inrerpretada por el guitarrista Luis Orlandini, Antirnecs N¢ 5 de Violeta Parr:

presentada por el guitarrista Héctor Sepulveda, Hojus de aiono de Cirilo Vila, tocada por el flautista
Alfredo Mendieta, Tonada, op. 36, de Carlos Botto, a cargo de Luis Orlandini (guitarra) y Aliredo
Mendieta ([lawta), Saudedes de Estela Cabezas, interpretada por Rita Plaza (violoneello) y Lila Solis
(piano) y Senata I de Alfonso Leng, (Lila Solis, piano). Ademas, s¢ interpretaron Pio est de Reniin
Cortés (Maria Luz Loper v Héctor Sepilveda, guitarristas) y Glovie de Jaime Gonzdlez, para coro, en
que actud el Coro Magnifica dirigido por Marcela Canales.

Universidad de Chile, Sala Domevko

El 25 de agosto el coro Arte Voeal, dirigido por Silvia Sandoval, aceud en la clausura del evento “La
casa se llena de América”™ En la ocasion interpretaron Pinares de Alfonso Letelier y Cancidn del maizal
de Pabio Délano., Ambas obras poseen textos de Gabriela Mistral.

Universidad de Chile, Teatro de la Universidad de Chile

Durante la Temporada 1995 de la Orquesta Sinfénica de Chile se estrend, en el concierto del 23 de
Jjunio, hajo la direccion del Mro. Irwin Hotfiman, Miisica a la espera de su imagen de Edgardo Canton,
repitiéndose la pieza al dia siguiente. La obra de Canton fue la ganadora del concurso de la Sociedad
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Chilena del Derecho de Autor (SCD) en la categoria “Musica Sinfénica”. En los conciertos efectuados
los dias 14 y 15 de julio, dirigidos por €l Mto. Vladimir Simkine, se presentd Cuairo danzas de Carlos
Riesco; y los dias 21 y 22 de julio se interpreto, parcialmente, la Suite Aculen de Alfonso Letelier. En
ambos programas la orquesta fue igualinente conducida por el Mto. Simkine.

Universidnd de Santiago de Chile (USACH)

El Coro Madrigalista de 1a USACH estrend en el Aula Magna de esa casa de estudios, el 17 de mayo,
Crentantores de heroamérica de Tomas Letever, Esta obra es un conjunto de arreglos para coro mixto con
o sin solistas, con acompaiamiento de un pequetio grupo instrumental, realizado por el compositor
nacional. Las obras adaptadas por Lefever son: “Razon de vivir” de Victor Heredia, “Que ya vivi” de
Pablo Milanés, “Unicornio azul” de Silvio Rodriguez, “Los hermanos™ de Atahualpa Yupanqui, “Rin
del angelito” y “Pupila de aguila” de Violeta Parra, “La flor de la canela” de Chabuca Granda, “Te
extrano” y “Esta tarde vi llover” de Armando Manzanero, “Cantares” y “Penélope” de Joan Manuel
Serrat y “Construcae” y “O que serd” de Chico Buarque. En el estreno actuaron como solistas los
tenores Luis Pedraza (“Que va vivi™), Daniel Ross (“Los hermanos™), Fernando Latorre (“Cantores™)
y las sopranos Paula Elgueta (*Unicornio azul”) y Carolina Robberos (“.os hermanos”™) y el conjunto
musical estuvo formado por: Gabriel Arroyo, piano; Marco Antonio Ferniandez y Daniel Zelaya,
violines; Lenca Viveros, viola; Berta Nazar, violoncello; Eliana Ortiz, contrabajo; Silvana Morales,
clarinete y Alvaro Yanez, percusion; la direccion general estuvo a cargo del maestro Guillermo
Cardenas, director titular de los Madrigalistas de 1a USACH. Canteuiores de Iberoamérica se repitié en el
mismo lugar el 28 de julio, en el Teatro de la Universidad de Chile €1 15 de junio, en el Centro Cultural
de Espaia el 18 de julio y en el Colegio Shirayuri, de La Florida, €] 20 de julio. Ademas, las agrupacion
coral realizo, entre los dias 14 y 19 de agosto, una gira al Ecuador, donde se dio a conocer el wrabajo
de Tomias Lefever; primero, en el Teatro Nacional de la Casa de la Cultura Ecuatoriana de Quito y,
luego, en el marco del XVI Festival Internacional de Coros, en el Teatro del Centro Civico de
Guayaquil. Finalmente, el 26 de septiembre, la obra de Lefever fue presentada por los Madrigalistas
de la Universidad de Santiago, siempre dirigidos por el maestro Cardenas, en la Sala Arrau del Teatro
Municipal de Santiago.

Universidad Metropolitane de Ciencias de la Edwcacion {UMCE)

El 6 de abril, en el Aula Magna del Departamento de Educacion Fisica, Deportes y Recreacion, el Coro
de Madrigalistas de la UMCE presentd, actuando como solista la mezzosoprano Dora Wiche y como
directera Ruth Godoy, Caballo del alba (texto de F. Garcia Lorca) de Juan Amendbar, y (racias a la vida
de Violeta Parra, en arreglo para coro «a capella de Santiago Vera. El 17 de abril, en el mismo local, el
Coro de la UMCE, dirigido por Ruth Godoy, interpretd Romances pastorales, op. 10 (“Las flores del
romera”, con texto de Luis de Géngora, “De los montes vengo”, con texto de Juan Orvego-Salas, y “En
un pastoral albergue” con texto de Gongora) de Juan Orrego-Salas. El conjunto coral también se
presentd el 23 de abril en la Sala de Plenarios del Edificio Diego Portales, en la ceremonia de
aniversario de la Junta Nacional de Jardines Infantiles; en esa oportunidad cantd Apegede a mf (texto
de Gabriela Mistral) de Pedro Nifez Navarrete y Gracias a la vida de Violeta Parra, en la version coral
de Santiago Vera. En el Salon de Honor de la UMCE, el 24 de abril, en el acto académico inaugural
del Programa de Magister, el Coro de Madrigalistas interpretd Caneidn de los pinos (textos de Manuel
Arellano) de Alfonso Letelier y Cancign del alcanfor, extwo y misica de Domingo Santa Gruz. El 26 de
IMAyo, €N un acto académico realizado en el Salon de Honor de Ia Universidad de Chile, el Coro de la
UMCE dirigido por su titular, Ruth Godoy, cantd, de Romances pastorales, op. 10, de Orrego-Salas “Las
flores del romero” y “De los montes vengo”.

En el Salén de Honor de la UMCE, el 30 de agosto, el pianista Marco Racha realizd un concierto
en el cual interpretd Tres piezas sobve Tristdn e Isolda de Andrés Maupoint. En este mismo salén se
desarrollo, durante el mes de agosto, el proyecto “Encuentro de compositores, intérpretes y piiblico
en torno a la musica chilena”. El primer encuentro se efectud el 10 de agosto y alli se presentaron
Refracciones {guitarra: Luis Orlandini) de Santiago Vera, Diio uno (flauta dulce: Victor Rondén; piano:
Ana Maria Cvitanic) de Gabriel Matthey, Bario sin luz, con texto de Pablo Neruda, (soprano: Verénica
Soto; piano: Elvira Vohringer) de Juan Lemann, y Give me your Heart, con texto de Teresa de Calcuta,
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(flautas dulces: Octavio Hashin y Victor Rondon; piano Ana Marfa Cvitanic) de Rolando Cori, El
encuentro siguiente se levo a efecto el 17 de agosto y se interpretaron Dhie est (guitarras: Maria Luz
Lépez, Héctor Sepilveda) de Rendn Cortés, Tres prefudios (piano: Elizabeth Rosenfeld) de Luis Advis,
Tres paemas, con textos de Nicolis Guillén (coro de Ta UMCE; piano: Ana Maria Cvitanic; directora:
Ruth Godoy) de Hernan Ramirez, y el estreno de Cunbro prefustudios, op. 47 (piano: Ana Marfa
Cvitanic) de Carlos Botto. La tercera reunion fue el 24 de agosto y se tocaron Modulaciones, Instanid-
neas, Condravals (hare vecordar a Liszt) y Nativity Blues (piano: Elvira Savi) de Juan Amenabar, Elhambre
y Kl Aconcagua, con texto de Nicolas Guillén, (soprano: Patricia Visquer; prano: Elvira Savi) de
Fernando Garcia, Elvients en la isla, poema de Pablo Neruda, (soprano: Patricia Visquez; piano: Elvira
Savi) de Edvardo Caceres, Ensemble (piano a 4 manos: Lila Solis v Jaime Gonzilez) de Jaime Gonziles.
El 31 de agosto se realizo la dltima rennidu-concierto, faque estuvo dedicada a Ja misica electroactis-
iin Morales, Astillas de bambi de Jorge Martiner,

tica. Se escucharon las signientes obras: Cygrers de Cri
v NUD de Mario Mora,

Oivas salas

En la Temporada de Musica de Cimara 1995 organizada por fa Corporacion Cultural de Las Condes,
el comista Edward Brown interpretd, ¢l 29 de agosto, Cuatvo momentos pava corno solo, de Fernando
Gareia,

En la Temporada de Conciertos 1993 de la Escuela Moderna de Misica, Sata Elena Waiss, se
presentd, el 8 de agosto, el Thiv pave un nuevo tiempo de Celso Garrido Lecca. La obra fue interpretada
por Lina Bahn, violin; Pablo Mahave, cello ¥ Eduardo Browne, piano.

El 25 de septiembre, en la Sala de Actos del Goethe Institut se realizo on recital del pranista
Alfonso Montecino enteramente dedicado a msica de auwtores chilenos. Las obras interpretacdas
fueron: Andante appassionaio de Envique Sove, Tres trozos v Seis minialuras (Hastraciones a cvadios de Panl
Klee) de Leon Schidlowsky, Sonata, op. 60, para piano, de Juan Orvego-Salas, Tres invenciones de Alfonso
Moutecino, Toradas N™ 6y 7 de Pedro Humberto Allende y Soneta (1950) para piano, de Alfonso
Leng.

En la antigua Iglesia de las Agustinas se ofrecio una breve temporada de conciertos “Arte v
espiritu en las Agustinas”. EL 18 de abril se estrenaron los Cuatre valses latinoamevicanos, para obuoe y
guitarra, de Juan Mouras v el 25 del mismo mes su Sowete, para oboe y guitarra, Aimbas obras fieron
interpretadas por el oboista Guillermo Milla y el guitarristy compositor Juan Motras,

El 18 de abril, en el Instituto Chileno Norteamericano de Cultura, debutd el Trio Bela, formado

por tres integrantes (Valene Georges, clarinete; Eduardo Salgado, violoncello, y Girilo Vila, piano) del
Ensemble Bartok. En su concierto ofrecieron Romeanza senza parole de Luigi Stefano Giarda, E1 11 de
Julio se realizo el programa titulado "América y su misica” en el que participaron la soprano Patricia
Vasquez y la pianista Elvira Savi. En este programa se incluyeron Bulwda wmatinal (texto: Manuel
Machado) de Federico Heinlein e # canto deila howe (loxto: 8. Bignotti) de Enrique Soro.

Durante el Ciclo de Ciamara 1995 del lustituto Cultural de Providencia, se presentaron, ¢l 6 de
Julio, Fantayta para viola y plano de Carlos Botto y Variations for a Quie! Man para clarinete y piano de
Juan Onrego-Salas. Los intérpretes tueron Penélope Knuth (viola), Luis Rossi (clarinete) v Javier Lanis
(piano). Y el 13 del mismo mes el Cuarteto Nacional (Rodrigo Tabja, Ter violing Felipe Hidalgo, 2°
violin: Pedro Poveda, viola Juan Visquez, cello) interpretey Tres estudios para cuartelo de cuerdeys solye
ceenciones pofrtlares chilenas de Hernidan Barria.

