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Homenaje
a Ramon Vinay (1912-1996)

El 4 de enero pasado fallecié en México el cantante lirico chileno
Ramoén Vinay. La Revista Musical Chilena desea rendirle un homena-
Je postumo a través de las palabras pronunciadas por el Sr. Sergio
Molina, Ministro de Educacién, y el Sr. Andrés Rodriguez, Director
General de la Corporacion Cultural de la Itustre Municipalidad de
Santiago, durante la ceremonia en que fueron recibidos los restos
del notable artista en el Teatro Municipal de la capital en su paso a
la ciudad de Chillan, donde reposan definitivamente. Se agregan
colaboraciones del director de coros y Profesor Extraordinario de
la Facultad de Artes, Mario Baeza Gajardo y de Gonzalo Cuadra,
Licenciado en Musica de esta Facultad y alumno del Magister en
Musicologia de la misma.



Discurso del Ministro de Educacion,
Sr. Sergio Molina

Me honra como persona, como Ministro de Educacién y como representante del
Gobierno de Chile, darle la eterna bienvenida a su patria a Ramén Vinay. El ha
regresado a descansar en su tierra, tras una larga vida de triunfos, de glorias y de
aplausos que él siempre dedic6 generosamente a Chile y a su querido Chillan.

Fue aqui, en este teatro, donde se asomé por primera vez, —hace casi medio
siglo, en 1948-, como un desconocido para el piiblico chileno, aun cuando ya
habia sido llamado por el gran maestro Arturo Toscanini a cantar bajo su
direccién en la Scala de Milan el afio anterior. El impacto de su primera
actuacién fue tan grande, que llevé a Juan Orrego-Salas, hoy Premio Nacional de
Arte, a expresar en su calidad de critico que: “La actuacion de Ramon Vinay en
Otello seria dificil de superar por artista alguno del presente o del pasado. Su voz
de tenor dramatico, especialmente desarrollada en su registro medio, —dice
Orrego— se presta magnificamente para la realizacion de este personaje”.

Asi parti6 Ramén Vinay de este teatro ripidamente consagrado entre sus
compatriotas, para continuar su extraordinaria carrera en los mas grandes teatros
del mundo. Hoy recibimos a Ramén Vinay, convertido en una leyenda, en su viaje
de regreso definitivo.

Hay mucha tristeza en nuestros corazones pero hay también muchos agrade-
cimientos, pues la fidelidad de Ramén Vinay hacia Chile es simplemente conmo-
vedora.

El repertorio operistico de Vinay tuvo pocos limites. Si bien su fama inicial
la obtuvo con los papeles protagénicos de Otello, Carmen, Sansion y Dalila, ella se
extendid a través de cerca de cien personajes de todos los estilos y de todas las
épocas.

Fue sin embargo, en su repertorio wagneriano donde Ramén Vinay encontré
su consagracion definitiva y sin par.

Los propios nietos de Ricardo Wagner ~directores del famoso santuario de
Bayreuth—, lo adoptaron casi como hermano y le expresaron por escrito que “sin
duda el abuelo estuvo pensando en un verdadero héroe para interpretar sus obras
y ahora ese héroe ha llegado y se llama Ramén Vinay”. Tal declaracién, casi
increible, debe conmovernos a todos los chilenos.

Vinay dio a Chile mucho mis que su arte personal. Fue un gran critico y
consejero de los jovenes valores chilenos, tanto vocal como escénicamente. Cuan-
do ya concluida su actuacién de tenor y de baritono, vino a Chile como director
de escena y nos ofrecié verdaderas obras maestras en esta categoria. La cultura
general y el esfuerzo personal de Ramén Vinay deben quedar como ejemplo,
como metas para la juventud de hoy. Vinay nacié pobre y se esforzé por educarse,
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por perfeccionarse, por lograr lo mas alto. Ese es su legado y por ello debemos
estar profundamente agradecidos.
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Discurso del Director General de la Corporacion
Cultural de la Ilustre Municipalidad de Santiago,
Sr. Andrés Rodriguez

La muerte de Ramén Vinay enluta a nuestro pais. Enluta a nuestra cultura y a
nuestra misica. Entristece a la lirica nacional y a la internacional. Representa la
pérdida de uno de los grandes cantantes de este siglo. Uno de los mejores
cantantes intérpretes que haya conocido la cuerda de tenor y, posteriormente la
de baritono, luego que abandonara la primera. Ciertamente, el cantante que mas
pase6 el nombre de Chile por el ya largo y amplio camino de la 6pera.

Nacido en esa prodigiosa tierra de Chillan el 31 de agosto de 1912, Vinay
comenzé su carrera como baritono luego de haber estudiado en Ciudad de
México con José Pierson. En esa misma ciudad debuté como el rey Alfonso XIen
la 6pera La favorita de Gaetano Donizetti en 1931. Por muchos anos €l canto
papeles de baritono tales como Rigoletto, el Conde de Luna en El trovador, y
Scarpia de Tosea. Luego de nuevos estudios, en 1943 Vinay hizo su debut como
tenor, siempre en Ciudad de México, como don José en la 6pera Carmen de Bizet,
al que sigui6 su primer Ofello en 1944. En 1945 Vinay hizo su debut en el City
Center de Nueva York para luego pasar a cantar regularmente en el Metropolitan
Opera House entre los afios 1946 y 1961. Nuestro célebre compatriota tuvo el
honor de inaugurar la temporada 1947-1948 del Teatro Alla Scala de Milan
también como Otello, un papel que repetiria luego por todo €l mundo,
incluyendo el famoso Festival de Salzburgo y el Covent Garden de Londres.
Durante ese mismo afio 48 Vinay se presentaria en este Teatro Municipal por
primera vez. Fue tanto su dominio y su compenetracién con el rol de Otello que
incluso Arturo Toscanini lo eligi6 a él para su célebre grabacion de esa famosa
6pera verdiana. Entre los afios 1952 y 1957, Vinay se consagré en el teatro que
Richard Wagner creara para sus grandes 6peras: Bayreuth. En ese lugar de culto
wagneriano, Ramén Vinay interpreté con gran éxito Tristan, Sigmundo,
Tannhiuser y Parsifal. En 1962, el gran cantante-actor abandonaria la cuerda de
tenor que tantas glorias le habia dado para volver a su registro original, el de
baritono. En ese registro se harian también famosas sus interpretaciones de lago,
Falstaff, Scarpia y Telramund de Lohengrin, un papel con el que se presentaria
nuevamente en Bayreuth.

La facilidad de su emisién, su seguridad, su voz plena, obscura,
inmensamente atractiva, hicieron de él un cantante Unico. Si a dichas
caracteristicas sumamos su genio teatral, sus extraordinarias condiciones
histriénicas y su estatura imponente, encontramos ahi la razén del porqué Ramon
Vinay haya sido considerado como uno de los cantantes mas importantes de este
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sigloy, sin lugar a dudas, el mis grande intérprete de Otello. Estamos seguros que
si Giuseppe Verdi hubiese estado vivo al momento de crear su genial partitura,
habria elegido a Vinay para que interpretara al celoso moro el dia del estreno de
la 6pera.

Pero Vinay tuvo también otros rasgos que lo llevaron a triunfar. Como
sabemos, a veces una gran voz no basta para hacer carrera. Su inmensa simpatia,
su cercania a la gente, sus ganas de transmitirles a todos esa fuerza vital impresio-
nante que lo movia, su prafundo amor por Chile que lo hacia gritar a los cuatro
vientos que €l era chileno y que habia nacido en Chillin, lo hicieron volver
incansablemente a nuestro pais cada vez que se le requeria, atn estando en la
cispide de su carrera. Sus Otellos fueron asi vistos en este teatro en los afos 48,
50, 51, 52y 56. Y cuando en el Teatro Municipal ya no quedaban mas entradas
para verlo personalmente, Vinay no vacilaba en cantar en la calle un trozo de la
Opera o alguna cancién, a la salida del teatro o en algin paseo piblico.

Recuerdo con especial emocién en estos momentos la despedida de Ramén
Vinay de los escenarios en 1969, cuando, luego de interpretar el papel de lago
en el Otello verdiano durante los primeros tres actos de la épera, se pusiera la
caracteristica tinica y asumiera en el acto final, el papel del moro de Venecia.

jQué voz impresionante! jQué patetismo en su actuacién! ;Qué fuerza en sus
palabras! ;Qué acentos desgarradores en su despedida de Desdémona! [Qué
muerte tan tragica la suya propia, la de Otello!

Es triste tener que decirle adiés a Ramén Vinay. Porque con él se termina
una generacion de artistas cuyas caracteristicas hoy se encuentran pricticamente
extinguidas. Una verdadera voz dramatica, una gran personalidad, un inmenso
carisma, una profunda devocién a su arte. En suma, una entrega total. ;Cudntas
veces su poderosa e inconfundible voz llend los rincones de esta querida sala!
jCuantas veces el piblico delirante lo premié con sus aplausos! La maestria de
Vinay, su arte incomparable, su nobleza, la atmésfera que creaba con su interpre-
taciéon y su inmensa inteligencia musical lo hicieron un justo acreedor a esos
aplausos y a los merecidos elogios que en vida recibio.

Ramén Vinay lo dio todo de si. Nos lo entregé todo. Hoy dia, al despedirlo,
s6lo podemos decirle por Wltima vez, gracias. Gracias por haberle dejado al
mundo un tan gran ejemplo de lo que una persona y un artista deben hacer en
su efimera existencia.

Muchas gracias.
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Ramon Vinay, cantante chileno

por
Mario Baeza

Fue en el mes de julio de 1948, el primer asombro palpable en nuestro Teairo
Municipal.

Fue también el 23 de septiembre de 1969, el dltimo aplauso maravillado y de
multitud en pie.

Fue el sabado 6 de enero de este 1996 el arribo definitivo en pasos ajenos.

Arfios y dias que marcaron el contacto directo de Chile con uno de sus rostros
musicales mas grandes de este siglo: Ramon Vinay.

Todo comenzé asi, cuando un dia 31 de agosto de 1912, naci6 en Chillan
(¢qué tiene ese pueblo de magico?) este Ramén que llevaria el nombre de Chile
a muchisimos sitios del mundo, con gallardia y en linea de vanguardia.

Es posible que los artistas creadores se conserven en la memoria familiar o
local o a veces nacional. Son contados los nuestros; entre éstos, Gabriela Mistral,
Neruda, Huidobro, Matta. Pero, es cosa de milagro que los intérpretes de la
danza, el teatro o la musica logren un sitio expectante dentro de los miles de su
clan que deambulan en todos los rincones del mundo. Pocos tenemos en Chile.
Quizas Rosa Renard, sin duda Arrau, y éste, nuestro Vinay.

Es que no es ficil destacar entre tanto bien recomendado. Hay que tener
realmente talento si se quiere competr, comoe chileno o latinoamericano, frente
al mundo de las ofertas artisticas internacionales.

Ramdn Vinay fue uno de aquellos tocados por esa fortuna. Nadie sospechd,
por cierto, que ese muchachito que, en 1919, cantaba el Himno Nacional con su
voz de péjaro risuefo podria ser un dia admiracién mundial, como nadie penso
diez afios antes que Claudito, el nino de dona Lucrecia, podria conquistar el
mundo con su piano.

Ramén no se quedd alli. Poco ambiente habia para estudios serios en el
callejerio de Chillin. A los 18, cuando en Chile habia regodeos con la primera
presidencia de Ibafiez, Ramén parti6 a México. Cosas de familia. Se establecié
en la ciudad capital y mucho mis tarde en Puebla, en donde armaria hogar y
muros para sus dos hijos. Llevaba el virus en la sangre: el teatro con musica. Con
su pandilla de compafieros arma “veladas” en que ya canta al viejo paleté de las
Bohéme de Puccini y, casi al instante, al inaugurarse el Palacio de Bellas Artes de
Ciudad de México, es todo un Alfonso X1 en La favorita de Donizett. Ely muchos
piensan que es un baritono y, por eso, toma el traje de Rigoletto, del Conde de
Luna o del fiero Scarpia.

Ya, con sucesivas experiencias, Ramon Vinay dio su primer gran salto mortal
al presentarse cantando, ahora como tenor, —el papel de Don José-, en Carmen,
primeramente en México en 1943 y luego, jqué conquistal en el New York City
Center y poco mis tarde en el Metropolitan, desde 1945 hasta 1961.

En este paseo entre baritono de la Bohéme'y La favorita'y tenor en Carmen'y
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Otello, se atisba ya su soberbio registro de tenor dramatico. Ello va a caracterizar,
en gran medida, la carrera de cuarenta annos de Ramén Vinay quien sabe afrontar
con esplendidez ambos registros, fendmeno no frecuente. En las postrimerias
brillantes de su carrera, ello le permitié, en un rasgo de humor muy suyo,
interpretar en esa funcién memorable de 1969, en el Teatro Municipal de
Santiago, el papel del Moro y Iago.

Fue sin embargo en 1947, a los treinta y seis anios, cuando comienza su
consagracién mundial. Se le elige para interpretar en la Scala de Milan el papel
que serd su consagracion definitiva, Otello, papel que repetiria en los mejores
sitios del mundo, incluyendo el Festival de Salzburgo y el Covent Garden de
Londres.