El 14 de septicmbre, en el Museo de Artes Decorativas "Casa de lo Marta”, se presentaron olras
de Horacio Salinas, Violeta Parva, Sergio Ortega, Alberto Almrza, Tsabel Parra, Luis Advis, Desiderio
Arenas y Guillermo Nur.

tn lus Regiones

Desde el 13 al 16 de abril se reilizaron en Pucon fas jornadas *Semana Santa en Pucon: miisica ¥
reflexion™ El viernes 14 se estrend en la parroquia de Pucon Cantos por el padecimiento del hijo del hombre
del compositor Tonuis Lefever v del eseritor, sociologo y cantante Carlos Grau, quien es ademds
director del conjunto de camara Cantoria de Santiago. En la interpretacion de la obra, junto con la
Cantoria, responsable de I parte instrumental, actuaron los coros de la Universidad de la Frontera,
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del Liceo Hoteleria v Turismo y de la Escuela Paulo VI y el Taller Folclérico Pucon, y en los roles
dramaticos de Cristo y Maria, Héctor Leites y Marcela Ojeda. En las jornadas también se presentaron
la Misa a la chilena de Vicente Bianchi, conciertos de musica sacra y “canto a lo pueta”™; por otra parte,
el saibado 15 se realizé un encuentro dedicado al problema de la composicién musical frente a las
necesidades del culto, en el que participaron los compositores Gabriel Matthey, presidente del
Consejo Nacional de la Misica, Tomas Lefever y Vicente Bianchi, el guitarrista Alejandro Arroyo y €l
director de coros Ricardo Diaz, entre otros.

El Conjunto Folclorico de la Universidad de Antofagasta ha realizado, entre el 26 de abril y el 11
de junio, catorce presentaciones en diversos lugares de esa ciudad. En ellas ha incluido obras de Jaime
Atria, Lily y Mercedes Pérez Freire, Rolando Alarcon, Ramon Yanez, Gabriela Pizarro, Nicanor
Molinare, Violeta Parra y otros.

El 5 de junio, en el Salon Abaie Juan Ignacio Molina de la Universidad de Talca, realizé un
concierto el guitarrista Mauricio Valdebenito. En ¢l programa se contemplaron las siguientes obras de
autores nacionales: Pequerio vals de invierno'y Danza en tes tiempos de Hovacio Salinas y Preludios N™ 1,
2, 3 y 4 de Gabriel Matthey.

El 6 de junio, en el Salon de Honor de la Universidad de Talca, sede Curico, el guitarrista
Mauricio Valdebenito repitio las obras de Salinas y Matthey presentadas el dia anterior en Talca.

El 6 de junio, en el Gentro Cultural “El Austral™ de Valdivia, la pianista Ximena Cabello ofrecié
un concierto. En su primera parte contemplé las siguientes obras de antor nacional: Poemas de Alfonso
Leng, Preludio (de “Triptico”) de Juan Amendbar y Tres femporarias de Santiago Vera.

El 8 de junio, en el Salon Auditérium de la Hustre Municipalidad de Temuco, Ximena Cabello
dio un recital en el que incluyd las mismas tres obras de autores chilenos ya senaladas.

El 6 de julio la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por el Maestro Irwin Hoffinan, presento, en
¢l concierto que realizé en el Salon de Honor del Congreso Nacional, en Valparafso, el altimo de Thes
aires chilenos de Enrique Soro.

El 7 de julio, en el Salén Municipal de Temuco, el Ensemble Quadrivium (Sergio Cabrera, flauta;
Jorge Levin [invitado], clarinete; Felipe Hidalgo, violin; Raiil Mufioz, cello; Alvaro Cruz, vibrifone;
Andrés Maupoint, piano; Claudia Virgilio, soprano; Vicente Larranaga, director) dio a conocer en esa
ciudad Parrianas de Gabriel Matthey, Fonix de Cristian Morales y estrend oficialmente Opciones de
Fernando Garcia.

El 26 de septiembre la soprano Patricia Vasquey, la contralto Carmen Luisa Letelier y la pianista
Elvira Savi, actuaron en la Sala Santa Cecilia de Temuco, ocasion en que interpretaron, entre otras
obras, El encuentro de Pedro Humberto Aliende, para soprano, contralto y piano,

F128 de septicmbre, en el Palacio Rioja, organizado por la llusire Municipalidad de Viiia del Mar
y patrocinado por la Universidad Maritima de Chile, se realizd un concierto titulado “Misicacontem-
poranea” en la que se conccieron obras de los compositores Juan Yunis y Gonzalo Martinez. Del
primero se interpretaron las siguientes obras: fuapro, para flauta traversa (Jascha Konefke); Nara, para
violin (Davor Miric); Oh-ihua, para guitarra {Luis Castro), y faapros para dos violines (Sebastian Leivay
Mario Castillo), viola (Tamara Coll) v cello {Alejandra Tagle). De Martiner se escucharon: Morula,
cuatro piezas para cello solo {Gonzalo Martinez); Pievrol, para clarinete (Francisco Gouet), y Pierrot I,
para violin (Mario Castillo}, guitarra (Luis Castro), flauta traversa (Jascha Konefke), clarinete (Fran-
cisco Gouet) v piano (Maria Paz Santibanez); director Juan Junis.

Musica chilena en el exterior

Obres de awlores nacionales

Se ha tenido informacion de la presentacion y creacién de las siguientes composiciones de autores
chilenos en diversos lugares.

Actividades de Allende-Blin

La Revista Musical Chilena recibi6 una carta del compositor radicado en Alemania Juan Allende-Blin y
algunos de los parrafos de la misma se transcriben a continuacion:
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“[...] después de regresar de mi gira por Sudamérica [...] concentré mis esfuerzos en terminar
un encargo del Festival de Berlin: una cantata para baritono y orquesta de camara intitnlada Wedier
Mehring, ein Winterméirchen. Walter Mehring fue un gran poeta quien marcé con sus versos mordaces
la Alemania libertaria a partir de 1914. Namralmente que en 1933 debio de emigrar, y de esa época
data su Ode a Berlin que utilizo en mi cantata. Walter Mehring conocid otra obra mia sobre sus versos,
obra que él estimd mucho. Después de escucharla me contd sus conversaciones con Alban Berg, quien
deseaba poner en misica uno de sus poemas, la muerte inesperada de Alban Berg impidid su
realizacion. Mi titulo se refiere a un poema igualmente amargo de Heinrich Heine ‘Deutschland, ein
Wintermirchen’ (Alemania, un cuento invernal)”,

“Ademas estoy terminando un cuarteto de cuerdas, encargo de la Radio de Colonia. [...] Dos
cartas {autobiograficas) de Hanns [Swin] consdtuyen el centro de una nueva pieza radiofénica que
realicé, poco antes de partir en vacaciones, para la Radio de Hamburgo. Resulté una obra muy
concentrada, de una duracion de solo 16 minutos. Fuera de las dos breves cartas de Hanns, elegi
algunas noticias del dia en el que anunciaron la muerte de Erich Honecker”.

“El 17 de agosto vuelo a Zirich donde Tomas Bichli ¥ YO tocaremos mis obras para piano, [y]
estreno una nueva pieza. Este recital s el primero de un ciclo de cinco conciertos; se realizara el 18
de agosto [y] solo se ejecutan mis obras. En cada uno de los otros cuatro toca Tomas Bichli obras de
diversos compositores, pero entre ellas una de mis obras para piano”.

"En octubre se efectuardn otros conciertos en Alemania en los que figuran obras mias, como
Coral de caracola (para érgano), en Narnberg, y Transformations V (para drgano y pequeno conjunto
instrumental), en Boblingen. Ademis, la Radio de Colonia me dedica una emisién que se instirula
“Tischgesprich” (el 5 de octubre) que es un interview durante un alinuerzo, en transmisién directa. En
el transcurso de esta conversacion se gjecutard una obra mia breve. Esta emision invita a cientificos,
arquitectos, etc. Yyo seré el primer compositor”,

“El 3 de octubre la Radio de Hamburg NDR transmite mi nueva pieza radiofénica Letztes Geleit-
zwei Briefe vom Hanny Stein™.

“En Frankfurt, en a Alte Oper (Sala de conciertos en la antigua Opera), doy una conferencia, el
8 de octubre, con ocasion de un concierto del Cuarteto Leonardo en homenaje a Erich ltor Kahn,
quien hubiese cumplido 96 anios en estos dias. (Recientemente se publicéd un libro mio sobre él). Para
el programa elegi el Cuarteto op 95 de Beethoven, el I Cuarteto de Paul Dessau, escrito en Los Angeles
en 194271943, y al cual se refiere Dessau en su correspondencia con Kahn durante la composicion de
esta obra. (Kahn lo inici6 en la @éenica dodecafonica durante los anos que ambos pasaron en Paris al
comienzo del exilio, Alli escribié P. D. su primera obra en doce sonidos: Guernica para piano). El
programa finaliza con el magiswal Cuarteto de Kahn™.

Opera de Monterino

El pianista y compositor Alfonso Montecino, radicado en Estados Unidos, se encuentra trabajando su
Opera de camara Ara, basada en un episodio histérico de Espana del siglo XVI. La obra, que dura una
hora, requiere de 22 misicos y 7 cantantes. Por otra parte, acaba de concluir un Concierto para piano
y orquesta, gracias a una invitacion de la Fundacion Rocketeller que le permitis pasar una temporada
en el norte de Tealia.

Nuteva obra de Orrego-Sulas

El compositor Juan Orrego-Salas, radicado en Indiana, concluyé su opus 108 que ha tmlado Tres
canticos sagrados, escritos a la memoria de Alfonso Letelier. La nueva obra consta de tres partes e
frofundis, Jesu, duleis y (F vos omnes v consulta un coro mixto de camara, flauta, darinete, corno,
percusion, arpa y cuarteto de cuerdas.

Ebnmer Miranda toca mitsice ehilena en Espaia

El 6 de marzo, en el Auditérium del Cenwro Cultural "Conde Duque” de Madrid, la pianista Elmma
Miranda realizo un concierto en homenaje a Joaquin Turina. En fa primera parte del programa
interpretd, de las Doce tonadas de carvdeter popular chileno de Pedro Humberto Allende, las N™* 1, 3, 4, 7,
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8,10, 11 y 12, la Sonata N* 1 de Alfonso Leng y los Diez preludios de Carlos Botto, La pianista también
ofrecid un recital en el Auditdrium Tomds Luis de Victoria del Real Conservatorio de Musica de
Madrid el 10 de marzo y en esa oportunidad presentd, de Alfonso Leng, Doloras N™1,2,8 4v5,
precedidas por la lectura de las glosas de Pedro Prado, y Sonata N* 1; ademds de los Diez preludios de
Carlos Botto y la Senata op. 60 de Juan Orrego Salas.

“Fulgor y Muerte” de Ortega en Paris

El 31 de mayo se realizo el preestreno de Fulgor y muerte, opera de Sergio Ortega, con texto de Pablo
Neruda, en los salones de la Embajada de Chile en Francia. El estreno de la obra de Ortega estd
programado para noviembre en Pantin, Paris.

Amendbar, Negrete y Orvego-Salas en fapon

E19 de junio, en el Green Hall Sagamniono, Japon, la pianista japonesa Noriko Ohrake presento Miisice
nocturna de Juan Amenabar, Paisajes (“En el campo al atardecer”, “Brisas”) de Samuel Negrete y Riistica
de Juan Orrego-Salas.

Chddnteto Pro Arte estrena avtores chilenos en Brasil

El Quinteto de Vientos Pro Arte (Hernan Jara, flauta; Daniel Vidal, oboe; Darwin Rodriguez, clarinete;
Mauricio Ibacache, corno; Pedro Sierra, fagot) fue invitado a participar en el 26* Festival de Invierno
de Campos do Jorddo en Sao Paulo, Brasil, realizado entre el 9y el 21 de julio. En esa ocasion el
Quinteio Pro Arte, en un recital dado el 17 de julio, interpretd el Cuarteto Las Candes (tlauna, clarinete,
fagoty piano) de Gabriel Matthey y el Quinteto 89 de Guillermo Rifo.

“Comeniarios breves™ en el Colon de Buenos Aires

En la Temporada de 1995 del Teatro Colon, en ¢l Salon Dorado, Sotia Asuncion Claro (arpa) v Lars
Graugaard (Hauta) ofrecieron, ¢l 14 de septiembre, un recital ¢n que incluyeron Cementarins breves de
Fernando Garcia.