Constituye ya consenso universal que nadie hasta hoy ha hecho del moro de
Venecia, en la creacién Shakespeare-Verdi, un personaje mas acabado, mas
terrible, heroico y conmovedor como Vinay. Es que ademas el chillanejo, como
gustaba llamarse, fue un actor de primera linea que unia a una figura de
prestancia nobilisima un sentido de la escena que pocos podran igualar. Era
frecuente que este dnimo actoral se le deslizara, sin quererlo casi, o queriéndolo,
en su conducta diaria. Fuimos testigos en Chile de estas dotes histridnicas super-
lativas. Toscanini, que bien sabia lo que hacia, para poner timbre definitivo,
elegiria a Vinay para su célebre grabacién del Otello.

Gozamos de su presencia en nuestras temporadas operisticas en los anos
1948, 1950, 1967, 1968 y 1969, siempre con una recepcién incomparable y, por
parte de Vinay, con una entrega conmovedora: “En Chillan no hay un hombre
mis orgulloso que yo, gritd publicamente en 1967, porque nunca me ha sonado
la palabra Chilldn tan linda como pronunciandola aqui entre ustedes”. Y no era
frase para la galeria. Ello sentia profundamente. Aun la critica chilena, exigente
y todo, fue con Vinay clamorosa: Juan Orrego, el compositor, critico de masica de
“El Mercurio”, escribia ya en 1947: “La actuacién de Ramén Vinay en Otello seria
dificil de superar por artista alguno del presente o del pasado”.

No se quedo solamente en este Otello, que ya habria bastado. Célebres fueron
sus participaciones como baritono en los papeles de Iago, en Otello; Scarpia, en
Tosca; Falstaft, en la dpera bufa de Verdi; Escamillo en Carmen; Amonasro, en
Aida. Mucho mayores atin en los momentos en que se enfrenté con los papeles
de tenor, en Sanson y Dalila de Saint Saéns; Don José de Carmen; Herodes de
Salomé, Cavaradossi de Tosca, o Canio de Pagliacet.

En el afio 1951 vino para Vinay el principio de su ubicacién en otro andamio,
deseo de cualquier buen cantante que se respete: participar en alguna de las
Operas de Wagner. En ese afio, bajo la batuta de Karajan, le correspondio cantar
por primera vez el comprometedor papel de Tristin en el escenario wagneriano
por excelencia, Bayreuth, y repetirlo, en forma sucesiva, anual, hasta 1957. De tal
manera fue categérica esta actuacién de nuestro Vinay, que ya se le estaba
llamando en algunos circulos europeos con el apodo de “Tristan”. No fue extra-
no, entonces, que el propio nieto de Wagner llegara a escribir un dia a Ramén:
“Sin duda nuestro abuelo estuvo pensando en un verdadero héroe al crear a
Tristan, y ahora este héroe ha llegado hasta nosotros, llamandose Ramén Vinay”.
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Sea verdad o imaginacién la anécdota, ello nos da una idea de lo que en Europa
se estimaba la accién del cantante chileno, hazana que no ha alcanzado hasta
ahora ninglin cantante latinoamericano. junto a ese Tristan, le cupo alli mismo
codearse con otros héroes wagnerianos: Tannhauser, Sigmundo y Parsifal.

Como todo aquel que quiere llegar alto, salvo la excepcion de los pocos
genios de la humanidad, su andar fue lento y lleno de empefiosa diligencia. No
se le dieron las cosas por si solas. Debié alcanzarlas con estudio, impaciencia,
amor y maduracién. Ello le hizo digno de cantar a parejas con voces incompara-
bles del mundo entero, como Kirsten Flagstad, Dragica Martini, Renata Tebaldi,
Mignon Dunn, Brigit Nilsson o Placido Domingo.

Chile no le fue indiferente o ajeno, como ocurre no sin frecuencia con sus
artistas. Siempre se le acogi6 con simpatia y estrecho abrazo, porque, ademds,
Ramén Vinay era un hombre que amaba la vida y, en ella, a sus amigos; y siempre
pensaba en la posibilidad de dar a la juventud aquellos bienes que la vida habia
proporcionado a la suya. Oficialmente, también Chile le fue liviano y, gracias a
ello, en sus {iltimos afios no tuvo que sufrir angustias por dineros, como ocurre a
quienes nunca atesoraron para su tercera edad.

Al llegar a Chile, luego de ese jueves 4 de enero, Gltimo de su vida en Pucbla
de México, fue recibido con honores y lastimas. En el vestibulo del Teatro
Municipal le despidié Santiago, y en Chillan quedaron sus restos. El pais guard6
luto.

Ramoén Vinay entrara ahora ala leyenda. No todos los misicos lo han logrado.
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Ramon Vinay.
Un andlisis vocal y discogrdfico®

por
Gonzalo Cuadra

“Ha habido voces mejores que la mia, pero yo
tengo en mi un actor y la inflexién en las palabras
cuando cantaba. Para aprender eso hay que dedi-
carle horas y mas horas”.

Ramoén Vinayl

L.
INTRODUCCION

El surgimiento de Ramén Vinay como gran figura de la lirica mundial en la época
posterior a la segunda guerra mundial, hay que entenderlo a la luz del momento
cultural.

Fs 1a época precisa en que conceptos como “artisticidad” e intereses como la
actuacién o la trascendencia de la interpretacién se abrian paso de la mano de la
opinidn critica, igualando o incluso, a veces, desplazando al vocalismo puro y la
técnica perfecta como objetivo final en un cantante. Por vocalismo y técnica
perfecta no me estoy refiriendo solamente a la capacidad de emitir un canto de
alta pericia virtuosistica (representado a comienzos de siglo XX por la escuela
napolitana, la escuela de canto Marchesi, la de sopranos coloratura de la penisula
ibérica o por cantantes como Bonci o McCormack), sino ademas a la capacidad
de encarar sin problemas vocales y por muchos anos, repertorio del siglo XIX
tardio y siglo XX italiano: Pertile, Martinelli, Lauri Volpi, Melchior, Lorenz,
Zanatello, Merli, todos tenores del primer tercio del siglo XX y de los cuales Vinay
heredara el repertorio. Sin juzgar si sus voces eran o no de calidad, tuvieron una
técnica resuelta, con mucho menos problemas vocales que la generacion poste-
rior. Lo anterior también puede ser visto como un gran retroceso desde el punto
de vista técnico vocal: habra un mayor énfasis en el “artista”, pero cada vez se
tendra menos cantantes “perfectos” vocalmente.

A esto se suma el hecho de que se vivia la época siguiente al naturalismo en
la 6pera (periodo en que se acuné definitivamente el término de “cantante-ac-
tor”; bastese recordar los fendomenos de Scotti o Chaliapin), imponiéndose un
tipo de personificacion cercana a la realidad, o por lo menos més empética con
el ptiblico, mucho mas al dia en cuanto a técnicas de actuacién. Por tanto, es la

*Los datos acerca de las 6peras cantadas per Ramon Vinay fueron extractados del libro Callas y
99 contemparinecs, de Miguel Patrén Marchand. Inédito.

"McGovern & Winer. Mis recuerdos de la spera. Javier Vergara Editor, Buenos Aires, 1992,
p. 231,

Revista Musical Chilena. Afo L, Enero-junio, 1996, N* i85, pp. 1724
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época del surgimiento del regisseur, el que sumado alos cantantesy director de
orquesta, sera responsable del espectaculo como un todo “integral”.

Todo esto convertird el mundo de la lirica en el terreno propicio para ver
nacer los fenémenos de Maria Callas, Tito Gobbi, Astrid Varnay, Magda Olivero,
Nicola Rossi Lemeni o Ramén Vinay,

II.
CARACTERISTICAS DE UN CANTANTE

Cualquiera de los acercamientos existentes a la descripcién de la voz de Ramén
Vinay destacaran similares caracteristicas, no siempre convencionalmente positi-
vas.

En primer término se puede hablar de una voz tradicionalmente clasificada
dentro del tipo de tenor dramatico, de buen volumen, oscura, aunque opaca,
velada, carente del squillo o brillo tradicionalmente pedido para los papeles
italianos y heroicos alemanes, lo que va unido a una dificultad de variacién
timbristica y de dinamica (caracteristica por lo demis bastante comun en los
cantantes de su tipologia vocal}?. Es, quiza, la voz de tenor mds oscura que se ha
preservado en testimonios discograficos. Sin embargo, y contrariamente a lo
esperado, la zona aguda del registro era emitida con aparente facilidad, aunque
el Si bemol se erigiera como su Gltima nota segura. Su cobertura del sonido,
identificable a partir del Fa, se realizaba de manera espontinea, sin caricaturizar
el timbre (caso Lauri Volpi), lo que le daba una gran homogeneidad. Suvibrato
era muy cuidado, no cayendo en la amplitud excesiva que presentan las voces de
muchos cantantes de tipo dramatico y que termina por inestabilizar la emisién.

Con facilidad para el canto declamado, a veces recurria al énfasis como via de
caracterizacién (Tristan, Otello). Sin embargo, su fraseo siempre surge cuidado,
con facilidad para los amplios arcos (jamas cae en el vicio del portamento y su
capacidad de atacar notas agudas sin necesidad de €l es sobresaliente), sabiendo
imprimir el “pathos” necesario, apoyado en un notable “carisma” escénico y una
actuacién de gran efecto, producte de un profundo proceso de racionalizacion y
que serd su gran fuerte: “Vinay debe su propia fama mas que a la voz —abaritonada,
tendencialmente corta, de timbre poco grato y emitida con dureza y esfuerzo-a
la musicalidad, a la declamacién incisiva y sobre todo a las cualidades escénicas,
puestas en relieve a través de una figura de gran prestancia™.

Su voz es un Aandicap real en roles tradicionalmente dados a tenores spinto o
dramaticos, si estos requieren una cuota de juventud o brillantez en el timbre y

2«Para Carmen y Dalila [...] mi compaiero era invariablemente Ramén Vinay, de voz opaca y
sofocadamente velada, pero que siempre era portador de un animado caracter” [Elena Nicolai].
“Todos los Don José que se presentaron conmigo [...] desde Correlli a Vinay. Todos gigantes. El
instrumento de Vinay eran lo que era —siempre ligeramente velado-, pero su intensidad era galvani-
zante, y yo disfrutaba muchisimo apareciendo con €l como Dalila”. {Gianna Pederzini]. Lanfranco
Rasponi. The Last Primadonnas. Nueva York, Limelight editores, 1985, pp. 50 y 301.

3Rodolfo Celietti. Le Grandi Voci-Dizionario artistico biografico di eantanti. Roma, Istituto per le
Collaborazione Culturale, 1964, p. 896.
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fraseo: Radamés (Aida), Don José ( Carmen), Sigfrido (El ocaso de los dioses) , Parsifal,
Tannhauser. En los personajes cuya juventud no esta explicita o aparentemente
presente, el resultado es mas satisfactorio: Otello, Canio, Sansén o Tristan. Estos
dos {iltimos indudablemente que son jdvenes, tanto como la cargada atmésfera
musical, el elemento tragico v las exigencias vocales lo permiten. El caso de
Sigmund (La valguiria} es similar: en realidad es un muchacho, pero de nuevo la
densidad orquestal, unida a una tesitura vocal muy central la hicieron ideal para
un tipo de voz como la de Vinay.

Estas caracteristicas marcaran un cambio del enfoque “glorioso mitolégico”
(voz brillante, con arrojo) aportado por cantantes como Melchior o Lorenz a los
héroes wagnerianos a una caracterizacién mas humana y profunda sicolégica-
mente.

Otros roles cantados por Vinay fueron Julien (Louise}, Herodes (Salomé),
Egisto (Elektra), Griska (La ciudad invisible de Kitej), Loge (Oro del Rhin), Cavara-
dossi (7Tosca), Des Grieux (Manon Lescaut) y el protagonista del Cyrano de Bergerac
de Alfano.

El Vinay baritono (1931 a 1943 y de 1962 a 1969) presenta caracteristicas
similares. En esta parte de la carrera Vinay se bas6 en papeles tradicionalmente
ricos en posibilidades dramaticas y famosos por ser utilizados como vehiculos de
éxito para cantantes-actores (en los que pueden pasar inadvertidos con mayor
facilidad los problemas vocales): Falstaff, Gianni Schicchi, Michele (il Tabarro),
Scarpia ( Tosca) y lago (Otello).

Se debe agregar el Dr. Bartolo (Il barbiere di Siviglia), €l Dr. Schon (Lubi) y
Telramund (Lokengrin). Vinay es efectivo como baritono de tipo dramitico, Sin
embargo, las notas Mi, Fa y Fa sostenido en este tipo de voz (Hans Hotter, Tita
Rutfo, George London, Cornel McNeill) son de gran amplitud dinamicay pueden
competir con cualquier orquesta, debido a que el “pasaje” se realiza a partir de la
nota Do, en tanto en Vinay esa zona se siente sélo como un paso a notas mas
agudas. Vinay realiza la cobertura del sonido en notas mas altas de las que lo haria
un baritono dramético, esperando dar toda su amplitud sonora a partir del Sol, y
como baritono dramatico le tocé cantar casi siempre en tesituras centrales. Por
lo tanto, en las correspondientes grabaciones tomadas “del vivo” (donde se puede
oir al Vinay baritono) su voz no suena con el calibre necesario, cosa distinta a lo
anotado en su desempefo como tenor.