Nueve creacion de Becerva en su 70 cumplearios

De Gustavo Becerra se estrenara en Alemania, en diciembre, si nueva obra sinfonica Bluck Hole. Esta
pieza, que ya se estd ensayando, fue encargada al compositor para celebrar su septuagesimo aniversa-
rio.
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Otras noticias

Cincuentenario de la Revista Musical Chilena

Para celebrar los 50 anos de vida de la Revista Musical Chilena se realizaron dos veladas musicales en
Santiago; en ellas se entregaron a la circulacién piiblica los nimeros 182 (julio-diciembre, 1994) y 183
(enero-junio, 1995). El lanzamiento del N* 182, dedicado a Juan Orrego-Salas, Premio Nacional de
Arte en Misica 1992, se efectué en la Sala Domeyko de la Casa Central de la Universidad de Chile, el
11 de abril. La Ceremonia estuvo presidida por Ja Decana de la Facultad de Artes, Sra. Maria Pfennings,
quien la inicié con una breve intervencion; a continuacion el director de la Revista Musical Chilena, Dr.
Luis Merino, se refirio a la labor, historia e importancia de la publicacién y al compositor Juan
Orrego-Salas. El acto concluyd con la presentacidn de tres obras de Orrego-Salas: Glosas, op. 91, para
violin y guitarr, que interpretaron el violinista Antonio Dourthé y el guitarrista Fernando Bravo, Tres
[fanfarrias, op. 107, para quinteto de bronces, obra dedicada por el compositor a los “Bronces Filarmé-
nicos” (Eugéne King y Juan Carlos Uribe, trompetas; Edward Brown, corno; Kevin Roberts, trombén;
Jeff Parker, tuba) y que éstos estrenaron en esa oportunidad. Por otra parte, el N° 183 de la Revista
Musical Chilena, dedicado a Margot Loyola, Premio Nacional de Arte en Musica 1994, fue entregado a
los lectores en una ceremonia realizada en el Salén de Honor del Palacio Consistorial de la Municipa-
lidad de Santiago, el 30 de agosto, y sirvid para rendir homenaje, no sélo a Margot Loyola, sino,
también, a Violeta Parra. El acto lo presidi6 el Alcalde de Santiago, Sr. Jaime Ravinet, y la Decana de
la Facultad de Artes, Sra. Maria Pfennings. L.uego de las palabras de apertura del Alcalde, el director
de la Revista Musical Chileia, Dr. Luis Merino, se refirié a las dos artistas homenajeadas. Esta segunda
velada musical dedicada al cincuentenario de la Revista, concluyé con la interpretacion de Joven Sergio
y Anticueca N* 4 de Violeta Parra por el guitarrista Gabriel Galvez, alumno del Prof. Andrés Rosson del
Departamento de Musica de la Universidad de La Serena, y con la presentacion de Margot Loyola que
mterpretd una Cancion de amor mapuche y una Cancion pascuense tradicional.

Por su parte, el Departamento de Musica y la Direccién de la Escuela de Pedagogia de la
Universidad de La Serena adhirio a la celebracion de los cincuenta afios de la Revista Musical Chilena
mediante un acto que se realizo el 5 de septiembre en el Salon Auditorio de dicho Departamento. En
la ocasién intervino la Prof. Lina Barrientos para recordar los origenes de la Revista, destacando
algunos articulos aparecidos en ella. En esa misma oportunidad se presentd el N° 183 de la Revista
Musical Chilena, dedicada a Margot Loyola v Violeta Parra. De la primera hablé la Prof. Teresa Gachén
y de la segunda la Prof. Olivia Concha Molinari, quien coment$ su articulo sobre Violeta Parra
contenido en el mencionado mimero de la Revista e hizo escuchar piezas inéditas tocadas por Violeta.

Cincuentenario del Coro de la Universidad de Chile

También este afho se celebraron los 50 anos de existencia del Coro de Ia Universidad de Chile con
diversas actividades. El 28 de junio el Rector de la Universidad, Dr. Jaime Lavados, invité a una
ceremonia solemne para conmemorar dicho aniversario en el $alon de Honor de esa casa de estudios.
Con anterioridad, el 15 de junio, se realizé un concierto coral organizado por la Federacién de Coros
de Chile en el Teatro de la Universidad, también para saludar el cincuentenario del coro. Ademas, el
80 de junio, el séptimo Concierto de la Temporada de la Orquesta Sinfonica de Chile estuvo
igualmente dedicado a homenajear los 50 anos de vida del Coro Sinfénico de ta Universidad de Chile,
al interpretar, con la participacién de dicho coro, dirigido por Guido Minoletti, los solistas Gabriela
Lehmann (soprano) y Oscar Quezada (baritono) y la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la direccion
general del Maestro Irwin Hoffman, Un réquiem alemdn, op. 45, de Johannes Brahms. Finalmente, el 7
de julio, en el II Encuentro de Coros de la Universidad Catélica, se le rindié un homenaje al Coro de
la Universidad de Chile por su aniversario,

Medalla al Mérito Espariola a Gustave Becerra-Schmidt

A fines del afio pasado, exactamente durante la jornada del 28 de diciembre, en las oficinas
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madrilenas del Ministerio de Cultura de Espana, se resolvié otorgar al maestro Gustavo Becerra-
Schmidt, la Medalla al Mérito en las Bellas Artes. Esta es la mas importante distincién oficial que existe
en Esparia, con la que se reconocen los méritos culturales o artisticos y su trayectoria personal a
quienes se les concede. En Espana suele entregarse a personalidades de primerisimo nivel, asi como
a instituciones e hispanistas que desarrollan una labor relevante en el fomento de la cultura musical.

El texto de la orden ministerial pertinente es el siguiente:

“De conformidad con el Real Decreto 3373,/1978, de 29 de diciembre, por el que se regula la
concesion de la Medalla al Mérito en las Bellas Artes, y a propuesta del Institute Nacional de las Artes
Escénicas y de la Misica, he tenido a bien disponer:

En atencién a los méritos y circunstancias que concurren en las personas gque se citan, vengo a
conceder la Medalla al Mérito en las Bellas Artes, en su categoria de Plata, al Ilustrisimo Senor Don
Gustavo Becerra-Schmidt”.

La ceremonia de entrega del diploma y las insignias correspondientes se realizé en Madrid en
marzo pasado, con asistencia de la Ministro de Cultura, destacadas autoridades y personalidades
artisticas de Espana.

Profesora Olivia Concha
elegida directora de pedagogia en miisica

El 4 de abril fue elegida directora de la Escuela de Pedagogia en Musica de la Universidad de La
Serena, la profesora Olivia Concha. Esta eleccién se realizé al poco tiempo de haber regresado la
mencionada académica de una gira por Bélgica e Italia, apoyada por la Universidad de La Serena. En
este lltimo pais dictdé un curso y dos seminarios para profesores de educacién musical y educacion
basica, en las ciudades de Reggio Emilia, Bari y Lecce, respectivamente, con numerosa asistencia. En
el Departamento de Miisica de la Universidad de Bologna dictd dos conferencias para profesores y
alumnos de musicologia, sobre la incorporacién en la educacién musical de la timbrica arcaica, con
una metodologia activa y participativa de improvisacién y creaciém musical en grupos pequernios. Estas
actividades son consecuencia y prolongacién de los seminarios que ta Prof. Concha habia realizado en
1994 en Roma y anteriormente en Reggio Emilia, tal como da cuenta el articulo “Incontro con Olivia
Concha” [ Il Cantastorie, Reggio Emilia, XXXII N* 98 (diciembre, 1994) pp. 106-110], en que se detalla
su labor pedagégica en Italia y su nueva propuesta educativo-musical.

Plaza Domingo Santa Cruz

Para honrar la memoria del compositor chileno Domingo Santa Cruz, se bautizé con el nombre del
msico -Premio Nacional de Arte 1951- la Plaza ubicada frente a la Facultad de Artes de la que fue
profesor y decano. La ceremonia se realizé el 3 de mayo y en ella actuaron el Ensemble Sinfénico que
dirige el alumno de la Facultad Felipe Hidalgo y el Coro de Madrigalistas de la Universidad de Chile,
bajo ]a conduccién de Guido Minoletti, agrupacién que canté De las montarias baja la nieve de Santa
Cruz. En el acto usaron de la palabra el alcalde de Santiago Sr. Jaime Ravinet y el Dr. Luis Merino,
director de la Revista Musical Chilena.

Encuentro de fuventudes Musicales

Juventudes Musicales de Chile y el Comité de Misica del Instituto Chileno Norteamericano organiza-
ron, durante los dias 20, 21 y 22 de junio, un encuentro de miisicos para tratar temas de interés
académico y profesional, que titularon “H Nuevas Resonancias Musicales-'95". El encuentro, que se
realizé en el auditérium del Instituto Chileno Norteamericano de Santiago, se inaguré con palabras
del presidente de Juventudes Musicales, compositor Andrés Maupoint. En la sesién inagural se trat6
el tema “Miisica instrumental” y los expositores fueron el compositor Aliosha Solovera, que hizo
escuchar y analizé su obra para dos pianos Polychronze, y Cristidn Guerra, licenciado en musica, que se
refirié a Sistemas operacionales en la composicion. En esta primera sesion actudé como moderador el
secretario general de Juventudes Musicales, Vicente Larrafiaga. El tema abordado en la segunda sesién
fue Influencias de técnicas coniempordneas en la misica popular, tema que expuso José Miguel Candela. En
esta ocasion participd el Grupo “Cangrejo” (Cecilia Garcia, voz; David Miranda, teclado; José Miguel
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Candela, bajo; Mauricio Molina, bateria) y moderd el vicepresidente de Juventudes Musicales, Cristian
Morales. En la tltima sesién se discutid el tema “Relacién texto-misica”. Expusieron: el musicélogo
Rodrigo Torres, que diserté sobre Resonancias de Huidobro, Mistral y Neruda en la misica chilena, el
estudiante de musicologia y canto Gonzalo Cuadra, que se refirié a El cantante chilenc y el repertorio vocal
contempordneo, y el compositor Hernan Ramirez, que mostré su obra para coro y conjunto instrumental
El rey de los alisos. Nedjdka Candina, miembro del Directorio de Juventudes Musicales, dirigi6 en esa
oportunidad los debates.

Distinguido el compositor Andrés Alealde

En julio se comunicé que el Instituto Chileno-Norteamericano, a través de su Comité de Musica,
acordd encargar este ano al creador nacional Andrés Alcalde una obra en homenaje al compositor
Charles Ives. Este es el cuarto afio consecutivo que el referido instituto, en su afan por estimular la
creacion musical, encarga una composicion a un autor chileno. Los distinguidos anteriormente
fueron: Gabriel Matthey (1992), Carlos Botto (1993) y Leni Alexander (1994).

Desaparicién del Coro de Madrigalistas de
la Universidad de Chile

Con sorpresa fue recibida la decisién de las autoridades universitarias de suprimir el Coro de
Madrigalistas de la Universidad de Chile después de ocho anos de fructifera, fecunda, celebrada labor.
Esa determinacién trajo como consecuencia la protesta de varios sectores y la realizacion de actos de
solidaridad cen dicha agrupacion coral, como el concierto ofrecido en la iglesia luterana “El Reden-
tor” por el Grupo Ludus Vocalis, que dirige el maestro Alejandro Reyes, y el concierto del 10 de julio
realizado en el Aula Magna del Centro de Extensién de la Universidad Catélica, patrocinado por la
Federacion de Coros de Chile, en el que ¢l Coro de Madrigalistas, bajo la direccion del maestro Guido
Minoletti, se despidié del publico.

Archive Victor Jara

El 16 de agosto se inauguré el archivo Victor Jara, valiosa coleccién constituida por manuscritos del
artista, grabaciones de sus obras y otros materiales referidos al cantor popular y poeta torturado y
asesinado en septiembre de 1973. Este Archivo depende de la Fundacién Victor Jara y estd a
disposicion de los estudios de su obra.

Asamblea del Consejo Chileno de la Miisica

El 29 de julio se celebrd una Asamblea del Consejo Chileno de 1a Musica, filial nacional del Consejo
Internacional de la Misica de UNESCO, en el Centro Cultural Montecarmelo, A dicho evento, que
fue presidido por Gabriel Matthey, presidente del Consejo, asistié un crecido niimero de representan-
tes de distintas instituciones musicales del pais, desde Copiapd hasta Valdivia, y en €l se tomaron
importantes decisiones para el mejor funcionamiento y eficaz accién del organismo.