El paso de baritono a tenor en la voz masculina (como es el caso inicial de Vinay)
no es algo tan poco comiin. Ejemplos como los de Lauritz Melchior, Carlos Guichan-
dut, Carlo Bergonzi, Jean de Reszke y el chileno Renato Zanelli (quien de todos
ellos lograra el mejor desemperio en ambos registros), sirven de antecedente. Es
indudable que en Vinay habia una suerte de hibrido timbristico que lo clasificé
como tenor-baritono o baritono-tenor, pero pienso que el paso posterior de Vinay a
registros mas graves se debio a reales problemas a la hora de enfrentar una tesitura
heroica de tenor mas que a una vuelta a su verdadera naturaleza vocal.

Otros papeles de baritono cantados por Ramén Vinay fueron Escamillo
(Carmen), Amfortas (Parsifal), Rey Alfonso (La Javorita), el Conde de Luna (1!
trovatore}, Amonasro (Aida) y Rigoletto.
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Una curiosidad son los papeles de Varlaam (Boris Godunov) y El Gran Inqui-
sidor (Don Carla), ambos para la cuerda de bajo.

Como heredero de la mayoria de las caracteristicas de Vinay tenor: se puede
citar a Jon Vickers, por su énfasis en la actuacion, voz (oscura, también algo
opaca) y repertorio, st bien aqui el factor técnico-vocal se encuentra mas resuelto.

III.
DISCOGRAFIA COMERCIAL**

En la presente parte se realiza un comentario de las versiones discograficas
impresas por Ramdn Vinay en estudio, llamadas cominmente “comerciales”. El
testimonio de Vinay tomado directamente de representaciones teatrales, si bien
es de un indudable valor (sobre todo en lo referente al repertorio wagneriano},
ha sido considerado para un estudio posterior, dado lo poco oficial que resulta en
muchos de los casos (sellos discograficos privados, distintos sellos, etc.). Los
nameros de serie de los discos corresponden al nimero original al momento de
salir a circulacién; posteriormente, al editarse en LP, como en el caso de los N® 1,
3y 4, o compact disc, como el N* 2, tendran una nueva numeracion.

1. Carmen (Bizet). Seleccion. RCA Victor DM 1278, 1946.

Esta seleccién, si bien falta la obertura, reemplazada aqui por unas suerte de
potpourri con los primeros nimeros de la 6pera, contiene los trozos tradicionales.
En cuanto al elenco total es reflejo de la escena norteamericana de la época.

Gladys Swarthout, famosa Carmen norteamericana, tiene una voz de agrada-
ble textura, aunque en realidad su naturaleza se acerque a la de una soprano con
dificultad en la zona aguda (esciichese su “Seguidilla” y la flaqueza del registro
medio en la “Cancién Bohemia”). Salvo los exagerados exabruptos en la escena
final, su Carmen “canta” todo el tiempo (aun considerando los golpes de glotis
en los cambios de registro y que es reflejo de la época). Esto puede incidir para
considerarla fria.

Ramén Vinay participa de la seleccién cantando en la escena de la “Seguidi-
Ha”, el “Aria de la flor” y do final.

Don José (junto con Otello, Sansén y Tristdn) fue de las principales encarna-
ciones de Vinay, estando en la linea italiana, que preferird a un Don José mas
dramatico (Pertile, Corelli, Del Monaco), que la francesa, con voces mas liricas
(Thill, Gedda). Sin duda Vinay debe haberse sentido mas cémodo vocalmente
en los actos III y IV (la decadencia de Don José), que en los dos primeros, que
requieren una mayor lozania vocal y variedad en el color. Aun asi, logro siempre
impactar con su creacién.

La escena de la “Seguidilla” lo muestra con la justa intensidad, turbado
(“Carmen, Je suis...”), ademas de testimoniar un buen agudo en “Carmen, Car-

»

men .

**Quiero agradecer al Sr. Juan Dsazopoulos por el material sonoro aportado, lo que hizo posible
la realizacién de la seccién dedicada a la discografia de Ramon Vinay.
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El “Aria de la flor” requiere un Don José mas lirico que Vinay (éigase el ataque
inicial: “La fleur...” o “et dans la nuit...”), y el aria, dadas sus distintas secciones,
pide mayor variedad de colores, pero la melancolia puesta en la interpretacion,
el buen legato y la sobriedad, dejan testimonio de una buena version.

La escena final comienza con un Vinay muy expresivo (“Je ne menace pas...”),
encontrindolo mucho mas sobrio que su compariera: los trozos “Eh, bien ...",
“Ainsi, le salut de mon dme...”, o el “Damnée”, contrariamente a la costumbre y
lo esperado, no son vehiculo de arrebatos. Su francés es muy bueno.

Robert Merrill y Licia Albanese completan las partes protagdnicas con voces
de indudable calidad y técnica, pero, sobre todo en el caso de la soprano, poco
cuidadas en el estilo.

Erich Leinsdorf, director habitual en producciones norteamericanas, dirige
con solvencia la Orquesta de la RCA Victor.

2. Otelo (Verdi). Opera completa, tomada de ensayos y transmisiones radiales de la NBC,
1947, RCA(UK) AT 303 (EE.UU.) LM 6107, 1953.

El hecho de su difusion radial y posterior aparicién comercial implicé dos puntos
de interés: primero, constituir la primera versiéon comercial de esta 6pera dispo-
nible de manera masiva. Segundo, y quizd como consecuencia de lo anterior y
gracias a la presencia y respeto infundido por Toscanini, lograr imponer un nuevo
enfoque vocal e interpretativo del personaje. Recordemos que en 1947, al mo-
mento del debut de Vinay en Alla Scala de Milan como Otello, los anteriores
cantantes de la parte en este teatro habian sido Francesco Merli y Giacomo Lauri
Volpi, dos cantantes estentdreos y de facilidad de agudos, tendencia continuada
por Mario del Monaco, contemporanec de Vinay.

Con Iago, Valdengo realiza su mejor prestacion para el disco. A pesar de una
voz que muchos han juzgado demasiado clara para la parte, delinea un Iago sutil,
aristocrata, con una diccién y emisién cuidada (cf. su didlogo con Cassio o
campireselo con la emisién de Vinay en cualquiera de sus escenas), respetuoso
de todos los signos expresivos pedidos por Verdi.

Herva Nelli, cantante favorita de Toscanini, realiza un trabajo correcto con
Desdémona, aunque el legato no sea su fuerte (cf. el primer do con Otello), su
voz posee un atractivo brillo y no estd privada de algunos muy buenos momentos:
el inicio del “Dio ti giocondi”, el gran concertado del acto IIL

Desde su entrada (un sonoro “Esultate!”, no obstante tramposo con su subida
al Si bemol) Vinay hace un Otello enérgico (“Tu, indietro... Ora e per sempre”,
“Ah, mille vite...”, “No, rimani...”), con mucho méis impetu vocal y una zona aguda
sin tantos problemas (“Gia la Pleiade...”, €l Si de “...amore e gelosia”y todo el diuo
“Si, pel ciel”). También es muy respetuoso de las indicaciones musicales e
interpretativas escritas (“Sciaguratol... mi wova...”, primeras frases del dio “Gia
nella notte...”, toda la primera seccién del “Dio, mi potevi...”). Todo esto esta sin
duda apoyado por los enérgicos tempi de Toscanini.

No es un Otello noble, sino vulnerable, instintivo, caracteristicas atin mas
puestas de manifiesto en cuanto se ve enfrentado al tranquilo y lacido lago de
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Valdengo. Una dupla de ideal complemento. En el inicio del “Dio, mi potevi
scagiar” es de notar el apego a las notas escritas. Esta versién, debido al movido
tempo de Toscanini, no destaca tanto el lado patético como el ansia de Otello. En
frases como “venga la morte”, “quel canto mi conquide”, “Gid nella notte den-
sa...”, “Anima mia, ti maledico” o la escena final, si bien el timbre puede no
resultar convencionalmente agradable {muy velado, sofocado o muy abierto,
como en ¢l peniltimo ejemplo citado), hay una biisqueda de color y expresién.
Como detalle de la interpretacion, cabe hacer notar la frialdad y metronomia de
su Otello en el momento de leer el mandato del Doge, lo que ofrecerd un notable
contraste con su “A terra e piangi!” posterior.

La direccion de Toscanini siempre fue clasificada como una referencia
absoluta, constituyendo el punto de mayor atractivo de esta versién. Sin embargo
hoy en dia, junto con esa opinién®, hay otras que le acusan de una falta de sutileza
y de magia, cayendo incluso en la tosquedad, si bien sean siempre dignos de
alabanza su exactitud vigorosa y lo logrado de sus atmésferas oscuras y tétricas®.
Como un momento de estupenda concepcién sonora hay que citar el gran
concertado del acto III, con su enfoque cameristico, intimo, fluido (tiene varias
secciones), con ¢l didlogo de Otello y Iago en primer plano.

El elenco lo completan un mediocre Montano, un correcto Roderigo, un
buen Lodovico (Nicola Moscona), un Cassio no tan solvente (el trio con lago y
Otello) y la excelente Emilia de Nan Merriman.

3. Dio “perch’é chiuso”. Tosca (Puccini). RCA Victor 12-0531, 1947.

Se trata de la escena completa del acto [ (N® 25 a 3 compases antes del N® 40 de
la Edicion Ricordi).

Florence Quartararo, soprano hoy olvidada, es una Tosca lirica, de emision
italiana, emparentada con Licia Albanese pero mucho mas mesurada. Se aprecia
un muy buen desempeno general.

Vinay, en un papel muy alejado de su vocalidad, hace un Cavaradossi extra-

9

namente tragico e introvertido (cf. sus frases “C’€ ne tanti pel mondo”, “stassera”,
“tanto”), reservado (“davanti la Madonna”, “prezioso elogic™), incluso indiferente
a la variada intencién explicitada por Puccini para Cavaradossi en sus diferentes
pequenas acotaciones durante el didlogo. Su fraseo esta cuidado, solo se le hacen
dificiles las frases que requieren un tipo de voz mas lirica (“mia sirena, verro”, “lo
giuro amore, va”) y las acciaccaturas. Es en las grandes frases que Vinay se siente
mas cémodo: “Ah, m’avvinci...”, de excelente linea, con un Si bemol agudo

tomado sin portamento. Su “Qual occhio al mondo” esta emitido generosamente.

*4Sy intensa vitalidad y concentracién jamés ha sido igualada en disco [...] mérito de Toscanini”.
Alan Blyth. Opera on Record. Londres, Harper Colophon Books, 1979, p. 323.

“Yo no se si en épocas pasadas Toscanini haya sido menos severo y mas ductil [...] Cierto, una
justificacién de los criticos que en su debido tiempo acogieron esta edicion del Otello como 1a mas
perfecta [...] debe decirse que antes de la edicion EMI de Karajan algunas cosas no eran evidentes”.
Rodolfo Celletti. Il Teatro d'Opera in disco. Milan, edit. Rizzoli, 1976.
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El dio siguiente mantiene similares caracteristicas positivas, coronado por un
“mia vita...” de autoridad. Las dos voces se amalgaman muy bien.

La direcciéon orquestal de Jean Paul Morel, quiza por el apremio de la
duracién del disco, esta privada de fantasia. No observa rubatos ni agogica (indi-
caciones escritas o de tradicion), elementos fundamentales para crear las atmos-
feras musico-teatrales buscadas por la morbidezza italiana.

4. Diio “José...Micaela...”. Carmen (Bizet). RCA Victor 12-0687, 1947.

Florence Quartararo ofrece un muy buen desempeno, con un color vocal sin
duda mas apto para la lirica Micaela que la impetuosa Tosca.

Como mencionamos al momento de comentar la selecciéon de Carmen, este
dio, al igual que lo sera el “Aria de la flor”, es de los momentos mas alejados de
la vocalidad de Vinay en Carmen, requiriendo definitivamente el enfoque de una
voz de tenor lirico (secciéon “ma mere, je la vois” y €l final mismo del dio, en
pianissimo [ppp]). Aun asi se nota un esfuerzo por adaptarse, incluso logrando
en la seccién antes mencionada alivianar la voz.

También hay que reconocer que, talvez por la duracién del disco, los tempi
elegidos y dirigidos por Jean Paul Morel son demasiado rapidos, imposibilitando
a los solistas el ofrecer un fraseo mas variado y cuidado {muchos finales de frase
estin cortados con pequefios énfasis). Es de resaltar un breve pero notable
diminuendo hecho por Vinay en “de ma part...”.

5.  Otello (Verdi). Seleccion. Phillips ABL 3005; CBS (EE.UU.) ML 4499, 1951.

El Iago esta correctamente cantado por Frank Guarrera. Este baritono, poseedor
de una voz no convencionalmente atractiva, algo gutural, y figura estable del sello
CBS, era la eleccidn recurrente para una grabacion lirica en los EE.UU. en los 50,
participando en las primeras 6peras completas grabadas en estudio en América.

Eleonor Steber, artista de primer nivel, es Desdémona. No siempre rinde
vocalmente en las partes que requieren amplitud sonora {dio “Dio ti giocondi”),
encontradose mucho mas comoda en los trozos liricos: primer dido y su gran
escena, cortada en esta version al no haber Emilia. Inteligente interpretacién,
aunque su timbre le dé a su personaje un aura de distincién y frialdad que ne
siempre calce.

A Vinay le corresponde intervenir en el dio “Gia nella notte densa”, la escena
V del acto 11, la escena Il del acto 111 y solo posterior y muerte de Otello. Ofrece
un cuidado fraseo, aunque no siempre se ajuste a lo escrito por Verdi {“piangean
dell’arme...”), destacando mds el lado patético del personaje. Es un Otello vulne-
rable, desde un inicio desarmado ante Desdémona (“Ah, la gicia m’innonda”,
“Ah! Desdemona, indietro...”) aportando frases estupendamente intencionadas
(“Perdonate se il mio pensiero...”, “una possente...”, la peticién del panuelo,
“giura e ti dannal”, “E il chiedi”), junto a un declamado autoritario y efectivo (“Tu,
indietro...”, “Per 'universo...”). Su interpretacion es en general mas variada en
comparacién con la versién completa. Las partes definitivamente brillantes (en
las que debe haber destacado Francesco Tamagno, creador del papel y polo
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opuesto vocal de Vinay) no tienen el factor exultante que debieran y que en cierta
manera lograron junto a Toscanini: “Ah, mille vite...”, “Ora e per sempre addio”,
“Si, pel ciel”. Su solo “Dio mi potevi” es €l punto mas alto de la grabacién: la
primera seccién, pedida y hecha sofocadamente, tiene un patetismo de gran
efecto, la segunda termina con un “O gioia” (Si bemol) estupendo. La escena final
esta igualmente lograda; destaca el oscurecimiento intencional que hace Vinay de
su timbre para dar a entender el estado animico del personaje.

La direccién de Cleva logra mayores puntos en las escenas mas liricas que en
las dramaticas (cf. el dilo “Si, pel ciel”, diluido en un fempo sin nervio).
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Evocacion, modernizacion y reivindicacion del
Jolclore en la miisica popular chilena:
el papel de la performance™

por
Juan Pablo Gonzdlez R.

El papel habitualmente otorgado a la ferformance en la construccién de la expresion
musical, ha sido ampliado por los estudios de miisica popular a la construccion del
significado y del género, y por consiguiente, del estilo musical. En efecto, tenden-
cias diferentes e incluso antagénicas de misica popular pueden poseer reperto-
rios comunes, pero nunca coincidiran en sus modos de performance, como este
articulo intenta demostrar’.

No es posible traducir con una sola palabra castellana el término performance,
pues éste engloba tanto aspectos interpretativos como de escenificacion y repre-
sentacion. En este concepto entran en juego, por ejemplo, el desempeno del musico
sobre el escenario, su gestualidad, su modo de relacionarse con los otros musicos
y con el publico, su vestimenta, la ilacién dramitica del concierto y la propia
produccion del espectaculo. Asimismo, aspectos composicionales como el arreglo
y la improvisacién estan intimamente ligados al proceso de performance.

Debido a que gran parte de los géneros y repertorio de la musica popular
chilena provienen de tradiciones folcldricas criollas y mestizas, ya sea vigentes o
extinguidas, el factor performance cobra especial relevancia en ella, pues es lo que
le ha permitido constituirse en un fenémeno musical urbano y moderno. Es asi
como diferentes modos de performance de miisica folclorica han sido practicados
en Chile durante este siglo, generando distintas corrientes de musica popular. Las
mas destacadas han sido la Misica Tipica (1927), el Neofolclore {1963) y la Nueva
Cancion (1965). Estas corrientes comparten cierto repertorio y poseen géneros
folcloricos comunes, como se aprecia en la figura 1, pero ellas difieren conside-
rablemente en sus modos de performance, los que no provienen tanto de la
tradicion folcldrica sino de la elaboracion urbana.

Estas tres corrientes de miisica popular chilena han utilizado el folclore de
distinta manera, permitiendo que diferentes grupos de chilenos reforzaran valo-
res e identidades comunes y se articularan como cuerpo social. Con este propési-
to, se ha pretendido “evocar”, “modernizar” y “reivindicar” el folclore mediante
distintas estrategias de performance.

*Este articulo es una version de la ponencia presentada por el autor durante el Premio de
Musicologia Casa de las Américas, en La Habana, Cuba, en octubre de 1995.

'De acuerdo a Hamm, en la mdsica popular el género es determinado por la percepcidn de la
audiencia del estilo y significado de una cancién, definido principalmente en el momenio de la
performance (1994: 149). De acuerdo a Fairley, el significado musical es negociado entre los elementos
de Ia performancey entre los misicos y la audiencia (1989: 1).

Revista Musical Chilena. Afo L, Enero-Junio, 1996, N® 185, pp. 25-37
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Figura 1
(Los asteriscos indican niveles de presencia de cada repertorio en cada corriente)

Género/Repertorio  Musicatipica  Neofolclore  Nueva cancion

Centro de Chile * * ok * *® *
Sur de Chile * ok * %
Norte de Chile * ok & *
Sud América * * & * *
Area andina * ok K
Afroamérica *

Este articulo analiza principalmente el papel de la performanee en la construccion
del significado y la funcién de la Nueva Cancién Chilena; sin embargo, también
entrega antecedentes sobre las otras dos corrientes de raiz folclorica antes men-
cionadas. Esto permite situar la Nueva Cancién en un contexto general, dimen-
sionar su presencia en la historia de la misica popular chilena, y contrastarla con
otras formas de elaboracién del folclore desarrolladas en el pais.

Euvocacion del folclore

La creciente presencia en las ciudades de sectores sociales ligados al campo, ya
sea por su condicién de inmigrantes o de duenos de tierras, impulso hacia los afios
veinte el desarrollo de una misica popular que evocaba la vinculacion de estos
sectores con el campo, alimentando cierta nostalgia por el paraiso perdido.

De este modo surgio la llamada Musica Tipica Chilena, satisfaciendo la
necesidad de los sectores rurales urbanizados de poseer una miisica que evocara
su pasado de inmigrante, pero que se adaptara a su nuevo ambiente urbano y
moderno. Se formaron entonces elegantes cuartetos vocales masculinos con
guitarras, vestidos a la usanza del huaso chileno, destacandose Los Cuatro Huasos
(1927), Los Huasos Quincheros (1937) y Los Provincianos (1938). Sin embargo,
por regla general el huaso no canta, ni como solista ni en grupo, pero posee una
rica vestimenta digna de ser lucida en un espectaculo, que ademas es sinénimo
de poder en el campo, pues es la que usa el duefio y el capataz de la tierra.

Estos grupos de “huasos” estaban formados por estudiantes universitarios que
luego compartian sus carreras profesionales con la actividad artistica. Sus voces
eran cultivadas, de diccién articulada y afinacion precisa, apropiadas para el
medio social acomodado donde eran admirados. Al mismo tiempo, reproducian
gritos de animacién y modos de hablar campesino, en un intento de evocar el
“sabor tipico” de la musica folclérica.

Ellos hicieron de la tonada el género principal para la evocacion del folclore,
debido a su lirismo, su estructura flexible y sencilla, y su arraigo en la cultura
criolla nacional. De este modo, la tonada se refiné con arreglos e interpretacio-
nes pulidas, desarrollandose un estilo de ejecucién virtuoso en la guitarra y el
arpa, con rapidas introducciones y punteos de tercera y arpegios de estilo para-
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L.os Provincianos, 1939.

guayo®. Ejemplos de este estilo lo constituyen las versiones de Los Huasos Quin-
cheros de “Abran quincha, abran cancha” (1931), “Yo no pongo condiciones” (ca.
1938) y “Chile lindo” (1948), de Los Cuatro Huasos, Nicanor Molinare, y Clara
Solovera respectivamente.

. Con la estilizacién de la tonada, la misica campesina se transformé en las
ciudades en miusica de espectaculo, adecuada al medio nocturno de boites y
restaurantes. Habia nacide el “artista” del folclore y ¢on €l, la Masica Tipica
Chilena.

Predomina en este repertorio la idealizacién de la mujer y la autocompasiéon
del hombre, quien es el que sufre el desengaiio amoroso. Ella se presenta dual,
por un lado es virtuosa y coqueta, y por el otro es esquiva y severa. El, en cambio,
aparece honesto, esforzado, valiente y patriota®.

2F) arpa paraguaya y su estilo de ejecucién fueren introducidos en Chile por el arpista chileno
Alberto Rey a mediados de los afios cuarenta.
*er Advis y Gonzilez, 1994,
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La Miisica Tipica Chilena cre6 un estilo propio, tanto por el repertorio
empleado, como por la forma de interpretarlo. Forj6 la imagen sonora de Chile
para el propio pais y para el mundo, constituyendo la corriente principal de la
miisica popular chilena hasta comienzos de los afios sesenta. Sin embargo, la
asociacion de esta milsica con la cultura criolla patronal, llevé a sectores progre-
sistas de la sociedad chilena a sustituirla o simplemente a ignorarla como imagen
de nacién y emblema de chilenidad, alegando que excluia las raices indigenas y
no favorecia el cambio social.

Al mismo tiempo, el surgimiento de una cultura juvenil en la década de los
sesenta, impulsé a las nuevas generaciones a desarrollar una musica popular
propiay diferente a la de las generaciones mayores. Para ello, utilizaron los nuevos
repertorios y modos de performance que la floreciente industria musical de la época
ponia a su disposicién. De este modo, la Misica Tipica disminuyé su preponde-
rancia en el medio urbano nacional y comenzé a ser sustituida por nuevas formas
de elaboracién del folclore. Gran parte de sus exponentes perdieron el protago-
nismo alcanzado y surgieron pocos nombres nuevos dentro de esta vertiente®.

Con el golpe militar de 1973, la Msica Tipica adquirié un nuevo impulso. Su
vinculacién con la cultura criolla tradicional, su exaltacién de los valores patrios,
y su paisajismo optimista desprovisto de dimensi6n social, la transformé en la
musica favorita del nuevo régimen. De esté modo, fue promovida como material
didactico y formativo a nivel nacional, y protagonizé programas de television y
festivales de misica chilena hasta comienzos de la década de 1980, llegando a
decretarse la cueca como baile nacional®.

Sin embargo, a pesar de su exaltacion oficial, la Musica Tipica no pudo
desenvolverse como lo habia hecho en su época dorada. La pérdida de la noche
bohemia, causada por el prolongado toque de queda impuesto en el pais, y el
desmantelamiento de la industria discografica nacional, dejo6 a los masicos popu-
lares sin sus habituales fuentes de trabajo y a la Musica Tipica cristalizada en el
recuerdo.

Modernizacién del folclore

La consolidacién de una cultura propiamente juvenil en los anos sesenta, acentud
la diferenciacién de gustos, costumbres, y formas de comportamiento entre las
generaciones jovenes y las adultas. En este proceso, la miisica popular desempeno
un papel central por su capacidad de expresar y canalizar la sed de cambio
imperante en la juventud de la época. Los jovenes chilenos no estuvieron ajenos
a este fenémeno e intentaron elaborar una expresiéon musical moderna que no

*Entre las nuevas figuras se destacaron Ratl de Ramon (1929-1984) y Sergio Sauvalle (1931), que
compartieron ia escena con figuras de décadas anteriores como Luis Bahamonde (1920-1978),
Francisco Flores del Campo (1907-1993) y Clara Solovera (1909-1992) en la composicion, y Silva
Infantas y Los Condores, y Los Huasos Quincheros en la interpretacion.

SMediante el Decreto Supremo N® 1202, del 16 de septiembre de 1979.
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perdiera los atributos que la hicieran sentir como propia. Para elio, recurrieron
una vez mas a la musica folclorica.

Sin embargo, el contacto con el folclore era cada vez mas lejano para el
habitante de la ciudad. Ya no se trataba de inmigrantes que evocaban su pasado
en el campo cantando tonadas y cuecas, sino de jovenes nacidos y criados en la
ciudad. De este modo, su relacién con el folclore era mas libre y distante,
debiendo elegir lo que la radio, los discos y los cancioneros les ofrecian.

Estos sectores conocieron y reprodujeron tanto repertorios folcloricos del
norte y sur de Chile difundidos en las ciudades por folcloristas y grupos de
proyeccion folclorica, como musica argentina y paraguaya de raiz folclérica,
masificada en el Cono Sur por la industria musical transandina. Ellos fueron los
protagonistas de un nuevo estilo en la musica popular chilena ltlamado Neofolclo-
reS.

Muchos de estos jovenes habian cantado en coros estudiantiles, por lo que
tenian voces cultivadas; habian desarrollado registros de tenor, baritono o bajo;
podian cantar a cuatro voces; conocian los matices dinimicos de la misica coral,
y acostumbraban a actuar vestidos con formalidad. Esta experiencia influyé en el
sonido depurado de los grupos de Neofolclore, sirviendo de base para sus arreglos
y determinando su modo de performance (ver ejemplo 1).