Antologia de los Festivales de Miisica Chilena

El 31 de agosto, en la Sala Domeyko de l1a Casa Central de la Universidad de Chile, se entregaron
publicamente las primeras colecciones de grabaciones restauradas de musica chilena conservadas en
el Archivoe Sonoro de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Estas colecciones son una
antologia de los once Festivales de Musica Chilena realizados entre los afios 1948 y 1969 por el
desaparecido Instituto de Extensién Musical. En la ceremonia, que fue presidida por el Secretario
General de la Universidad de Chile, Sr. Francisco Cumplido, el Vicerrector Académico y Estudiantil
de la misma, Sr. Fernando Lolas, la Decana de la Facultad de Artes, Sra. Maria Pfennings, el Director
de la Biblioteca Nacional y representante del Ministro de Educacién, Sr. Alfonso Calderon, y el
Vicepresidente del Instituto de Chile, Sr. Alfredo Matus, se entregaron copias de la Antologia de los
Festivales de Miisica Chilena al Ministerio de Educacion, al Instituto de Chile, a la Biblioteca Nacional
y a la Facultad de Artes, para poner estos fonogramas a disposicion de los especialistas v del pablico
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en general. Previo ala entrega de las copias de la Antologia de los Festivales de Musica Chilena us6 de
la palabra el Presidente de la Academia Chilena de Belias Artes, Sr. Carlos Riesco, que se refirié a la
importancia del Proyecto de rescate y restauracion del Archivo Sonoro de la Facultad de Artes, que ha
sido coordinado por la Academia de Bellas Artes y financiado por la Facultad de Artes, ¢l Fondo
Universitario de las Artes (FUAR), el Fondo para el Arte y la Cultura (Fondart) v la Fundacion Andes.
Luego se dirigieron a los presentes el responsable del Proyecto por parte de la Facultad, Dr. Luis
Merino, que efectud un andlisis del significado de los Festivales de Miisica Chilena, y el coordinador
del proyecto, prof. Rodrigo Torres, que hizo una exposicién del trabajo realizado por el equipo de
especialistas, mostrando en video las instalaciones del laboratorio electroacstico destinado al trabajo
de restauracién de las grabaciones existentes en el Archivo Sonero, y haciendo escuchar grabaciones
antes y después de ser restauradas en el laboratorio por los especialistas.

Visita del compositor y musicilogo Alfonso Padilla

El compositor y musicélogo chileno Alfonso Padilla, actualmente profesor del Departamento de
Musicologia de la Universidad de Helsinski, Finlandia, fue invitado en julio a dictar clases en los cursos
de Investigacion musical y de Anilisis de la misica, del Magister en Artes con mencién en Musicologia,
¥ en el curso de Anlisis de musica contemporanea, del Magister en Artes con mencién en Composi-
c€ién, que se ofrecen en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

Visita del musicélogo John Griffiths

El catedritico de la Facultad de Musica de la Universidad Melbourne, Australia, y vihuelista especiali-
zado en la misica instrumental espanola, John Griffiths, estuvo invitado como profesor visitante en el
Magister en Artes con mencién en Musicologia que se imparte en la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile. El profesor Griffiths dicté clases en los cursos de Investigacién musical,
Notacién, y Miisica en Chile y América. Ademds, el Dr. Griffiths durante su permanencia en Santiago
ofrecio un recital de guitarra en los salones de la Embajada de Australia en Chile, el 16 de agosto, y un
concierto en el Centro Cultural de Espania, el 22 de septiembre, bajo el titulo de “El eco de Orfeo” en
que interpretd en vihuela obras de Luis de Narvaez, Luis Milan, Esteban Daza, entre otros.

Mario Baexa G., Profesor Honorario en la Facultad de Artes

El 3 de agosto, en la Sala Isidora Zegers, se llev a efecto la ceremonia en que se le entregd el diploma
de Profeser Henorario de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile al director de coros Sr. Mario
Baeza Gajardo, por su destacada contribucién en el campo de la actividad musical nacional, en
particular por su vasto aporte al cultivo y desarrollo coral. Dijo las palabras de presentacion el Sr.
Werner Arias, presidente del Comité Directivo del Coro de la Universidad de Chile y luego hablé el
Profesor Cirilo Vila, Director Académico y Estudiantil de la Facultad de Artes. A continuacién la
Decana de la Facultad, Sra. Maria Pfennings, entregé el correspondiente diploma al Sr. Mario Baeza,
quien expresé su agradecimiento. El actd concluyd con la actuacién del Coro de la Universidad de
Chile dirigido por el maestro Marco Dusi.

Compositores chilenos en el ballet y en el teatro

El Ballet Nacional Chileno presentd la coreografia para nifios de Gaby Concha y musica de Juan
Lemann, La vaca Cornelia, los dias 9 y 16 de julio, en la manana, y los dias 23y 30 de julio y 6 de agosto,
en la manana y en la matiné. La misma obra se bail6 el 12 de julio en la ciudad de Rengo. Por otra
parte, la Compafia de los Cuatro estrend, el 11 de agosto, en el Teatro Apoquinde, Nifia de cera, obra
escrita y dirigida por la peruana Maritza Niinez, con misica incidental para arpa de Alfonso Padilla.
Actuaron en dicha pieza teatral la actriz Orietta Escamez y la arpista Patricia Reyes.

Fonogramas con musica chilena

El 28 de abril, en la Sala SCD (Sociedad Chilena del Derecho de Autor) se dio a conocer el fonograma
Piano chileno de ayer y hoy. La ceremonia de fanzamiento, que se inicié con las palabras del presidente
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de la SCD, compositor Luis Advis, continuaron con una explicacién del proyecto realizada por el
compositor Santiago Vera, director de SVR Produciones, y concluyeron con una muestra musical que
incluyd Miniatura griega N* 4 de Pedro Humberto Allende y Zamacueca N* 3 de Federico Guzman,
interpretadas por la pianista Graciela Yazigi, y Viieta I de Domingo Santa Cruz, presentada por ElImma
Miranda. El CD contiene obras de Federico Guzman (Zamacueca N* 3, Eiegia), Pedro Humberto
Allende (Miniaturas griegas), Domingo Santa Cruz (Vinetas), René Amengual (E! aroyuelo), Juan
Lemann ( Homenaje a Alfonso Leng), Luis Advis (Preludio N® 8), Cirilo Vila (Poema), Santiago Vera (Tres
lemporariasy, Juan Amenabar (Preludio) y Eduardo Caceres (Seco, fantasmal ¥ vertigineso).

FEl7 de junio, en la Sala Domeyko (Casa Central de la Universidad de Chile) se entregd al pablico
el primer CD de misica electronica chilena, Electromnisica de arte, que fue realizado dentro del
Programa de Creacién Artistica de la Vicerrectoria Académica y Estudiantil de Ia Universidad de Chile,
en ¢l Gabinete de Electroacistica para la Misica de Arte (GEMA) de la Facultad de Artes, que dirige
el prof. Juan Amendbar. El CD retine obras de Jorge Martinez (Astillas de bambi) Juan Amenabar (Los
pecesy Ludus vocalis), Ernesto Holman (OIREB-A), Eduardo Caceres (Metalmambo), Fernando Carrasco
( Nilnovisubsole), Santiago Vera (Cirrus), Juan Carlos Vergara { Golpe de tuz), Cristiin Morales (Cygnus),
Rolando Cori (Fiesta) y Maric Mora (NUD). El acto fue presidido por el Vicerrector Académico y
Estudiantl, Dr. Fernando Lolas, que pronuncié las palabras iniciales. Intervinieron, ademads, el
productor general del CD, prof. Rolando Cort, y el prof. Juan Amenibar que presentd el fonograma.
Se escucharon las siguientes obras contenidas en el disco: Los peces y Ludus vocalis de Juan Amenabar
y NUD de Maric Mora. En la tltima obra participé el flautista Sergio Cabrera interactuando con los
sonidos electronicos.

En el Salén Andrés Bello de la Academia Diplematica de Chile, el 5 julio, se presentd el CD Chile
del siglo XX en dilos de guitarra de los intérpretes Luis Orlandini y Oscar Ohlsen. Se incluyen en el
fonograma obras de Pedro Humberto Allende, Pedro Nufiez Navarrete, Jaime Gonzalez, Darwin
Vargas, Edmundo Visquez, Santiago Vera, Wilfred Junge y Pablo Délano. En el acto, al cual asistieron
autoridades de Jos Ministerios de Relaciones Exteriores y Educacién y de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, los guitarristas Orlandini y Ohlsen interpretaron Entrada, Chacureray Tonada de
Edmundo Visquez; Tonada N* 5 de Pedro Humberto Allende y Malageria y El tortillero, piezas tradicio-
nales chilenas. Las ultimas tres obras fueron arregladas para dos guitarras por Oscar Ohlsen.
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a) Fonogramas
De Bolivia:

Muisica chapaca de los valles y el altiplano de Tarije (92 Festival Folclorico “Luz Mila Patifio”).
CD-digital. Fundaciones Simén & Patifio y Pro Bolivia, Serie Documentacién Etnomusicologica N¢ 4,
1991.

De Brasil:
Mario de Andrade por misicos da Paraiba. CD-digital. UFPB, Editora Universitaria, 199. 000. 229.
1993,

Kaplan, obras escolhidas. CD-digital. Discograf 950-2873. Fundagdo Espa¢e Cultural, Fundacio
Banco de Brasil, Fundagao Casa José Américo. 1994.

De Espana:

Antologia organistica valenciana. CD-digital. SOMAGIC-004. Colaboraron: Institut de Musicologia
de la IVEL, patrocina: Fira Mostrari Internacional (FMI), Associacié Cabanilles d’Amics de 1'Orgue
(ACAQ). 1994.

Muisica organica valentinae sedis. CD-digital. SOMAGIC-005. Colaboran: Institut de Musicologia de
la IVEI, Associacid Cabanilles &’ Amics de I'Orgue (ACAO), patrocina: Generalitat Valenciana (Couse-
lleria de cultura}. 1994.

b) Partituras
De Colombia:

Gustavo A. Yepes L. Musica tradicional de los Andes colombianos. Bogota: Instituto Colombiano de
Cultura (Colcultura), 1994, 161 pp. Contiene arreglos corales para 2, 3, 4 y 5 voces de 56 autores
colombianos diversos.

De Espafia:
J. Bta. Cabanilles. Muisica de lecla valenciana (transc.: P. Julidn Sagesta Gald6s). Valencia: Edicions

Alfons el Magnanim, con la colaboracion de la Asociacién Cabanilles de Amigos del 6rgano, 1994, 156
pp. Contiene 13 tientos para teclado de Cabanilles, con una instroduccién critica de fuentes.

¢} Libros y revistas
De Colombia:
Gloria Millin Grajales, Organizacion de Archivos Musicales de Bandas. Bogota, Instituto Colombiano
de Cultura (Colcultura), s.f., 27 pp.
De Puerto Rico:

Guillermo Menéndez Maysonet. Catdlogo temdtico de la musica de Felipe Gutiérrez y Espinosa. Rio
Piedras (Puerto Rico): Seccién de musicologia, Centro de Investigaciones Historicas, Universidad de
Puerto Rico, 1993, 218 pp.

De Estados Unidos de Norteamérica:

De la Biblioteca del Congreso, Washinton D. C.:

Mary S. Bopp. Research in Dance: A Guide to Resources. Nueva York: G. K. Hall & Co, 1994, VIII + 296 pp.

Alain Derbez (compilador). Todo se escucha en el silencio. El blues y el jazz en la literatura. México:
Universidad Auténoma de Sinaloa y Universidad Auténoma de Zacatecas, 1987, 135 pp.

Orrin Keepnews. The View from Within. Jaxz Writings 1948-1987. Nueva York: Oxford University
Press, 1988, X+ 238 pp.
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Jean-Pierre Marty. The Tempo Indications of Mozart. Nueva York: Yale University Press, 1988, XV-279
w Felix Mendelssohn. A Life in Letters. Traduccion de Craig Tomlinson. Nueva York: Fromm
International Publishing Corporation, Rudolf Elvers, editor, 1990, XV+ 334 pp.

Rogers Nichols. Debussy Remembered. Portland, Oregon: Amadeus Press (Reinhard G. Paly, Gene-
ral Editor), 1992, XXVI+ 256 pp.

Helio Orovio. 300 boleros de oro {antologia de obras cubanas). Venezuela: Pomaire-Fuentes
Editores, 1992, 284+20 (s. n. ) pp.

Josep Pavia i Simé. La misica a la catedral de Barcelona, durant el segle XVII Barcelona: Fundacion
Salvador Vives Casajuana, Rafael Dalman, editor, 1986, 572 pp.

De otras instituciones:

Bulletin of the Coundl for Research in Music Education. Urban, School of Music, University of Illinois,
N 125, verano, 1995.

De Alemania:

Musica. Kassel, Birenreiter- Verlag, ano 49, N* 3, mayo-junio, 1995.

Muisica Sacra. Regensburg, Cicilien Verbandes flr Deutschland, aino 115, N* 3, mayo-junio, 1995.
Universitas. Stuttgart, Wissenschaftliche Verlagsgesellschaft, vol. 36, N® 4, 1994,

Zeitschrift fiir Kulturaustausch. Stuttgart, Institut fiir Ausiansbeziehungen, afio 45, N* 1, 1995.