Esta nueva forma de interpretar miisica de raiz folclérica quiso diferenciarse
de la desarrollada por la Misica Tipica Chilena, imponiendo “voces bien matiza-
das, sin los gritos que solamente los falsos huasos han inventado”. Al mismo
tiempo, rechazaba la presentacion de canciones folcléricas en su estado puro, “sin
hacerles una limpieza ni espantarles el polvo”. Rolando Alarcén (1929-1973) llego
a afirmar que atenerse a tradiciones rigidas llevaba “irremediablemente al fraca-
s0” y Los Guatro Cuartos consideraban en 1964 al “folclore” chileno (Msica
Tipica) como algo superado’.

La elaborada estilizacién de la musica folclérica practicada por el Neofolclore
produjo una natural resistencia en la época. Sus masicos fueron acusados de crear
conjuntos vocales que realizaban rebuscados arreglos que nada tenian que ver
con las formas autéctonas y evocativas de performance, las que eran fomentadas por
sectores tradicionalistas imperantes en el pais.

Al mismo tiempo, la industria musical saturé y desorientd al publico lanzando
decenas de canciones de “tristeza andina” y promoviendo conjuntos que eran
copias de otros. Todo esto produjo un rapido agotamiento del Neofolclore, lo que
le abrié paso a un nueva forma de elaboracién de la tradicién folclérica: la Nueva
Cancién Chilena®.

Sin embargo, el rescate de géneros extinguidos o poco conocidos en las
ciudades y el nuevo modo de performance desarrollado por el Neofolclore, permi-

PEl estilo de performance de los grupos argentinos Huanca Hua (1960) y Los Trovadores del Norte
(1963) sirvi6 de modelo a los nuevos grupos chilenes. Luis “Chino” Urquidi desarroll6 este estilo en
sus arreglos para Los Cuatro Cuartos (1963) y Las Cuatro Brujas (1964).

Ver Ritma 18, 1966: 15; 39, 1966: 30; 54, 1966; 24-26: y Kl Musiquero 2, 1964: 5-7,

*Ver Ritmo 55, 1966: 24-27.
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Ejemplo 1
Fragmento de Que bonita va {1964), tonada de Francisco Flores del Campo

9

arreglada para Los Cuatro Cuartos por Luis “Chino” Urquidi™.

9'l"r:mscripcic')n de Juan Antonio Sanchez, copia de Ingrid Santelices.
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ti6 cierta liberaciéon de la métrica tradicional y aumentd la riqueza expresiva de la
muisica popular chilena, como senala Victor Jara'®. De este modo, el Neofolclore
amplié el rango musical del chileno, masificé el gusto por la misica de raiz
folclorica entre la juventud de la época, y llevo la misica popular chilena de la
tematica paisajista impuesta por la Misica Tipica, a una costumbrista, la que muy
pronto se transformaria en social'!.

Reivindicacion del folclore

La Nueva Canciéon Chilena tuvo caracteristicas comunes con el Neofolclore:
estaba ligada al movimiento estudiantil de la época; canalizaba su sed de cambio;
e intentaba una elaboracién modernizadora del repertorio folclérico. Al mismo
tiempo, se abria a influencias musicales diversas; era una misica para escuchar,
no para bailar; y hablaba principalmente del “otro”, encarnado por los sectores
marginales de las Américas!®.

Sin embargo, la Nueva Cancién desarrollé un estilo independiente y nuevo,
reivindicando las raices folcléricas y llegando aiin mds lejos en su gesta moder-
nizadora. De este modo, la miisica popular adquirié nuevos significados y funcio-
nes sociales, en gran parte logrados gracias al desarrollo de nuevas estrategias de
performance.

Para ilustrar la importancia de la performance en la construccion del significa-
do y la funcién en la Nueva Cancién Chilena, veremos el caso de Inti-illimani
desde su inicio en 1967 hasta 1980. Este periodo del grupo estd dominado por dos
factores que caracterizan su actitud escénica: la seriedad y la igualdad.

La seriedad de Inti-illimani sobre el escenario fue producto del ambiente
intelectual y politico que rodeé el desarrollo de la Nueva Cancion, y de las
condiciones adversas que sufrio con el golpe de 1973. Esta seriedad responde a la
gravedad de la denuncia, a la profundidad del mensaje, a la certeza del compro-
miso y a la solemnidad de la convocatoria: la hermandad latincamericana y la
solidaridad con Chile.

Las performances de Nueva Cancion eran en muchos casos similares a las de la
misica docta: se usaban teatros universitarios, se interpretaban obras de largo
aliento, se ofrecian programas impresos, la audiencia escuchaba pasivamente, y
los musicos desempefiaban papeles fijos. Este modo de performance, sumado a la
subvencién universitaria obtenida por Inti-illimani en 1972, acentud el caracter
serio y cultural del grupo.

La imagen que los propios misicos de Inti-illimani tenian de sl mismos
correspondia mas a la de artistas serios que a la de musicos populares, manifes-

Wyer £l Musiguero 43, 1967: 21,

111 o5 géneros extinguidos o remotos utilizados por el Neofolclore resultaban adecuados para el
desarrollo de tematicas costumbristas e histéricas, donde se evocaban lugares, comidas, faenasy danzas
tradicionales, y se narraban sucesos histéricos.

12p.ara un andlisis de la identificacién con el “otro” de la misica de contenido social, ver Lewis
1991.
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tando cierto sentimiento de superioridad sobre estos iltimos. Al mismo tiempo,
ellos no desarrollaron una actitud comercial respecto a su obra, haciendo preva-
lecer criterios artisticos mdis que comerciales al seleccionar el repertorio de un
concierto o de una grabacion.

La actitud corporal de los siete miembros de Inti-illimani en el escenario
acentia la idea de seriedad del grupo. Aparecen inméviles, pegados a los pocos
micréfonos disponibles, con el cuerpo oculto bajo el ponchoy manteniendo una
cuidadosa relacién con sus instrumentos, algo que Torres define como “discre-
cion y transparencia” en el escenario (1980: 40-41).

Esta actitud correspondia a la formalidad imperante en los conjuntos juveni-
les de mediados de los afios sesenta, los que usaban ropa especial, se uniformaban
y actuaban con mesura. El vestuario ayudaba a construir el marco de la performance
y acentuaba la separacién artista/piblico.

A pesar de su impulso igualitario con el publico, Inti-illimani mantuvo esta
convencién recurriendo al poncho para uniformarse. Este era un elemento nuevo
en el medio artistico chileno de la épocay servia de simbolo de identidad y unidad
con los pueblos americanos. El exilio acentué esta necesidad de unidad y cohe-
sion solidaria, ¢ Inti-llimani mantuvo sus ponchos hasta 1980, a pesar que
quisieron sacarseclos en 1973.

Para construir un estilo de performance distintivo, Inti-iHlimani recurrié a la
asesoria de Victor Jara, musico, actor y director teatral. Con €l lograron rigor y

Inti-illiman:, ca. 1969
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eficiencia escénica, y le dieron un sentido dramitico a sus conciertos, haciendo
mas efectivo su mensaje y creando un modo de performance que fue continuado
por otros grupos de Nueva Cancién!®. De esta manera, Inti-illimani logré intere-
sar y entretener a una audiencia que no sélo buscaba seriedad y profundidad en
un especticulo.

Con Victor Jara prepararon su primer concierto en un teatro, hito en la
profesionalizacién de un grupo de Nueva Cancién (11-X11-1969). La disposicién
escénica de Inti-illimani fue flexibilizada por Jara, cambiandolos de posicion y
ubicando sus instrumentos con un sentido funcional. Ordenaron las canciones
segan criterios dramaticos, con intervenciones habladas realizadas en momentos
precisos. En base a esta experiencia, Inti-illimani fue desarrollando distintas
estrategias de performance, como la que narra José Seves a continuacion (1995):

Se empieza con tres canciones seguidas, cambiando rapidamen-
te de instrumentos y evitando aplausos entre ellas. Estas cancio-
nes pretenden dar una sintesis del concierto o de la musica del
grupo y son claves para romper el hielo y conquistar a un publico
desconocido!.

Luego del primer saludo, se puede empezar con un tema
dramatico, luego se va coloreando con la variedad de flautas,
pasando a algo mis ritmico para preparar el final de la primera
parte.

La ilacién entre cancién y cancion se logra mediante una con-
duccién del concierto donde se acentia la defensa y valoracion
de la cultura latinoamericana. Durante el exilio, se incorpord a
un actor que leia textos en los idiomas locales, sirviendo de
puente para la misica.

La costumbre de hablar entre cancion y cancién era habitual en la época, €
Inti-illimani lo enfatizaba segin su afin “racionalista” y como una forma de
autoafirmacién, sefiala Horacio Duran (1995). Privilegiando una actitud igualita-
ria, la voz de cada miembro tenia que aparecer, pero con un texto conocido
previamente por todos.

Como seniala Fairley (1989: 11-12), la funcién de la voz hablada en un
concierto de Nueva Canci6n es la de integrar musicos y audiencia, construyendo
la comunidad de la performance; informar sobre cada cancidn, enfatizando ciertos
significados; y servir como transiciéon entre las atmoésferas de las canciones.

Para Inti-illimani, la voz hablada fue perdiendo importancia y funcionalidad
durante el exilio, pues al piblico parecia interesarle poco el texto y no recordaba
demasiado lo dicho en un concierto. Las barreras idiométicas contribuyeron a ello.

BByer Fairley 1989: 6. : .

Mgegiin Martins (1987: 90) tocar tres canciones seguidas sin dejar espacio para aplaudir,
corresponde al principio brechtiano de dilatar la respuesta culturalmente definida para el piblico y
asi permitirle reflexionar sobre lo que ha presenciado.
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El otro rasgo caracteristico de Inti-illimani es su actitud igualitaria, la que se
expresa tanto al interior del grupo como en su relacién con el publico. Cada
miembro toca los instrumentos de sus compaiieros segan papeles prefijados y la
labor del director y principal compositor del grupo, Horacio Salinas, permanece
oculta a los ojos del piblico.

Durante el exilio, Inti-illimani asumi6 la representacion de la cultura chilena
y latinoamericana ante el mundo, al igual que otros grupos chilenos de Nueva
Cancion. Esto los llevé a desarrollar un especticulo variado, que apelara a
distintas sensibilidades, buscando nuevos instrumentos y aumentando la multi-
instrumentalidad igualitaria del grupo!®.

IntiHllimani intenté también desarrollar una actitud de igualdad con el
publico, poniéndose al mismo nivel del auditor y desacralizando la im4gen del
artista inalcanzable. “Nosotros somos uno mas de ustedes” parecen decir, trans-
mitiendo la idea de ser vehiculo de algo de mayor importancia que el propio
grupo (Duran 1995). Es el artista quien busca identificarse con el piblico més que
el pablico con el artista, al revés de lo que sucede habitualmente en la musica
popular.

Sin embargo, la audiencia seguia viendo en ellos a seres especiales, pidiendo
respuestas y explicaciones, y exigiéndoles ser consecuentes con las ideas que
profesaban, aunque “el ptblico pide mucho mas de lo que eres capaz de dar”
senala Duran (1995).

Si bien Int-illimani se diferenciaba de su audiencia por no vestir como “el
hombre de la calle”, se parecia a ella por su modo de cantar, con voces que no
estaban claramente individualizadas, “.. en el sentido que el auditor [no] es
incentivado a identificar voces individuales”, como sefiala David Horn (1987:
243). Sus voces son como el del canto de las masas: naturales, homogéneas, de
registros comodos, al unisono, y desafiantes!.

La idea de masa corresponde también a la posicién en bloque adoptada en
sus comienzos por Inti-illimani: todos de pie en semicirculo, con los instrumentos
colgados y formando un frente cerrado sin fisuras. Es un grupo masculino que
transmite fuerza y cohesién, “un manchén rojo sobre el escenario”, como senala
Horacio Duran (1995), aludiendo al color de sus ponchos.

La posicién semicircular en el escenario, surgida de la apertura del circulo
del ensayo, les permitia verse entre ellos, en una €poca en que no habia monitores
de retorno, y acceder a los pocos micréfonos disponibles. El semicirculo era ideal
para los pequefios espacios de las pefias, pero no para los grandes escenarios. Para
ello, Victor Jara los puso en linea, acentuando la idea de bloque (ver figura 2) 17

PIntiillimani canaliza su multi-instrumentalidad de acuerdo a las necesidades del arreglo; un
milsico que toca percusién tomard el bajo cuando éste sea mas ritmico, sefiala José Seves (1995).
er, por ejemplo, las versiones de Inti-illimani de “Simén Bolivar”, “Arriba quemando el sol”,
y “Samba Land6”, grabadas en 1969, 1975 y 1979, respectivamente.
"Para dar mayor plasticidad a su apariencia escénica, Inti-illimani quebré esta linea durante el
exilip, poniendo un miisico atris en la percusién y dos adelante, y usando distintos niveles de altura.

35



Revista Musical Chilena / , Juan Pablo Gonzilez R.

Figura 2

o
i“\°

Ensayo Pefia Teatro Exilio

El bloque vocal/corporal de Inti-illimani contrasta con su transparencia
instrumental, donde cada sonido “vive una vida diferenciada”, como seriala Horn
(1987: 244)18, Esta transparencia instrumental representaria un ideal social de
colectividad con respeto 2 la individualidad, afirma Horn, aceptando la idea de
Middleton, quien sostiene que mediante la performance “se construyen relaciones
sociales similares a las de la sociedad” (1990: 237)19. Sin embargo, al no haber sido
alcanzado en América Latina este ideal de colectividad con respeto a la individua-
lidad, la performance de Inti-illimani se anticipa a los hechos y puede contribuir a
provocarlos, de acuerdo a la funci6n profética y catalizadora del arte®,

La seriedad y la igualdad, aspectos distintivos del estilo de performance de
Inti-illimani, encarnan vy canalizan el impulso reivindicatorio de la Nueva Can-
cién. Es asi como la performance le otorga significado a la musica ¢ induce sus
funciones, permitiendo ya sea evocar el campo, modernizar la tradicion o reivin-
dicar los méargenes. De este medo, lo que Inti-illimani hace sobre el escenario es
lo que dice y es lo que espera de la sociedad.

18E) sonido instrumental individualizado del grupo se proyecté en los afios ochenta a su
vestimenta, al cambiar los ponchos por ropa de colores diversos pero complementarios.

1%ualruras” (1973) v “Ciudad Ho Chi Minh” (1975) son logrados ejemplos de transparencia
instrumental de Inti-illimani.

*Wer Gonzalez 1989.
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Polifonia en fiestas rituales
de Chile central*®

por
José Pérez de Arce

INTRODUCCION

Este trabajo estd dedicado al analisis de 1a compleja estructura sonora instrumen-
tal que ocurre durante las fiestas rituales llamadas “fiestas de chinos” de Chile
central. Nuestra intencién es destacar el papel que cumple la musica dentro de
un ritual entendido como una gran obra de arte, algo asi como una gigantesca
6pera, mucho mas compleja, profunda, extensa y variada que las 6peras de la
tradicion occidental, ya que en ella participan pueblos enteros, cada uno con sus
historias, esperanzas e identidades centenarias. En la fiesta ritual confluyen
masica, poesia, danza, trajes, gorros y ornamentos, devocidén religiosa, estados
especiales de conciencia y trance, conocimiento de la historia biblica, entreten-
cién, deporte, deber y sacrificio, feria, paseo, recreacién y vida social. Su extension
es enorme, tanto en términos temporales (doce horas, por ejemplo), como
geografico {un pueblo y sus alrededores), con un gran contingente de actores y
espectadores. La musica no es sino uno de sus elementos constituyentes y adquie-
re sentido en esta totalidad.

De esta totalidad, sin embargo, nos concentraremos en la parte especifica que
corresponde al sonido instrumental y especificamente al sistema sonoro que
llamamos polifonia, el cual es tan lejano a la polifonia europea como lo es la fiesta
de chinos de la 6pera europea. Hemos preferido utilizar los nombres usuales del
analisis musical de tradicién occidental (polifonia, armonia, acordes, etc.) con el
sélo propésito de discutir el tema desde una perspectiva estrictamente musical,
sin tener que recurrir a una bateria de neologismos que, si bien probablemente
podrian dar mejor cuenta de los sistemas sonoros que ocurren en estos rituales,
harian innecesariamente confusa su presentacién.

El término polifonia lo utilizamos en este trabajo en su acepcion de varias
voces actuando simultineamente en forma independiente. Pero,en la musica que
analizaremos el término “voces” puede ser aplicado tanto al sonido emitido por
un sélo instrumento, como al emitido por un par de instrumentos, por una fila -
de 10 instrumentos aproximadamente, o por un conjunto de 20 instrumentos
aproximadamente. El aspecto que nos interesa destacar se refiere a la Gltima de
estas acepciones: la mezcla de las “voces” de varios conjuntos instrumentales.

*Un resumen de este trabajo fue presentado a las VIII Jornadas Argentinas de Musicologia y VI
Conferencia Anual de la Asociacién Argentina de Musicologia, realizadas en Buenos Aires entre el 25
y el 28 de Agosto de 1993, Los antecedentes de este trabajo provienen de un proyecto auspiciado por
FONDECYT (92-0351) y por el Museo Chileno de Arte Precolombino dedicado al estudio de las fiestas
rituales de Chile Central.

Revista Musical Ghilena. Afio L, Enero-Junio, 1996, N® 185, pp. 38-h9
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s CHILE', ARGENTINA

Figura 1
Mapa (muy esquemarico) del estilo polifonico en los Andes: A, la tradicién del sthu ; B, la tradicion de
la flauta de chino; C, la tradicién de la pifilea (ver capitulo correspondiente al final del articulo). En
recuadro, la regién tratada en nuestro analisis.
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Al término de nuestro andlisis volveremos brevemente a analizar el concepto
de “polifonia”, tal como es utilizado aqui con respecto a su definicién por otros
autores.

Las “fiestas de chinos” se conocen aproximadamente entre los rios Aconcagua
y Limari. El nombre chinoes de origen quechua y significa servidor; en las fiestas
participan cofradias de hombres que bailan, tocan flautas y tambores y cantan en
honor a una imagen sagrada'. Dentro del irea senalada podemos reconocer tres
subidreas estilisticas respecto a las fiestas: una centrada en el valle del Aconcagua,
extendiéndose hasta La Ligua; otra en la regién de Catamarca — Los Vilos, y una
tercera con su centro en la fiesta de Andacollo, la mas conocida de toda la region,
que abarca los valles del Limari y el Elqui. Existen también tradiciones periféricas
— bastante desdibujadas respecto al modelo central, en Copiapé, Isla de Maipo y
Lora. Este trabajo se centra en las fiestas celebradas por comunidades de campe-
sinos y pescadores que ocurren principalmente en los valles de Olmué y Quillota
y en la costa entre Zapallar y Quintero, que es la zona que mantiene las fiestas con
mayor fidelidad al modelo del “baile chine”, sin tanta intervencién de otras formas
rituales. No consideraremos en este trabajo las modificaciones introducidas por
los danzantes (otro tipo de baile religioso, foraneo a la zona) o la Iglesia Catolica,
las cuales revisaremos muy brevemente al finalizar. Las observaciones fueron
hechas entre los afios 1992 y 1995 en multipies fiestas de la regién, complemen-
tadas por conversaciones con los chinos, participacién en ensayos, asistencia a la
construccion de instrumentos y otras actividades. Dentro de nuestro equipo de
trabajo los investigadores Claudio Mercado y Agustin Ruiz han tenido una parti-
cipacién directa, bailando en los bailes de Cai Cai, Petorquita, Quebrada Alvarado
y otros, y teniendo una experiencia participativa de esta realidad.

LAS FIESTAS DE CHINO

La fiesta dura un dia, desde la manana hasta la puesta del sol, y consiste basica-
mente en “sacar a pasear” una imagen sagrada por el lugar acompanada de
musica y danza.

El paseo de la imagen consiste en una procesién que recorre el pueblo muy
lentamente, con miusica instrumental compuesta por todas las orquestas de
flautas tocando simultaneamente, produciendo una polifonia de gran intensidad
sonora. La procesién se detiene al pasar frente a altares dispuestos a lo largo del
circuito, se callan las flautas y se “saluda” a la imagen. El “alférez” desarrolla
entonces un tema relacionado con la imagen sagrada, en cuartetas improvisadas,
cantadas en un estilo musical simple y repetitivo, respondido por el coro de chinos.
Durante esta etapa se desarrolla la oralidad devocional compartida dirigida a la
imagen; se repasan mitos, se comunican con la divinidad mediante saludos,
peticiones y ofrecimientos. Uno a uno los “bailes chinos” van “saludando” a la
imagen hasta que, finalizado el Gltimo, se reanuda la procesion. El esquema tipo

lMay()n'as antecedentes generales sobre el tema se pueden encontrar en Pérez de Arce, Mercado
y Ruiz 1994, Asimismo, para ejemplos sonoros, escuchar Pérez de Arce 1994ay 1994b,
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de esta fiesta consta de varias partes: en la manana, aproximadamente a las diez,
se inician los saludos a la imagen como entre los miembros de los bailes partici-
pantes, lo cual por lo general toma toda la manana. Luego del almuerzo (todos
los “bailes” son convidados por los organizadores) se inicia la procesién instru-
mental, la cual se detiene en uno o mas puntos para “saludar” a la cruz o a
imagenes en altares familiares, para terminar con las despedidas (semejantes a los
“saludos”) al ponerse el sol. En este trabajo nos referiremos solamente a las partes
instrumentales que ocurren durante la procesién, que tienen como resultado la
polifonia?. Revisaremos la estructura de esta polifonia y su forma o desarrollo,
para luego analizar brevemente su funcionalidad dentro de Ia fiesta.

Los antecedentes bibliogrificos sobre el tipo de polifonia que nos ocupa son
escasos. Hacia principios del siglo XVII el Padre Ovalle (1966:186) menciona el
“ruido que hacen con sus flautas”. Ignacio Domeyko (1978:545) describe los
chinos de Andacollo en 1843: “soplan sus pitos en un solo tono, repitiendo siempre
lo mismo”. Al llegar a nuestro siglo algunos autores han mencionado escuetamen-
te la “musica monotona de sus pifanos” (Lenz 1905:183), o bien que el sonido que
producen las flautas de chino es “extraitisimo y angustioso, salvaje, como de
pajaros marinos angustiados” (Uribe 1958:16), “sordo, de un solo tono, que se
asemeja al graznido de un ganso o un cisne [...Jcomo no hay dos que tengan el
mismo tono, €l ruido producide cuando estan sonando 400 o 500 de estos
nstrumentos es desesperante” (Latcham, at. por Uribe 1958:29), “monoténico y
disonante” (Henriquez 1973), “se asemeja al graznido de una inmensa bandada
de gansos [...] ensordecedora y a la vez cautivante” (Pumarino y Sangiieza 1968)
y “sonidos animales que han sido comparados con el rebuzno de un burro, el
graznido del ganso y también con chillidos de gaviotas asustadas” Uribe (1974).
Alli se detiene la revision de antecedentes bibliograficos: es notable observar que
todas estas descripciones, ademas de ser en extremo escuetas, aluden a este
sonido como “ruido” o sonido animal, no como musica. Esto supone, ticitamente,
una categoria de desorganizacion, confuso, falto de equilibrio y, en definitiva,
como algo que no vale la pena escuchar, una sefal sonora indeseada (Murray
1982:29).

ESTRUCTURA

El estilo instrumental de los chinos se caracteriza por una gran homogeneidad: el
sonido proviene de un conjunto homogéneo de flautas, reforzado por tambores
en su pulso, también homogéneo, mantenido a través de largo tiempo. Como
mencioné, el termino “voz” puede ser adscrita tanto al sonido producido por un
instrumento, por un par, por una fila o por un conjunto instrumental completo.
Para efectos del anilisis veremos por separado estas distintas “voces”.

*Para una descripciom de la parte de la ritualidad referida a la oralidad ver Uribe 1958,
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1. Flautay “sonido rajade”

El sonido producido por las flautas es denominado “sonido rajado” por los chinos
y, a diferencia de las flautas en general, se caracteriza por ser extraordinariamente
fuerte, chirriado, atonal y disonante, con un marcado wvibrato denominado “cata-
rreo” o “ganseo”, segiin su calidad. Para obtenerlo el instrumento cuenta con un
tipo especial de tubo sonoro, cerrado en la base, cuya parte superior posee un
diametro més grande que la inferior. Los buenos instrumentos son esenciales
para el buen sonido del “baile”. Antiguamente cada “baile” tenia su propio
constructor de flautas, lo que daba a su sonido un caracter mas unico.

“Son maestros que los arios les han enseriado la profesion, han hecho muchas
flautas... es muy importante un buen instrumento, un baile que no anda con
buenos instrumentos es pa’ la risa, pa* los otros bailes es pa‘la risa”

{Marcelo, chino de Maitencillo).

Para tocar el instrumento se debe soplar con fuerza, mucho mais violentamente
que en cualquier instrumento de viento occidental, de tal modo que se produzcan
dos sonidos simultineamente, con una gran respuesta armoénica y sin que dejen
de sonar los graves. Las disonancias entre ambas series de sonidos arménicos
provocan choques y vibratos complejos, cuyos resultados son un “sonido rajado”
fuerte, con cuerpo y volumen. A este primer nivel tenemos, pues, una unidad
producida por una flauta pero integrada por dos sonidos.

Los chinos experimentados diferencian claramente los sonidos que son acep-
tados y que forman parte de la tradicién y los que quedan excluidos. Expresiones
como “esa flauta pitea” o “parece sonido de botella” denotan un mal sonido,
mientras que el buen “ganseo” (un sonido parecido al producido por los gansos)
es muy apreciado. Dentro de cada “baile” existen chinos que velan por el sonido
correcto. Cada chine debe interpretar un solo sonide de su instrumento, con
algunas variaciones de dinamica y timbre, durante todo el tiempo. No existe
ninguna intencién ni capacidad de producir melodias.

Las flautas se tocan “saltando”, es decir, bailando por medio de saltos y giros
de cuerpo que hacen todos los chinos al unisono, bajo la direccidn del tamborero.
Los “saltos” son verdaderos ejercicios de pies que se suceden unos a otros 'y
pueden variar en 40 o mas tipos de movimiento coreografico, llamados “mudan-
zas”. El tremendo esfuerzo que significa tocar con tal intensidad de sonido y de
ejercicio forma parte del sacrificio ritual de cada chino.