De Espana:
De la Sociedad General de Autores de Espania (SGAE):

Catalogos de compositores espanioles (ediciones bilingtlie), que incluyen una introduccién sobre el
correspondiente creador y una cronologia. Los catilogos recibidos son de los siguientes autores:
Manuel Balboa, Xavier Benguerel, Jordi Cervellé, Agustin Charles, Carlos Cruz de Castro, Zulema de
la Crugz, Luis de Pablo, José Ramén Encinar, Francisco Escudero, Jorge Fernandez Guerra, Joaquim
Homs, José Manuel Lopez, Xavier Montsavatge, Marisa Machado, Eduardo Pérez Maseda, Manuel
Seco de Arpe, Joaquin Turina.

De diversos editores espanoles:

Josep-Antoni Domingo i Borrds, Recerca biogrificodocumental sobre la fumilia de Uerganista joan
Baptista Josep Cabanilles i Barberd. Algemesi: Institit de Musicologia de LV.E.I, Excm. Ajuntament
d’Algemesi, 1994, 31 pp.

Boletin de la Sociedad Espanola de Musicologia. Madrid, Sociedad Espanola de Musicologia (SE-
DEM), afio XVIII, N* 35, primer semestre, 1995.

Cabanilles. Valencia, Asociacién de Amigos del Organo, noviembre, 1994.

Musica y educacion. Madrid, Edit. Musicales 8. A, ano VIT/2, N* 22, junio, 1995,

Nassarre, Revista Aragonesa de Musicologia. Zaragoza, Institucién “Fernando el catélico”, Excma,
Diputacion de Zaragoza, Vol X, N* 2, 1994,

Revista de Musicologia. Madrid, Sociedad Espaniola de Musicologia, vol. XVI, N® 2, 1993,

De Francia:

Caravelle. Cahiers du monde hispanique et buso-bresilien. Toulouse, Institut pluridisciplinaire pour les
études sur ’Amerique, Université de Toulouse-l.e Mirail, N* 59, 1992; N® 60, 1993; N* 61, 1993; N* 62,
1994; N® 63, 1994; N* 64, 1995.

De Rumania:
Del Instituto de etnografia y folclore “Constantin Brailoiu” de la Academia Rumana:

Anuarul Arhuver de Folclor XIEXTV (1991-1993), Cluj-Napoca (Rumania), Universitatea “Babes- Bolyai”,
Institutul “Arhiva de folclor a Academiei Roméne”, Academia Romana Filiala Cluj-Napoca, 1993.

Anuarul Institutului de Cercetari Socio-Umane, Sibiu (Rumania), Academia Romana, 1, 1994,

Anuarul Institutului de Etnografie si Folclor “Constantin Brailoiu. Bucarest, Institutul de Etnografie si
Folclor “C. Brailoiu”, Academia Romana, Serie Noua, tomo 4/1993; tomo 5,/1994.
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Memoriile Comisiei de Folclor, Bucarest, Academia Roman4, tomo IV (1990}, 1994; tomo V (1991},
1995.

Revista de Etnografie 5i Folclor. Bucarest, Institurul de Emografie i Folclor “C. Briiloiu”, Academia
Romana tomo 38/5, 1993; tomo 38/6, 1993; tomo 39/1-2, 1994; tomo 39/3-4, 1994; tomo 39/5-6,
1994; tomo 40/1, 1995.
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Gerard Béhague. Heitor Villa-Lobos: The Search for Brazil's Musicel Soul. Austin: Institute of Latin
American Studies, University of Texas at Austin, 1994, XVII+3, 202 pp.

Con verdadero entusiasmo debemos saludar la aparicion de esta obra del profesor Gerard
Béhagne. Antes en 1983, habiamos tenido el honor y la satisfaccién espiritual de traducir
(para Monte Avila Editores de Venezuela) el libro La miisica en Latinoamérica: una introduccion
del Dr. Béhague, volumen que ha llegado a ser un clasico sobre la materia y un texto basico
para el estudio de la historia musical de nuestro continente. Sin duda, en la vasta bibliografia
en torno a Villa-Lobos, la obra de Béhague marcara un hito. El estudioso es un profundo
conocedor de Brasil, donde pasé buena parte de su adolescencia y juventud, y de su misica,
por la que se ha interesado a través de toda su carrera. Desde sus ahos de estudiante en la
Escuela Nacional de Misica (hoy Escuela de Masica de la Universidad Estatal de Rio de
Janeiro) v del Gonservatorio Brasilefio de Misica, Behague se sintié atraido profundamente por la
musica de Villa-Lobos. Conocié al compositor y lo traté brevemente en 1957. Posteriormente, su
amistad con Arminda, la segunda esposa del muisico, y su involucramiento en las actividades del
Museo Villa-Lobos, en la década del 70, reafirmaron su temprano interés por el compositor
y su obra.

La materia del libro qile comentamos se distribuye en tres partes: 1) hacia una biografia critica
de Villa-Lobos; 2) el lenguaje musical de Villa-Lobos; 3) estilo nacional versus nacionalismo musical:
el eclecticismo de Villa-Lobos. Completan el volumen un abundante cuerpo de notas, extensa
bibliografia, discografia, indice de temas, indice de composiciones, fotografias. La exposicién estd
ilustrada a wavés de 52 ejemplos musicales.

Al terminar la apasionante lectura de este libro, coincide uno con el juicio de Vasco Mariz de
la Academia Brasilefia de la Masica, en el sentido de que Béhague es el autor que ha profundizado
mas en Ja compresién del compositor brasilefio, Muy informativa y equilibradamente critica es su
biografia del compositor. Despeja algunas de las leyendas que se han tejido en torno al hembre,
dejando de mano otras y no cayendo en el “anecdotismo periodistico™. Afirma el autor que su
primer esiudio “no pretende ser una completa biografia, sino una apreciacién de los aspectos
significativos de su vida”. Toma en cuenta las peculiaridades de la psicologia del misico y las
particularidades del brasilefio, y mas en especial las del tipo carioca, algunos de cuyos rasgos podian
detectarse en Villa-Lobos. Lo que ha querido hacer el estudioso, mas que narrar la historia de una
vida, ha sido tratar de comprender la personalidad del musico, para penetrar mejor en su mundo
musical; ¥ reexaminar los factores mis significativos que configuraron su carrera como creador. A
su vez, en la segunda parte, Béhague no ha pretendido estudiar sisteméticamente toda la produc-
¢ién del compositor, lo que, por otra parte, exigiria multiplicar el espacio a limites enormes. El
autor estudia ciertas obras, escogidﬂs COMO un corpus representativo del estilo del composimr en
diversas etapas, especialmente en el periodo anterior a 1922 y las décadas siguientes, estilo
caracterizado por un experimentalismo, neoclasicismo y neorromanticismo, dentro de una estética
nacionalista. Esta parte se divide en las siguientes secciones: “obras hasta 1922; la definicién de un
estilo”™; “las obras de los anos 20: un periodo de experimentacién™ especial tratamiento reciben
aqui los Choros; “las obras de las décadas del 30, 40 y 50: las 'Bachianas’ ": aqui tienen también un
examen detallado los cuartetos de cuerda. La tercera parte estudia las peculiaridades del naciona-
lismo de Villa-Lobos, aclarando temas como el del uso de elementos de la miisica indigena, de la
misica rural y de la musica popular urbana, materias apasionantes, pero dificiles de dilucidar en
un autor de tan vasta y variada produccién, caracterizado, en palabras de Béhague, por un
exuberante eclecticismo estit{stico, que, a partir de él ha sido también un rasgo de muchos
compositores brasilefios. Para el estudioso, el aporte mds perdurable de Villa-Lobos proviene de su
profunda empatia por la maisica folclorica y popular del Brasil; de su creacion de un estilo muy
individual que intuitivamente sintetiza la pluralidad de la miisica brasilena, las “variadas vibracio-
nes culturales” de su pafs, sin desdenar algunos procedimientos de la tradicién musical acidemica
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europea. A ravés de las densas paginas del estudio de Gerard Béhague, surge justificada la caracteri-
zacion de la vasta obra de Villa-Lobos como “la biisqueda del alma musical del Brasil”.

Miguel Castillo Didier

Mario Milanca Guzmdn. La miisica venezolana: de la colonia a la repriblica. Caracas: Monte Avila, 1094,
238 pp.

El historiador Milanca Guzmin retine en este volumen cinco ensayos. Tres ya fueron publicados:
“Los pardos en la misica colonial venezolana™ ( Revista Nacional de Cultura, Caracas, p- 282, julio-sep-
tiembre, 1991), “La musica en el centenario del Libertador (1883)” (Revista Musical de Venezuela,
Caracas, pp. 9-11, enero-diciembre, 1983) y “Ramén de la Plaza Manrique (1831 «. 1886) (Revista
Musical Chilena, XXXVII1/162, julio-diciembre, 1984, pp- 86-109.

Los dos inéditos son: *La musica colonial venezolana, segiin las actas del Cabildo Eclesidstico de
Caracas (1580-1770)" y “La miisica en el tiempo histdrico de José Antonio Paez: vision holistica
(1830-1835/1839-1843)".

En el primero, basindose en los documentos eclesiales, va reconstruyendo la historia musical
catedralicia de Caracas. E segundo lo dedica a la miisica en el tiempo histérico del general Paez. La
primera mitad del siglo XIX y la figura det caudillo, atin poco conocidas en muchos aspectos, son
reflejadas a través de citas epocales.

Entre los articulos ya publicados y que reaparecen en esta coleccion, uno se reficre a los hombres
“pardos”, su insercién e importancia en la sociedad colonial, la dificultad para acceder a cargos
miisicos en la Catedral y, como curiosa contradiccién, La posicion preeminente de varios de ellos en
su especialidad. Lo prueban fehacientemente los nombres de Pedro Nolasco Colén, Juan José
Landaeta y Juan Manuel Olivares, entre otros.

El cuarto trabajo se refiere a la actividad musical desplegada en el ano del centenario del
nacimiento de Simon Bolivar, aportando una serie de datos, fruto de su indagacion en los archivos
General de ta Naci6n, Arquidiocesano de Caracas, de la Academia de la Historia y periddicos de esos
anios. Describe asi la temporada de épera, el primer 6rgano de a Santa Capilla, las referencias en la
revista La Liva venezolana y las obras compuestas para la ocasion.

Cierra el libro un estudio sobre Ramén de la Plaza Manrique, autor de Ensayos solbre el arte en
Venezuela, fuente basica para la miisica de su pais.

Esta publicacién de Milanca Guzmin, historiador chileno radicado en Venezuela hace muchos
anos, se suma a trabajos anteriores, como La misea en “El Cojo Hustrado™ (periodico quincenal que
apareci6 entre 1892 y 1915}, aportando fuentes y documentos valiosos para la historia de Ia miisica
americana.

Carmen Garcin Muioz
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Rheinisches Collegium Musicum {Festkonzert, 1993). CD-digital, Live-Recording. Wiesbaden, Aloys
Alofts. Collegiuum Musicum Renano, David Serendero (dir.), [1994].

El *Collegium Musicum Renano” de Wiesbaden es una orquesta integrada por 66 misicos, fundada y
dirigida hasta la fecha por el chileno David Serendero, quien se ha preocupade de promover a los
nuevos valores jovenes, En 1993 cumplio 20 anos de existencia y este C. D, es una grabacion en vivo
del concierto de aniversario,

La primera obra es Carnaval en ¢l Rhin del propio Serendero. Es un poema sinfénico compuesto
mayoritariamente en 1988 y terminado en 1991-92. Tiene una forma rondo, derivada de una amplia-
cion de la forma sonata, con dos reexposiciones y dos desarrollos. Estd inspirado en las fiestas de
carnaval que se celebran cada ano en Alemania, antes de la Cuaresma. Sus temas se asocian con el
jolgorio de estas fiestas, las bandas musicales y grupos de disfrazados. Un segundo tema presenta
diversas facetas afectivas; y termina con escenas carnavalescas, pero dando a entender que la fiesta
contintid. Esta obra fue estrenada por la Orquesta Sinfonica de Chile, en Santiago, el 6 de agosto de
1992, y su primera audicion en Alemania fue en la Iglesia de San Esteban de Wiesbaden, el 7 de marzo
de 1993

La segunda obra del CD que nos presenta el Colleginm Musicum es la Sinforia N? 2 en Re Mayor,
Op. 73, de |. Brahms, donde aflora la calidez y comunicacion que logra con sus miisicos el maestro
Serendero.

Lina Barvientos

Muisica contemporinea chilena dios y trios. CD digital, stereo. SVR Producciones, SVR 1011. Victor
Rondon, J. Octavio Hasbiin (tlattas dulces), Miguel Angel Aliaga (viola da gamba), Ana Maria Cvitanic
(piano). FONDART (Fondo de Desarrollo de la Cultura y las Artes), Ministerio de Educacion, FUAR
(Fondo Universitario de las Artes Universidad de Chile), Universidad Metropolitana de Ciencias de la
Educacion, 1993,

Ana Maria Cvitanic es la gestora y directora de este proyecio auspiciado por el Fondo de Desarrollo de
la Cultura y las Artes (FONDART), Fondo Universitario de las Artes (FUAR) y la Universidad
Metropolitana de Ciencias de la Educacion.

Este disco compacto contiene obras de Carlos Botwo, Edgardo Cantén, Juan Amenidbar, Santiago
Vera, Gabriel Matthey, Juan Lémann, Rolando Cori y Herndn Ramirez. Integran las fustanidneas Op.
39 para piano, flauta dulce y viola da gamba de Carlos Botto, tres piezas breves: Burlesca, Melancolica
y Burlesca. Esta tltima es un homenaje a Carlos Isamitt, compositor chileno que se inspirg en gran
parte de su obra en riunos mapuches autéctonos. En Zekir, Edgardo Cantén contrapone la flauta
medieval y el piano moderno en un juego coloristico interesante, resaltado con maestria por los
intérpretes.

Las obras de Amendbar —Juego a tres— y Vera —Conmutaciones— utilizan la combinacion flautas
dulces y piano. Diie de Gabriel Matthey es, segiin el autor, una “relectura ampliada” de 1a obra ¢¥
ahorw...? del compositor uruguayo Coriin Aharonidn, conio una forma de encuentro con el amigo y el
pueblo uruguayo. La dispersidad acistica de los instrumentos es explotada en Akistica de Juan
[.émann, obra basada en un juego intervilico consonante-disonante sobre el que evolucionan las
melodias. Give me your Heart de Rolando Cori para dos flautas dulces, piano y voz, es un comentario
musical a la oracion preparatoria al préximo milenio de nuestra era de la madre Teresa de Caleuta. £f
TrioN¥ 2 op. 90 de H. Ramirez consta de cuatro trozos independientes. El piano preparado equilibra
dindmicamente el conjunto de flauta dulce, viola da gamba y piano, en un lenguaje dodecafénico y
aleatorio a la vez.

El equilibrio sonoro de la dificil combinacién instrumental de estas obras es logrado gracias a Ia
maestria de los intérpretes: Victor Rondon, J. Octavio Hashiin en flautas dulces, Miguel Angel Aliaga
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en viola da gamba y Ana Maria Cvitanic en piano. Las obras fueron compuestas en 1992 y el presente
disco compacto constituye un estreno absoluto.

Inés Grandela

Edmundo Vasquez. Auzielle, Impressions de la Caraibe, Créole Tientos, Ofrenda, Suites, Tonadas, Lointaine.
CD digital. Ktcetera Records, Amsterdam, KTC 1173. Assieme Chitarristico Italiano Paolo Manzo,
director, 1995,

Las obras de Edmundo Visquez, compositor chileno radicado en Paris desde 1974, han tenido
importantes estrencs internacionales y su labor como compositor ha sido destacada ultimamente
(1991) con la medalla de oro de la Sociedad Académica Francesa “Arts-Sciences-Lettres”,

Este disco compacto presenta obras estilisticamente diferentes, pero con un elemento comun,
cual es la inspiracién latinoamericana. La Suite popular (1979) para dos guitarras, con su Entrada,
Chacarera, Zamba y Tonada, y las piezas tituladas Créole (1983), Lointaine (1983) y Auzielle (1979) para
guitarra sola son fuertemente evocadoras. En ellas se recrean atmésferas sonoras y ritmos esenciales
de la radiciéon campesina de Argentina y Chile.

Otras obras muestran la influencia de elementos afrolatinoamericanos. Ofrenda de 1986 para
guitarra sola es un homenaje a compositores puertorriquefios, cubanos y brasilefios del siglo XIX, en
cuyas obras se produjo la sintesis entre la inspiracion nacional y el romanticismo europeo. Ofrenda
consta de una Introduccion y una serie de variaciones sobre una danza puertorriquena. En esta misma
orientacion esti el Trio ritmico (1988) para tres guitarras.

Impressions de la Caratbe, para orquesta de guitarras, percusion y banda magnética, fueron
compuestas en 1990. Melodias que se superponen a bloques sonoros y una variada textura de pasajes
homofénicos v contrapuntisticos que alternan, son las caracteristicas mas sobresalientes de esta obra.
Lointaine (1983), la Suite transitorial (1977), e) Tiento N* 2 (1984) para guitarra sola, el Tiento N* 1 (1980)
para flauta y guitarra y Tonadas (1987) para orquesta de guitarras y percusion, tienen sus raices en lo
popular chileno y su ambiente sonoro lo recuerda.

La excelente interpretacion esti a cargo del Assieme Chitarristico ltaliano creado en 1983 por
Paolo Manzo, quien actualmente tiene a su cargo la direccién del conjunto.

Inés Grandela

Piano chileno de ayer y hoy. CD digital, stereo. SVR Producciones, SVR 1026. Elma Miranda, Graciela
Yazigi, Cecilia Plaza, Deborah Singer (piano). FONDART (Fondo de Desarrollo de la Cultura y las
Artes) Ministerio de Educacién. [1995].

Este disco compacto ofrece una seleccién de obras que abarcan mas de 100 afios de creacion pianistica
en Chile. De Federico Guzman (1837-1885), eminente pianista y miisico de alta talla, se interpreta
Zamacueea N® 3 y Elegia, obras representativas de su “misica de salén”. Enrique Soro (1884-1954),
compositor que abrié nuevos horizontes a la masica chilena, estd representado por Capricho N* 2y
Tonada N* 2, obras de 1920 y 1922 respectivamente. Del mas sobresaliente entre los compositores
nacionalistas, P. H, Allende (1885-1959}, se interpretan Estudio N® 7y Miniaturas griegas Nos 4y 6. Las
Virietas op. 8 de Domingo Santa Cruz (1899-1987) fueron compuestas entre 1925 y 1927 y estrenadas
en los conciertos de musica chilena realizados el afio siguiente. Para este compacto se escogieron la
N* 8, Galante y N® 9, Desolada.

Los tres trozos del pianista y compositor René Amengual (1911-1954), Arroyuelo, Tonada y
Transparencia pertenecen a la década del 30, periodo en el cual se aprecia la influencia de Ravel.
Homenaje a Alfonso Leng y Pequenio Estudio de Juan Lemann (1928), son dos piezas breves compuestas
con un objetivo pedagogico. El Pequerio Estudio se incluye en Ei pianista chileno, texto que forma parte
del repertorio de muisica chilena para estudiantes de piano. De Luis Advis (1935) y Cirilo Vila (1937)
se interpretan, respectivamente, Dos Preludios (1965) y Poema, esta iltima es la version revisada de 1980.
Con ocasion de la conmemoracion de los 100 afios de la muerte de Liszt en 1986, se estrenaron varias
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obras compuestas por compaositores chilenos como homenaje recordatorio. Preludie de Juan Amena-
bar (1922) forma parte de su Trilogia a F. Liszt. La generacion joven estd representada en este disco
compacto por Santiago Vera (1950) y Eduardo Céceres (1855), con Tres Temporarias (1980) del primero
y Seco, fantasmal y vertiginoso (1986) del segundo, obra que también formé parte del homenaje a Liszt.

Los intérpretes son reconocidas figuras de nuestro medio musical que han realizado una
importante labor en la difusion de la masica chilena: Elma Miranda, Graciela Yazigi, Cecilia Plaza y
Deborah Singer, quien actualmente comparte su residencia entre Costa Rica y Alemania.

Este disco compacto fue realizado bajo el auspicio del Fondo de Desarrollo de la Cultura y las
Artes (Fondart) y con el patrocinio de la Asociacion Nacional de Compositores de Chile (ANC).

Inés Grandela

Forum Muisica. Coleccion caminos de vida, N* 1. CD digital, Intérpretes varios, Occidental Petroleum
Corp. of Peru, Goethe-Institut Lima y Asociacion Musical Renacimiento, s/a.

En 1990 el Instituto Goethe de Lima (Pera) organizo el Forum Miisica que reunid por primera vez a
cinco compositores peruanos de la generacion del 50, Hamados asi por haber iniciado su produccion
musical alrededor de ese ano. Ellos son: Enrique Pinilla, Anmando Guevara Ochoa, Celso Garrido-Lec-
ca, Enrique Tturriaga y Francisco Pulgar Vidal.

De Enrique Pinilla (1927-1989), compositor distinguido con numeresos premios, se interpretan
Variaciones sobre un tema pentafonico para piano y Cencion con texto de César Vallejos. La produccion
musical de Pinilla abarca obras para orquesta, conjunto de cimara, piano, coro, musica incidental,
teatro, cine y television ademas de una obra elecuronica. Armando Guevara Ochoa cuenta con una
fecunda labor como compositor, violinista, director de orquesta v pedagogo. Ha compuesto mas de
400 obras de géneros variados. Su Diis para dos violines es interpretado por el mismo autor y Manuel
Diaz. La Cancion es interpretada por Margarita Ludena (canto) v Edgar Valcarcel (piano). Celso
Garrido-Lecca nacié en Piura (Pert) y después de realizar estudios en el Conservatorio Nacional de
Musica cde Lima viajo, en 1950, a Chile. En nuestro pais, ademis de concluir sus esindios musicales,
desarrollé una importante labor comao compositor y docente. Actualinente reside en Peril y mantiene
estrechos lazos con el medio musical chileno. Este disco compucto ofrece de Garrido-Lecca Orden para
piano y Do concertante para charango y guitarra. Cuatro Poemas con texto de |. Heraud dtulados:
Melancolia, Poema, Deseo y Yo no me rio de la muerte, inspiran a Enrique Iturriaga. Los intérpretes
son Nelly Sudrez (canto) y Carmen Escobedo (piano). Francisco Pulgar Vidal es autor de ninmerosas
obras para instrnumentos solos, conjuntos de camara, coro, orquesta y conciertos para piano y violin.
Este disco compacto contiene su Cuarteto N” 1 en la interpretacion de Carlos Costa y Manuel Diaz
(violines), Juan Meneses (viola) y José Pacheco (cello).

Aunque los puntos de partida son diferentes en estos compositores existe como un elemento
comim entre ellos como su acercamiento a la milsica folclorica y/o popular. Sus creaciones se
caracterizan por un énfasis en el elemento melGdico y un lenguaje que gravita hacia lo 1onal.

La grabacion de este disco compacto fue posible gracias a los esfuerzos reunidos del Instituto
Goethe, de la Occidental Petroleum Corparation y la Asociacion Musical Renacimiento y constituye
un valioso aporte a la cultura del vecino pais.

Inés Grandela

Retrospectiva de la miisica vocal chilena. 2 casetes estereo. SVR Producciones, NCC 106-107. Patricia
Visquez (soprano), Elvira Savi (piano). FUAR (Fondo Universitario de las Artes de la Universidad de
Chile), 1993

Esta valiosa antologia, publicada en 1993, contiene obras de cuarenta compositores nacionales desde
el siglo XIX hasta nuestros dias, incluyendo cuatro creaciones encargadas especialmente para este
fonograma. El proyecto vy la grabacion fueron realizados por las destacadas intérpretes Patricia
Vasquez (soprano) y Elvira Savi (piano).
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Patricia Vasquez cursé sus estudios musicales en la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de [a
Universidad de Chile. Dentro del género operistico ha interpretado obras desde el periodo barroco
hasta el siglo XX, actuando en Argentina, Uruguay, Panama, Estados Unidos y fap6n. En nuestro pais
ha sido distinguida con los galardones Premio a la Critica, Premio Apes y dos Laurel de Oro. En la
actualidad es profesora titular de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion.

Elvira Savi recibi6 su formacién musical en el Conservatorio Nacional de la Musica. Como
pianista solista y de muisica de camara ha ofrecido recitales en Peru, Bolivia, Ecuador, Argentina, Islas
del Caribe, Costa Rica, Nicaragua, Puerto Rico, Honduras, Panamd y Estados Unidos; ha actuado con
las orquestas Sinfonica y Filarmanica de Chile. Sus labores de docencia en intisica de cAmara en la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile se han extendido por mas de treinta anos, motivo por el
cnal fue distingutda con la Medalla de Plata otorgada por esa casa de estudios en su Sesquicentenario;
otros galardones recibidos son Premio Orrego Carvallo, Medalla de Plata de la Embajada de Austria,
Premio de la Critica, membrecia de la Academia de Bellas Artes del Instituto de Chile, Premio Amanda
Labarca.