2. Parejas y “sonido compacto”

Las flautas siempre se tocan de a pares, en forma alternada, ya sea en notas
aisladas con silencios entremedio o mezclando ambos sonidos en un continuo.
Cada par de flautas forma una unidad definida por su posicion en el conjunto
(primeras, segundas, etc.), cuyo ideal, segun lo hemos escuchado innumerables
veces de los chinos, es que suenen como un solo instrumento, haciendo una
unidad en que ninguno destaca; ambos tocan al miximo volumen, procurando
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Figura 2
Analisis espectral de un “sonido rajade” de flauta de chino (arriba). Como comparacién, un andlisis
idéntico realizado con una flauta raversera (abajo}. En amhos casos se realizaron 8 cortes a intervalos
de 46 milisegundos. Notese la gran cantidad de arménicos, su gran intensidad y su falta de regularidad
en el primer caso, en contraposicion a lo que ocurre abajo, como es habitual en las flautas. (Sonido
sampleado a 22Khz. y analizado por programa Soundwave 1.0).
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lograr la maxima intensidad posible de su instrumento. Ellos hablan de “compac-
tar el sonido”, aludiendo a la unién de ambos sonidos en una unidad.

Las relaciones entre las parejas de flautas nos llevan al tema de la forma
musical (ligazén de sonidos en el tiempo) que revisaremos con mayor deteni-
miento en la segunda parte.

8. Filay acorde

Las flautas se organizan en dos series paralelas de mayor a menor, formando las
dos “filas” del baile: cada “fila” toca al unisono, comportindose como un sélo
instrumento, superponiéndose todos los sonidos en una unidad que llamaremos
acorde.

Adelante van las flautas mas grandes y graves o “punteras”, que son tocadas
por los chinos de mayor experienciay resistencia, quienes deben velar por que se
mantenga el orden sonoro del baile en tode momento. Hacia atras se van
disponiendo las flautas seglin su tamafio decreciente (“segunderas”, “terceras”,
etc.) hasta llegar a las “coleras”, de pequeiio tamano y mas faciles de tocar, en
manos de nifios que se estan iniciando. La organizacién social del grupo orquestal
es simple, sin instrumentos lideres. Si bien los “punteros” son lideres en su fila
(tocan mas fuerte y mejor), su intencion no es destacar como solista, sino reforzar
el conjunto.

“...el puntero es el maestro, si no, jodié todo. El tamborero también, él también tiene
que levar la misma medida, por eso que van los punteros con el tamborero
mirdndose....la persona que va a la punta no tiene que aflojar, sobre todo cuando
se encuentra con otro baile, si no pierde el tariio altiro”

(Lolo Guzman, chino de El Granizo).

Todos los misicos de la fila tocan al unisono, sonando como un solo instrumento.
La suma de “sonidos rajados” que van de mds grave a mas agudo forman un
acorde que semeja un “sonido rajado” ampliado. La relacién intervalica entre los
diversos sonidos que componen este acorde es aleatoria, dependiendo en cada
baile de la estructura social de las filas, de las flautas que lo integran en esa fiesta,
su ordenamiento, la calidad de los mésicos que las tocan y una serie de otros
factores.

Para entender qué podria ser un ejemplo de relacion intervilica ideal dentro
de este acorde desde la perspectiva de los chinos, pedimos a don Daniel Vega, uno
de los mejores constructores de flautas de chino existentes en la actualidad, que
nos construyera un juego de 20 flautas, correspondiente a un baile completo, y
asistimos al proceso de su construccion. Este es el proceso habitual para formar
un nuevo baile: el constructor entrega el conjunto de flautas ordenadas segin su
criterio sonoro. Luego el baile se encarga de pintar, engalanar y a veces de
“veafinar” las flautas de acuerdo a su criterio, en ocasiones destruyendo el sonido
original. Siendo uno de los mas refinados estetas de la tradicion de chinos, el
criterio de Daniel al armar este juego nos puso frente a un 6ptimo de gran calidad
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y perfeccién, sin alteraciones de ningun tipo, algo muy dificil de obtener en el
multifacético mundo social de los chinos.

La relacién intervilica resulté en primer lugar de la eleccién visual de los
tamanos relativos de las flautas, ya que Daniel cort6 primero diez pares de palos
a los tamanos deseados de mayor a menor (mds algunos de repuesto) y luego
fabricé el tubo sonoro en cada uno® Las relaciones intervalicas resultantes son
fruto del azar mas que de una calibracién mitua: cada flauta fue trabajada como
una unidad que debe sonar bien. Luego se vieron las relaciones entre parejas, que
dan sonidos muy semejantes debido a su tamario similar, y las relaciones dentro
de cada fila que dan sonidos discretamente distintos de acuerdo al tamano. Las
diferencias de sonido son muy dificiles de medir, debido a que no se producen
entre sonidos puros, sino entre “sonidos rajados” atonales y muy disonantes, pero
en este juego de flautas fue posible advertir una tendencia a intervalos cercanos
al cuarto de tono entre flautas contiguas, es decir, en el rango de maxima
disonancia. El rango de las fundamentales entre las diez flautas que componen el
cluster es un poco mayor que la octava*, pero los sonidos arménicos, muchos de
ellos més intensos que las fundamentales, hacen mucho mas amplio este rango.
Teoricamente esto equivale a expandir el “sonido rajado” en algo que podemos
llamar un “acorde rajado”.

Este concepto concuerda con la practica, en que el conjunto de sonidos es
concebido por los chinos como homogéneo, como un gran “acorde rajado” en que
el sonido individual de cada flauta desaparece en el conjunto. A pesar que la
cohesion tonal no existe, ya que los instrumentos no tratan de tocar a tono entre
ellos, sino todo lo contrario, el efecto total es de una maxima unidad, ya que
presentan el efecto de un solo instrumento, con un resultado muy resonante,
claro y unificado.

4.  Baile chino y armonia

Los chinos denominan “baile chino” el grupo formado por dos hileras paralelas de
unas diez personas con flautas cada una, un tamborero al centro adelante® y un
bombo al centro atras. El nombre hace alusién a la danza que acompana siempre
la accién de tocar las flautas. El tambor guia las “mudanzas” o pasos de danza que
se suceden en el tiempo e, indirectamente, las variaciones de dinidmica (rapido-
lento, despacio-fuerte) que va realizando el “baile” a lo largo del avance de la
procesion.

*La fabricacién del instrumento tiene fases donde es posible alterar un poco la afinacién de cada
sector del tubo (y, por ende, de cada par de sonidos) y par lo tanto, controlar su disonancia. Este tema
es tratado en extension en Pérez de Arce, Mercado y Ruiz 1995.

*Este rango es mas tedrico, basado en la diferencia de tamafio de los tubos sonoros, gue audible,
debido a la compiejidad del “sonido rajado”, donde es casi imposible juzgar una tonatidad o funda-
mental determinada.

“Es frecuente que tras el tamborero vaya un segundo tamborero aprendiz que reemplaza al
primer tambor cuando éste necesita descanso.
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Figura 3
Ala izquierda, corte esquemitico de flauta de chino, mostrando el tubo con dos secciones y el tapon
gue lo cierra en el extremo inferior. A la derecha, esquema de la disposicién de los instrumentos en
el “baile chino” {ver texto}.

Las dos filas tocan alternadamente sus acordes de forma ininterrumpida, en
un ritmo constante de dos tiempos, de tal modo de crear la sensacion, una vez
mas, de un solo instrumento que respira un incesante par de acordes. El desarro-
llo en el tiempo de este par de acordes siempre semejantes forma una armonia
basica y elemental: una interminable sucesién de dos acordes que, salvo los
cambios de dindmica y timbre que le imprimen las “mudanzas”, permanece
basicamente igual durante toda la procesion. La estructura ritmica del grupo es
muy biésica; cada fila toca el mismo pulso al unisono, con una coordinacién
ritmica muy unificada, reforzada por el bombo y el tambor. Este ritmo de un
pulso, compuesto por una serie de notas simples igualmente acentuadas v de la
misma longitud, puede ser percibido asimismo como un ritmo binario alternando
entre las dos filas: los chinos, por ejemplo, lo perciben como un tiempo fuerte (el
propio) y otro débil (el de la fila contraria).

5. Fiesta y polifonia

Los chinos carecen de una categoria semantica definida respecto a los aspectos
sonoros resultantes de la procesion, la que llamamos “polifonia”. Su existencia se
revela en sus caracteristicas. Al juntarse durante la fiesta varios bailes chinos se
refuerza el sentido de unidad dentro de cada uno de ellos, representantes de un
pueblo diferente, cohesionando su sonido en un solo gran impetu sonoro que
define su identidad.

46



Polifonia en fiestas ritvales de Chile central / Revista Musical Chilena

La estructura total del sonido durante la procesion resulta de la suma de todas
las caracteristicas de los bailes, multiplicada por el niimero de bailes que partici-
pan. Todos los bailes son similares en su sonido de acuerdo a las leyes basicas
explicadas mas arriba, diferenciindose por sus particulares cualidades timbricas,
armonicas, tempos, dindmicas, estructuras sonoras y conformacion espacial. La
combinacién de todos ellos produce una compleja estructura compuesta por la
simultaneidad de armonias y ritmos diferentes, es decir, por poliarmonias y
polirritmos, ambos aleatorios y continuamente cambiantes en el tiempo y en el
espacio.

Las relaciones musicales de esta gran obra musical multiorquestal pueden
alcanzar una rara belleza, sutil y monstruosa a la vez. Los efectos mas hermosos se
producen cuando los bailes provienen de lugares cercanos (que es lo habitual).
El estilo musical entre ellos es entonces mas homogéneo y la interaccion se da
entonces como una sutil imbricacién de timbres y ritmos. Usualmente no se
mezclan los diferentes estilos provenientes de lugares geogrificos distantes, y en
la medida que son mas distantes geograficamente, también lo son estilisticamen-
te, produciéndose mezclas mis heterogéneas.

Esta polifonia, al ser el resultado de la agregacion simultinea de varios
conjuntos instrumentales independientes, cada uno de ellos con una coordina-
cién propia, produce un resultado de una enorme complejidad timbrica y armo-
nica, ya que esta basada en la superposicién de grupos cuya estructura individual
es de por si muy compleja en este sentido. La cantidad de variables es enorme:
ritmos, dinamicas, timbres, alturas, intensidades y espacialidad de sonidos en
continuo cambio.

La poliarmonia enfatiza lo que ocurre en las armonias individuales de cada
“baile”; aumenta la intensidad y energia total y destaca atin mas la atonalidad, la
disonancia, la amplitud del espectro sonoro y Ia falta de cohesion tonal, al tiempo
que el enfrentamiento entre varios pares de acordes, que suenan como otros
tantos instrumentos, hace mas compleja la relacién musical.

La coordinacién ritmica del conjunto de bailes es una especie de anarquia
musical en la cual los diferentes grupos son independientes. Pero esta aparente
anarquia se rige por leyes rigidas que tienen que ver con la concepcién de
la polifonia como competencia, cuyas leyes y técnicas precisas veremos en
mayor detalle al hablar de funcionalidad. Pero la polifonia se produce inde-
pendientemente de si existe una intencién de practicar estas técnicas o no, como
un resultado natural de dos bailes independientes que se desfasan en sus respec-
tivos ritmos. Un caso normal es el que se produce cuando ambos “bailes” tocan al
unisono, al que se tiende por ser lo mas facil, y luego se distancian en variaciones
polirritmicas asimétricas que oscilan, por ejemplo, entre una relacién de 13
contra 12, pasando en forma paulatina por todos los intermedios hasta llegar a 7
contra 8, para luego volver al unisono, y volver a separarse, En el conjunto de
“bailes” no hay coherencia ritmica salvo en algunos momentos; el conjunto se
escucha como un polirritmo producido por la diferencia aleatoria entre los
distintos pulsos basicos.

Ademas de los elementos estructurales mencionados, la polifonia tiene una
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estructura espacial dada por la secuencia de “bailes” que forman la procesién, la
cual es percibida, respecto al sonido, como forma musical. Cada “baile”, formado
por las dos filas paralelas de flautas y los tambores al medio, se ordena en fila
respecto a los otros bailes: el total puede medir desde unas decenas de metros
hasta un kilémetro, mas o menos.

FORMA (DESARROLLO)

La procesién puede durar ratos muy largos, una hora o mas, durante la cual la
estructura general de la polifonia no cambia mayormente, pero si cambian las
relaciones mutuas entre sus partes.

Como anoté, la forma melddica basica es minima: el ideal es que cada par de
instrumentos suene como uno solo, formando asi un esquema melédico minimo
formado por dos “tonos” muy cercanos®, Esto equivale a que, al tocar alternada-
mente, forman un continuo monoténico. Es decir, lo mas contrario al concepto
melédico. Cuando el rango tonal es cercano al unisono no hay melodia, sino la
sensacion de una nota continua, mas o menos fluctuante, efecto muy apreciado
por los chinos y buscado por los constructores de instrumentos. Existe un tipo
especial de flautas llamadas “catarras”, de las cuales existen s6lo algunas parejas
entre todos los “bailes” existentes, las que dan un sonido mas vibrado (“catarrea-
do”) que lo habitual. Este sonido se usa para unir los dos acordes gracias a que
ambas estin afinadas en el mismo tono, sonando como un solo sonido vibrado
que se prolonga sin respiraciones durante largo rato, y luego se calla para
recomenzar después de algin tiempo.