El dio Vasquez-Savi desde 1986, fecha del inicio de sus actividades, hasta el presente, ha realizado
mads de sesenta recitales a lo largo de nuestro pais, visitando, ademds, Panamai y Estados Unidos. Su
repertorio incluye obras de autores nacionales, latinoamericanos, norteamericanos y europeos, algu-
nos de los cuales les han dedicado sus creaciones.

Con el parrocinio de la Academia de Bellas Artes del Instituto de Chile v el financiamiento
otorgado por el Fondo Universitario de las Artes de la Universidad de Chile (FUAR), Ta Retrospertiva
de la miisica vocal chilena (voz y piano) fue presentada en tres programas de concierto en la Sala América
de la Biblioteca Nacional en octubre de 1992. Con posterioridad a estas presentaciones se realizéd la
grabacion del ciclo de composiciones.

La mayor parte de las obras de esta Retrospeciiva han sido organizadas cronolégicamente. El
volumen [ contiene composiciones de Isidora Zegers, Eustaquio Segundo Guzman, arreglos de
Alberto Friedenthal, creaciones de Federico Guzinin, Enrique Arancibia, Enrigque Soro, Alfonso Leng,
Pedro Humberto Allende, Carlos [samitt, Acario Cotapos, Ema Ortiz, Maria Luisa Septilveda, Domin-
go Santa Cruz, René Amengual, Jorge Urrutda Blondel, Federico Heinlein, Alfonso Letelier, Ida
Vivado, Juan Orrego Salas, Juan Amenibar, Estela Cabezas y Sylvia Soublette.

En el volumen II figuran creaciones de Carlos Botto, Carlos Riesco, Gustavo Becerra, Marcelo
Morel, Wilfred Junge, Luis Advis, Fernando Garcfa, Cirilo Vila, Alejandro Guarello, Andrés Alcalde,
Edunardo Ciceres, Jaime Gonzilez, Renan Cortés, Edgardo Cantén, finalizando con Juan Lemann,
Herndn Ramirez, Pablo Délano y Santiago Vera, compositores a los cuales les fue encargada una obra
para este proyecto, Las 46 piezas recopiladas tienen en total una duracion aproximaca de 132 minutos.

César Quezada

Marlos Nobre. Hommenagem a Villa-Lobos, Reminiscéncias. Heitor Villa-Lobos: Douze Etudes. CD-digital.
Suiza, Sello Léman Classics, 1.C 44601. Joaquim Freire (Guitarra). 1993.

El ascenso universal de la guitarra a la escena de conciertos que se observa en nuestro siglo, ha estado
muy relacionado con el intento composicional ¢ interpretativo emanado de los artistas latinoamerica-
nos —compositores e intérpretes—, guienes han visto en este instrumento uno de los mas apropiados
y ductiles medios sonoros para retlejar nuestra cultura musical.

En esta linea sobresale la figura del compositor brasilefio Heitor Villa-Lobos, cuya fundamental
contribucién al arte guitarristico en la primera mitad de nuestra centuria, caracterizado por su original
tratamiento sonoro, formal y técnico de la guitarra y su repertorio, marca un hito en la produccion de
1a literatura contempordnea para el instrumento que todo compositor latinoamericano no deja de
tener en vista al abordar este medio.

Tal relacion resulta de gran interés cuando el creador —Marlos Nobre— es compatriota de esta
figura sefiera como es el presente caso y cuando €l mismo reconoce en la poiesis de su Homena-
gem...(1977) el influjo del motivo inicial del Preludio N* 4. Desde ese momento es inevitable para el
auditor iniciado la expectacién mis o menos consciente de lo villalobino y lo brasilenio en la
composicién sefialada; sin embargo, nada de esto resulta evidente ni relevante, pues Nobre logra, con
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un elaborado lirismo, una propuesta —paradojalmente— a la vez mis personal y universal del material
que sirve de base a la obra.

En Reminiscéncias (1991) Nobre recurre a sn recuerdo de experiencias de nifiez en la Recife natal,
evocando las tertulias guitarristicas dominicales de su padre y un grupo de amigos, aficionados v
profesionales, estructurando tres idiomaticos movimientos — Charo, Seresta 'y Frevo— de muy buena
factura instrumental, en la que llama especialmente la atencion el uso de una dindamica en pianissimo
al extremo de la audibilidad, que no sabemos si atribuir a caracteristicas de la ereacién o la interpre-
tacion,

Estan incluidos en este registro, ademis, los Daoze Estudos de Villa-Lobos, que son acompanados
de un interesante analisis de Nobre en relacion al plan tonal de la obra en su conjunto, derivado
“directamente de la serie de intervalos resultantes de la afinacion de la guitarra™

Tanto las composiciones de Villa-Lobos, como las de Nobre, estin ejecutadas con un muy buen
nivel técnico e interpretativo por el guitarrista brasilefio Joaquim Freire, actualmente profesor del
instrumento en el Conservatorio de Fiburgo, Suiza, quien descubrié el instrumento durante los anos
de su ninez pasadas en Chile. La interpretacion de Freire, aunque un tanto homogénea, para dos
compositores de generaciones diferentes, destaca por su limpieza en la digitacion y su sonido calido y
redondo. Finahnente podemos sefialar que si el orden de la obras hubiese seguido su cronologia,
empezando por los Doze Estudosy concluyendo por Reminiscéneias, seria mas facil para et auditor captar
el desarrollo estilistico en la literatura guitarristica de estos dos importantes creadores musicales de
Brasil.

Victor Rondan

Marlos Nobre. Orchestral, Vocal and Chamber Works. Album doble, CD-digital. Suiza, Sello Léman
Classics, LG 44100, Intérpretes varios, 1994,

Dado que el detalle de las obras y sus intérpretes fueron sefialados prolijamente en la Revista Musical
Chilrna, XLIX/ 183 (enero-junio,1995) p. 22, centraremos nuestro comentario en algunas cuestiones
de interés general.

Constituye una suerte para el compositor actual en plena vida productiva, ver editada parie
importante de su obra en un fonograma como el que reseftamaos. Tal cuestion nos llama a una primera
reflexion, pues no ha sido en su pais que Nobre (Recite, 1939) ha tenicdo esta oportunidad, sino Suiza,
donde reside actualmente. A partir de este hecho podifamos preguntarnos si gla totalidad de los
fonogramas dedicados a creadores musicales latinoamericanos contemporineos, que se encuentran
en el mercado, permiten al auditor interesado formarse una idea cabal de la produccion musical de
nuestros paises o sélo reflejan la diversidad de opormnidades, suerte o influencia de una minima parte
de nuestros creadores? De cualquier forma, nos alegramos de esta produceion y deseariamos que éstas
se multiplicasen v fuesen cosa comnin, de modo, que nombres como el de Marlos Nobre y otros dejasen
de ser solo conocidos por reducidos circulos de iniciados y colegas.

Uno de los aspectos relevantes que incluye esta produccion, es un breve decilogo del compositor
en el que, bajo el titulo de “Marlos Nobre: mis creencias musicales”, podemos adentarnos en una
verdadera declaracion de principios téenicos y estéticos que motivan su obra. La primera de ellas se
refiere a su exploracidon arménica, que estd basada en la conviceion de que agn es posible descubrir
nuevas posibilidades (aparte de la tradicional tonalidad consonante y los aportes dodecafénicos),
especificamente en la escala cromatica. Tal idea es aplicada a las obras I'n Memoriam, Mosairo, Biosferas
y CGonvergencias, incluidas en este disco. En segundo lugar se vefiere a la economia de medios para
expresar sus ideas y pensamientos musicales, evitando que la dificultad ¥ complejidad se conviertan
en un fin en si mismo. El tercer punto se refiere al aspecto ritmico, en el que senala que la regularicad
del pulso y los puntos de referencia métricos asociados a una gran libertad en el ritmo, constituyen la
base de su creacion en este ambito, cuestion en la que reconoce wia fuerte influencia de sus vivencias
tempranas de la misica afrobrasileria de su Recife natal. El cuarto se refiere a la forma, que es definida
como “la necesidad de proporcionar al pensamiento musical un orden claro e mteligible y coherente™.
Al respecto, Nobre persigue un equitibrio entre Ia unidad y la variedad, permitiendo a sus ideas
musicales alcanzar su propia organizacion formal. El quinto acipite aclara la intencién del compositor
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de equilibrar la espontaneidad con la légica consciente, entre la economia de medios antes mencio-
nada y la riqueza del material sonoro, cuidando que ni el rigor ni la precision alteren la expedicion
del flujo sonoro. En el sexto Nobre hace una analogia entre el compesitor y una esponja que absorbe
una variedad de estimulos y experiencias musicales que determinan su impronta irrepetible. En el
siguiente punto reconoce la gran ensefianza de las leyes derivadas de las formas clasicas de los siglos
XVIII ¥ XIX, sobre todo en Haydn y Beethoven, agregando que el serialismo surgido en la tercera
década de nuestro siglo ha roto con este orden sin ofrecer al arte musical un sustituto equivalente,
criticando que tal técnica al abordar las grandes formas ha incurrido en una falta de organizacion y
coherencia. Consiguientemente, en octavo lugar nuestro compaositor reconoce como sus influencias
mas evidentes a aquellos compositores que, a su juicio, han contribuido a la innovacion del lenguaje
musical sin romper necesariamente con aquella tradicion, como es el caso de Debussy, Bartok y
Lutoslawski. En noveno lugar, Nobre las emprende contra aquellos nuevos compositores que al
preocuparse excesivamente de los problemas técnicos descuidan la imaginacién creativa, agregando
que en su caso privilegia la inspiracién basada en su inconsciente por via de la alusion, cita ¢
impresiones del pasado o presente que en un memento dado le han fascinado. En décimo y ultimo
término, Nobre se autocalifica como “un inventor de misica motivado por el deseo de crear un
lenguaje propio, sintesis de experiencias auditivas e intelectuales organizadas de manera tal que
provean a sus composiciones escritas del mas alto rigor”, prefiriendo un lenguaje impuro y viviente a
uno puro y arido. Finalmente, manifiesta su rendencia permanente a hacer de sus visiones, suefios y
pesadillas un elemento de comunicacion comprensible en términos de energia y emociones a todos
aquellos quienes alguna vez hayan escuchado sus obras.

Utiles notas analiticas han sido escritas por Romain Goldron de cada una de las doce obras
incluidas en este album doble, que aborda un periodo creativo que v desde 1964 a 1980

Victor Rondon

Chile del siglo XX en dios de guitarras. CD-digital. SVR Producciones, SVR-2016. Luis Orlandini, Oscar
Ohlsen (guitarra). 1995,

No hay una wadicién de dios permanentes de guitarras en nuestro pais. La eventualidad de su
funcionamiento ha sido la caracteristica principal, en la que cada integrante desarrolla por separado
su propia carrera como intérprete. A pesar de que el dito Orlandini/Ohlsen no es la excepcion a esta
regla, tienen al menos tres caracteristicas interesantes de destacar. Primero, cada uno de los interpre-
tes por separado son guitarristas de primeralinea reconocidos tanto nacional como internacionalmen-
te. En segundo lugar, dentro de su accionar eventual llevan 8 afios de labor ininterrumpida con
importantes aportes al quehacer guitarristico. Han estrenado en el imbito nacional importantes obras
para dos guitarra de autores como Carlevaro, MacCarty, Smith-Brindle, Catelnuovo-Tedesco, entre
otros. En 1993 estrenan en Chile el Concierto Madrigal de Joaguin Rodrigo; en 1994 se presentan en
Italia, en 1995 son invitados a actuar en Inglaterra. En tercer lugar, cado uno ha realizado una
importante labor de difusién de la miisica chilena para guitarra del siglo XX. Ohlsen grabd en 1986,
dentro de un proyecto de la Universidad Catélica, una casete titulada “Masica chilena para guitarra”
en la que incluye a los autores Orrego-Salas, Délano, Gonzalez y Cort, ademas de una pieza de su
autoria y siete armonizaciones de melodias tradicionales. Este registro es editado posteriormente por
el sello Astor y finalmente, en 1990, reeditade por el sello Emi, Por su parte, Orlandini edité en 1991
su “Primera antologia de la misica chilena para guitarra del siglo XX (SVR Producciones, casete) que
contempla a los compositores Becerra, Vargas, Merino, Letelier, Botto, Délano, Urrutia Blondel y
Allende; y, en 1993, “Musica para guitarra del siglo XX" (SVR Producciones, CD). En este ultmo
trabajo, Orlandini incluye autores tales como Vera, Tobar, Cortés, Marthey, Aranda, Salinas, Cori y
Caceres. Muchas de las mas de 30 obras estrenadas en Chile por este intérprete son compuestas por
encargo.

A partir de este importante accionar de cada intérprete por separado en pro de la musica chilena
contemporinea, es que podemos entender el presente trabajo como una consecuencia logica y
necesaria de este diio. No es una casualidad ni una improvisacion, es la continuidad de un compromiso
con el arte guitarristico nacional.
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En este trabajo figuran de Pedro Humberto Allende (1885-1959) las tonadas N2 5, 6y 7 de las
Doce Tonadas de cardcier popular chileno compuestas para piano entre 1918-1922, en una transcripcion
de Orlandini. De Jaime Gonzalez Pifa (1956), Por diversos motives compuesta en 1985. De Pedro Niriez
Navarrete (1906-1988), tres piezas del ciclo Andresito y su guitarra compuesta en 1973. De Darwin
Vargas Wallis (1925-1988), Sonate compuesta en 1969. De Edmundo Vasquez {1938), Suite popular,
compuesta en 1979, De Santiago Vera-Rivera (1950}, Kvecciones, compuesta en 1986. De Pablo Délano
Thayer (1950), Do compuesto en 1986. De Wilfried Junge (1928), Toccate compuesta en 1986, Y,
finalmente, dos armonizaciones realizadas por Oscar Ohlsen de piezas tomadas del repertorio de
tradicional oral de nuestro pais.

Las tres Tonadas de Pedro Humberto Allende vuelven en esta transcripcion a su habitat natural.
La gran cantidad de formas y estilos de la tonada chilena actualmente vigentes, estd intimamente
ligada a la guitarra como su base imprescindible. En esta interpretacion a dio, a pesar de los recursos
pianisticos que traspasan la obra, las tonadas adquieren aiin mas el eardcter popular chileno que el autor
tuve como intencidn principal.

En la obra de Gonziles Pifia los intérpretes captan el sentido simple, liviano y dinamico del
compositor, ajeno a cualquier complejo vanguardista. En un desarrollo fluido, la pieza explora una
serie de combinaciones ritmicas y arménicas construidas a partir de la afinacién predominante de
intervalos de cuartas en la guitarra,

En las tres piezas de Nuinez Navarrete de un ciclo dedicado al maestro Andrés Segovia (Danza N*
1, Valsy Marcha), se observa en forma directa la clara orientacién pedagogica dirigida a los ninos que
inspirara al compaositor. Se puede percibir un discurso musical cotidiano, directo, especialmente en
la Danza N* 1 inspirada directamente en juegos y rondas infantiles. Estas piezas debieran ser parte del
programa de estudto de los guitarristas chilenos.

La gran demanda técnica que exige la compleja estructura contrapuntistica de la obra de Vargas
Wallis, es abordada con naturalidad y precision por los intérpretes. La pieza es, por su planteamiento,
dificil. Si no es asumida con gran técnica y comprensién corre ¢l riesgo de desmoronarse ficilmente.
En las manos de este dio adquiere brillo y fuidez.

En la mteresante Suite Popular de Vasquez, compositor radicado en Paris, podemos advertir a
través de sus cuatro movimientos la gran influencia de la miisica tradicional argentina en nuestro pais,
en especial en el ambito de los guitarristas. El primer movimiento, “Entrada”, estd escrito en un ritmo
de milonga; el segundo, es una “Chacarera”; el tercero es un cadencioso ritmo de “Zamba™ y, el cuarto
tiene el nombre de “Tonada”. [.a gran labor realizada en el pais hermano por figuras como Atahualpa
Yupanqui, Falii y otros, popularizaron y abrieron un importante espacio para la interpretacion de
musica de arraigo popular en la gunitarra de concierto. Se hace necesario que nuestros compositores
beban de nuestras propias tradiciones musicales para surtirnos de este tipo de obras y aprovechar este
espacio, que en especial esta dirigido a los intérpretes jovenes.

La obra de Vera-Rivera le exige al diio nuevos recursos interpretativos y técnicos para entrentar
el cardcter aleatorio de la obra, que busca hilvanar un significado a través del timbre y diferentes
efectos coloristicos extraidos de la guitarra. El lenguaje es organizado, en la primera seccion, en base
ala heterogeneidad, en la segunda, en la serie basada en el apellido NUNEZ, como homenaje a Pedro
Nufez Navarrete & quien Ja obra esti dedicada.

La obra de Délano Thayer, dedicada al maestro Tapia Caballero, consta de tres secciones unidas
por un motivo de cuatro sonidos que alterna intervalos de cuarta v segunda. En su seccién intermedia
utiliza elementos aleatorios.

En la obra de Wilfried Junge, con tres partes que alterna los fempi rapido-lento-rapido, nuevamen-
te se pone a prueba la destreza técnica del dio. El nivel de exigencia es alto, en especial en los tiempos
rapidos, por los recursos usados en una obra pensada originalmente para teclado con miiltiples
figuraciones y cambios de velocidades sibitas. Al igual que la obra de Vargas Wallis, exige a los
intérpretes gran coordinacidn, atencion y precision. La brillantez de los intérpretes, sin embargo,
logra apenas disimular la excesiva extension de la obra, en especial por la gran similitud y repeticion
de recursos entre los tempos primero y tercero.

Lasrecreaciones de La mainheriay El tovtillera de la tradicion oral realizadas por Ohlsen y grabadas
en este fonograma, tienen un doble mérito. Estdn realizadas con un gran sentido estético que logra
extraer a través de una armonizacion adecuada y cambios de tempos precisos, elementos dramaticos
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muy finos. Luego, el hecho que intérpretes del prestigio de Ohlsen y Orlandini, profesores ambos de
dos importantes centros musicales universitarios, graben este tipo de musica, abre paso para recuperar
la sana costumbre de estilizarlas e interpretarlas de manera habitual, al igual como se acostumbrara
en el siglo pasado, recuperando, de paso, una mayor autoestima de nuestras propias manifestaciones
musicales.

En resumen, laamplitud de los repertorios involucrados, desde la misica vanguardista con rasgos
aleatorios hasta 1a estilizacion de misica de tradicién oral chilena, y la versatilidad de los estilos de los
compositores incluidos, hacen de este registro una valiosa muestra de la musica para dos guitarras del
siglo XX, demostrando, asimismo, la solvencia y capacidades técnicas e interpretativas de este dio.

Sergio Sauvalle Echavarria

Miisica y poesic desde Gabriela Mistral. Casete. Pauta Tres AXXIGMO. Coro Arsis XXI, Silvia Sandoval
(dir. }. FUAR {Fondo Universitario de las Artes de la Universidad de Chile), 1993,

Este fonograma corresponde a la culminacion de un proyecto llevado a cabo por el Coro Arsis XXTy
su directora Silvia Sandoval, quie consiste en la interpretacion y difusién de obras corales basadas en
textos de Gabriela Mistral, con motivo del centenario de su natalicio. La casete contiene 17 composi-
ciones basadas en diversos poemas de los libros Desolacion, Ternura y Lagar, seis de ellas fueron
compuestas especialmente para la ocasion, La grabacién se realizé en 1989 en el Monasterio de las
Carmelitas de San José, contando en algunas obras con la participacién de las sopranos Gabriela
Lehman, Carmen Luz Vial y Ja joven arpista Maria Eugenia Villegas.

La seleccién de obras constituye una verdadera recopilacion de la produccién chilena en materia
de compuosicion coral desde principios de siglo. Entre 1908 y 1958 el compositor Pedro Humberto
Allende escribit cerca de 35 obras corales, de las cuales Mensajero de Dios (1920) fue escogida para esta
ocasion. Alfonso Letelier, especialmente motivado por los textos de Gabriela Mistral, esta presente con
Pinares, obra perteneciente al ciclo compuesto entre 1937 y 1942, Del compositor Carlos Botto se
escogid una de las tres canciones compuestas entre 1981 v 1983: Ronde, cuya primera audicién fue
realizada por ¢l coro de la Facultad de Artes en 1989. En Piececitos, Noche, Balada de la estrellay Cancidn
del maizal, Pablo Délano retine los recursos expresivos del coro mixto, coro femenino y arpa. Comple-
tan esta valiosa seleccién L luvie lenta de Roberto Escobar, compuesta en la década del 50, Cante del
Justo, op. 19, (1989) de Jorge Rojas-Zegers, Dofia primuvera de Maria Luisa Sepiilveda, que continta su
linea caracteristica de obras diddcticas vocales e instrunentales para la juventud, Dulzura y Apegado a
mide Pedro Nufiez Navarrete, Meciendo de Gloria Lopez, Balada de Maria Eugenia Rome, Viernes Sanio
de Juan Aménabar y dos obras de René Amengual: Miedoy A las nubes.

La produccién de esta casete fue posible gracias al apoyo del Fondo Universitario de las Artes
(FUAR) y la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y posee el valor adicional de ser la primera
antologia de musica coral en torno a la obra de Gabriela Mistral.

Leonor Soto Saavedra
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IN MEMORIAM

Carlos Sanchez Malaga (1904-1995)

Ala edad de 91 afios dejé de existir en Lima, el pasado 17 de julio, ¢l maestro Carlos Sanchez Malaga,
distinguido compaositor y pedagogo peruano nacido en Arequipa. Su larga labor docente se desenvol-
vi6 en el Instituto Bach de la capital peruana, la Academia Nacional de Musica Alcedo y en el
Conservatorio Nacional de Miisica, creado por él en 1946 y del cual fue su primer director, cargo que
ocupé en mas de una ocasién.

Su gestion frente al Conservatorio Nacional permitio que en éste se dictaran estudios superiores
de miisica y se ampliara la ensenanza a las catedras de composicién y direccién coral, ademis de los
tradicionales cursos de instrumentos. Por otra parte, su preocupacion por extender la docencia
musical por todo el pais lo llevé a crear un conjunto de filiales en distintas ciudades del Pern, dando,
de esta manera, un notable empuje al aprendizaje de la musica en lugares muy diversos y en diferentes
medios sociales.

Debido a su interés en la masica coral fundd en el Conservatorio Nacional el primer coro estable
del pais, pues comprendia que esta actividad podia ser una eficaz herramienta para el desarrollo de la
miisica en las mas amplias capas de la poblacién. Su acertada vision del problema permitié el
establecimiento de numerosos coros, llegindose a crear posteriormente el Coro Nacional, agrupacion
profesional de la mayor calidad, ciispide de ese importante movimiento coral que alcanza a lejanos
rincones del Per.

La multifacética personalidad de Sanchez Malaga le permitid ser apreciado y respetado no solo
por sus dotes de organizador, pianista, profesor y director de coros, sino, también, por su talento como
compositor. Su obra no fue muy abundante, pero si significativa por su permanente biisqueda de un
lenguaje nacional. De esta preocupacion nacieron las piezas pianisticas Caimay Acuarelas infantilesy las
canciones La noche s hizo en mi corazon, Medrosamente ibusy Te seguiré. Todas obras que pertenecen a lo
mas granado de la literatura musical peruana.

Su gran experiencia como director de coros le permité realizar notables arreglos de piezas del
folclore indigena, coma Cantemos, bailemos, de la misica mestiza, como es el caso de Pajarrillo errante, y
del repertorio costeno, en que sobresale su version de la Marinera. Estas obras han hecho conocido el
nombre de Carlos Sanchez Milaga a lo largo y ancho de nuestra América y sus arreglos figuran en el
repertorio de muchisimos grupos corales del continente, particularmente en los de nuestro pais, con
el cual el maestro Carlos Sinchez Mataga mantuvo siempre cordiales y fructiferas relaciones desde que
fundara el Conservatorio Nacional del Perd, institucion que establecié, por entonces, intercambio
académico con nuestra Facultad. Nuevamente los misicos chilenos gozaron de la calida amistad del
maestro Sdnchez Malaga cuando, luego del golpe militar de 1973, varios debimos emigrar forzosamen-
te de Chile.

Fernando Garcia

Revista Musical Chilena, Afvo XLIX, Julio-Diciembre, 1995, N¢ 184, p- 13}
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