“hay unas flautas ast, chicas, le Uaman coleras, y aqui se llaman catarras,
entonces se van pasando asi el sonido de una a otra y ahi van perdiendo a los
bailes, se pasan haciéndola largo (el tariio), se pasa a la otra, se mexclan y hacen
un runruneo”

{Armando Reyes, chino del baile de Cai Cai).

En las otras flautas lo mas frecuente es que haya una cercania intervalica de medio
tono —o menos— entre parejas de flautas, lo cual se escucha como una sensaciém
minima de melodia; frases ondulantes, simétricas, de solo dos notas, que se
repiten sin variacién. Solo su lentitud lo diferencia de un vibrato. Pero simultinea-
mente se produce una cantidad de otras relaciones entre los distintos sonidos de
pares diferentes de flautas, los cuales pueden ser percibidos como melodia seglin
se escuchen como tal. Los cambios de ejecucion (dinamica, ritmica, timbrica), de
la posicién de los muisicos, el grado de atencién, la predisposicion (cultural,
emocional, etc.), y 1a posicién de quien escucha son factores relevantes para este
efecto. De este modo pueden ofrse voces ondulantes de intervalos diferentes,
dependiendo de cual par de flautas se escuche. También pueden establecerse
secuencias mas complejas, de tres o mas sonidos asimétricos, que se deben a

5kn realidad, dos cluster, como queda dicho.
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Figura 4
Chinos del baile de Granizo tocando flautas durante la procesion de la fiesta de Loncura, 1993, Estas
flautas son de cafia, y van forradas en huinchas de plastico. Foto de Javiera Rodriguez.

ligeros desfase en los ataques de cada flauta que se perciben a ratos sobre la masa
armoénica como un fluctuar de dos 0 mas tonos provenientes de flautas distantes.
Estas melodias, insistimos, dependen tanto del “baile” (a veces son muy manifies-
tas) como del oyente, por medio de su atencion auditiva. El conjunto de voces del
“baile” puede ser percibido, del mismo modo, como un movimiento paralelo o
contrario’, dependiendo de los mismos factores.

Todas las caracteristicas descritas se suman a otras similares al superponerse
varios “bailes”, produciéndose un aumento de las posibles relaciones entre soni-
dos, sobre todo cuando dos “bailes” son semejarites en timbre e intensidad; si
ambos tocan en ritmos constantes durante largo rato, se da la posibilidad de
escuchar melodias mas complejas en términos de contorno y forma melédica,
largo de frase, rango melddico e intervalico. Aparecen también movimientos
contrarios mas contrastados (algunas partes se mueven hacia abajo mientras otras
lo hacen hacia arriba) y contrapuntos entre partes ritmica y melédicamente
independientes.

La dindmica de cada “baile” cambia cada cierto tiempo, produciéndose
variaciones en el tempo (acelerandos y ralentandos), en la intensidad {fortisimo —
moderado) y en el timbre (silencio de algunas flautas, por ejemplo). Estas
variaciones tienen que ver con la competencia, como veremos mas adelante, y
producen los polirritmos continuamente cambiantes ya mencionados.

Hasta el momento hemos analizado la polifonia de acuerdo al criterio occi-
dental, como una totalidad fija. Pero ocurre que una de sus principales caracte-
risticas e¢s estar extendida en el €spacio y moverse por él, condicionando su
audicion a los cambios de posicion de quien escucha®. La procesidon puede
extenderse por cientos de metros y recorrer un circuito de varios kilémetros.

7 s . . . . .
Algunas partes se mueven hacia abajo mientras otras lo hacen hacia arriba, lo cual puede ocurrir
dentro del contexto de movimiento paralelo (Lomax 1976: 209).
8 X
Para un mayor desarrollo de este tema ver Pérez de Arce 1993b,
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Esto significa que no escuchamos nunca la totalidad de relaciones sonoras, sino
s6lo una porcién de esa totalidad, la cual podemos escoger a voluntad, y ademas
cada porcidn de ella esti continuamente cambiando, ya sea por que se mueve con
respecto a nosotros o nosotros nos movemos respecte a ella. Podemos recorrer
internamente la polifonia, acercarnos o alejarnos, caminar junto a ella o en
sentido contrario, todo lo cual condiciona nuestra percepcion sonora. Ademas de
los movimientos de los “bailes” y del oyente respecto a ellos, se da otro tipo de
movimientos del sonido; los cambios en la espacialidad debido a los “saltos”y giros
de la coreografia, y los cambios en la estructura espacial del sonido debido a la
secuencia de “bailes” dentro de la procesion. ’

Yendo de lo mas particular a lo mas general debemos partir por el movimien-
to que hace cada misico al tocar su flauta. Los “saltos” afectan el sonido del
“baile” de varias maneras; ellos son realizados al unisono por todos los chinos, y su
secuencia (determinada por el primer tamborero) alternada por periodos de
descanso, va proponiendo cambios en el pulso (més lento - mas rapido) y en la
dinamica (mas acentuado - menos acentuado) que generalmente toman la forma
de periodos alternados (lento, legaio, fuerte - rapido, stacatto, suave), donde los
“saltos” dan como consecuencia sonidos mis lentos, ligados e intensos. Ademas
la danza afecta la coloracién de la armonia debido al movimiento de los instru-
mentos. Por ejemplo, un movimiento de todos los flautistas desde su posicion
normal, hacia el centroy el frente del “baile”, que gira bruscamente en 180° hacia
afuera, para quien escucha desde cerca produce una modulacion intensa, espe-
cialmente sensible en los arménicos agudos, por ser mas direccionales. Para el
publico que los escucha desde un costado de la procesion, cuando los flauteros
tocan hacia afuera el “sonido rajado” se escucha con gran intensidad y muy
amplio en su masa de arménicos, y especialmente fuerte las flautas que estan
frente a quien escucha, y si tocan de espaldas, hacia adentro, su sonido es mas
sordo, con menos masa arménica, y mas unificado.

Figura b
Baile de Cai Cai durante la fiesta de Cai Cai, 1994. Al centro, el tamborero, a ambos lados los chinos
ordenados en dos filas. Usan flautas de madera, las mas tradicionales en la zona. Foto de Javiera
Rodriguez.
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Para los misicos que van dentro de la procesién la forma musical es de la
mayor simplicidad; en general los misicos no escuchan sino el sonido de su
propia flauta y las mas proximas. Los portaestandartes y acompanantes que
caminan en los espacios intermedios entre dos “bailes”, perciben la polifonia
equilibrada y constante entre los dos “bailes” contiguos, matizada sélo por los
cambios de sonido que se producen en cada “baile”.

A esto se suma una modulacién sonora producida por los cambios que
introduce €l circuito ritual; este se inicia por lo general en el templo, recorre las
calles principales del pueblo, sube un cerro o recorre una playa (segum se trate de
un ritual del interior o de la costa) y regresa al templo al caer la tarde. El
movimiento de la polifonia por este trayecto produce una constante modulacién
acustica, debido a la variedad de espacios acGsticos que atraviesa, cada uno de los
cuales actiia como un filtro atenuador o reforzador de diferentes gamas sonoras,
y cada uno de los cuales le otorga una reverberancia espacial diferente. Esta
modulacién es diferente para cada fiesta, ya que depende de las caracteristicas
geograficasy arquitectonicas del lugar. La reverberancia es especialmente intensa
cuando los “bailes” tocan en el interior del templo catélico, cuyas dimensiones y
paredes desnudas la acentilan en forma notoria. Esta reverberancia cumple un
papel importante hacia el final de Ia procesién, cuando los “bailes” van entrando
de a uno (aveces de a dos} al templo; aumenta entonces la complejidad arménica
y timbrica del sonido en desmedro de su definicién melédica y ritmica, impri-
miendo su sello en un discurso musical basado justamente en el colorido, es decir,
en la configuracién arménica del sonido. El brusco cambio desde un ambiente
carente de resonancia, como es la plaza que enfrenta al templo, y la gran
reverberancia interior provoca un cambio enorme en la sensacién de los musicos
que llevan largo rato tocando sin parar.

Durante la procesién, todos los bailes avanzan en un movimiento lento,
reposado, mientras “saltan”. Como la estructura de la procesidon es lineal, se
produce una secuencia sonora a2 medida que avanzan respecto a un punto fijo.
Generalmente la secuencia de “bailes” respeta su orden de llegada a la fiesta; los
que llegaron primero van adelante, y asi sucesivamente?. En algunas fiestas se
produce un cambio en esta secuencia durante el trayecto para que todos los
“bailes” puedan tocar cerca de la imagen, lo cual introduce un cambio en la
estructura secuencial del sonido y en la relacién entre sus partes.

Para el piiblico que asiste desde los bordes del circuito mirando la procesion,
el movimiento de la polifonia a través del espacio genera la sensacién de la
secuencia dada por los instrumentos dentro de cada “baile” y por la secuencia de
“bailes” sucesivos. Dentro de cada “baile” el sonido de las flautas es fuerte,
encrgico y amplio hacia adelante y se va agudizando y debilitando hacia atras, y
el de los tambores es a la inversa, destacando el fuerte ritmo del bombo que cierra
atras la formacién. Esta secuencia se repite en cada “baile”, pero con diferencias

] . . e N
En ocasiones esto cambia por decision de los organizadores de la fiesta para separar a danzantes
de chinos y evitar la contaminacion acistica de la polifonia, como ocurre en la fiesta de Loncura, por
ejemplo.
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de timbre, pulso y dindmica, separada por los espacios, en los cuales se funden
paulatinamente los sonidos de los dos “bailes” contiguos. La forma total de esta
secuencia es de una alternacién entre momentos en que se enfatiza la instrumen-
tacién particular de un “baile” desglosada en sus partes (flautas punterasy tambor,
flautas medias, flautas coleras y bombo) con otros momentos en que destaca la
polifonia entre “bailes” contiguos, para repetirse nuevamente la secuencia instru-
mental con variaciones en el timbre, la armonia y la dinamica.

Los asistentes, al moverse libremente por el espacio, perciben una forma
polifénica diferente segin donde se sitden, definida por la configuracion actstica
de ese lugar, el movimiento actstico de la procesién sonora y por cambios en la
perspectiva sonora.

La perspectiva sonora tiene que ver con la distancia entre ¢l auditor y las
fuentes sonoras. Giertos tramos, como las calles del pueblo, permiten s6lo escu-
char de cerca, con lo cual se percibe la secuencia de sonidos descrita (secuencia
de instrumentos-polifonia entre dos “bailes”), pero otros tramos abiertos, como
un cerro o una playa, permiten alejarse y escuchar como se funden los sonidos: a
unos diez metros ya no se distinguen las diferencias entre instrumentos, y el
sonido de cada “baile” es una unidad. A medida que nos seguimos alejando los
sonidos de los diferentes “bailes” se van fundiendo cada vez mas hasta que, en
ciertas fiestas, es posible escuchar la compleja polifonia de la suma de todos los
“bailes”, como una densa masa de sonidos. En muchas fiestas ciertos lugares
alejados son aprovechados por grupos de personas que sc establecen, alejadas del
movimiento de la procesién, a gozar de la vista y el sonido. La fusién de musica y
entorno es difusa y de un hermoso equilibrio que depende en cada caso de la
geografia propia del lugar. A medida que nos alejamos de la fiesta se va perdiendo
Ia nitidez de los distintos “bailes” que participan, hasta que se transforma en una
gigantesca bandada de pajaros que se escucha a varios kilometros de distancia. La
perspectiva no sélo altera la complejidad de la polifonia, sino también su timbre,

Figura 6
Fiesta de Ventanas; la calle principal adornada con flores y banderas es recorrida por la procesion.
Normalmente la procesién ocurre enire un gentio numeroso que dificulta tener una vision de
conjunto. A los bordes de la procesion se ubica la feria con comestibles, juguetes y juegos. Foto de
Agustin Ruiz,
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ya que los sonidos predominantes en la cercania son los arménicos agudos de las
flautas, y en cambio a la distancia se escuchan con claridad los acompasados
ritmos de los bombos. El sonido cercano estd marcado por la poliarmonia y el
lejano por el polirritmo. La perspectiva con que se escucha estd cambiando
constantemente, debido al doble movimiento de las fuentes sonoras y del auditor,
que puede moverse libremente y, por lo tanto, juega un papel importante en la
estructura y forma de la polifonia. Depende de cada auditor y del espacio en que
se desarrolla el ritual, el percibir una forma determinada, y en términos estrictos
podemos decir que, para cada fiesta, existen tantas formas musicales como
auditores.

La feria, con su particular banda sonora de pregones y conversaciones, se
ubica en ciertos bordes de la polifonia, produciendo una delimitacién sonoro-
geografica de la polifonia y extendiéndose en un circuito alternativo a la proce-
sion, de caracter profano. Uno puede caminar desde la procesion a la feria, y
viceversa, escuchando el mutuo diluir de sonidos entre ambos ambientes S0N0ros,
lo cual agrega un ingrediente més a la experiencia que define cada fiesta en
particular.

FUNCIONALIDAD

Existen dos funciones que estan directamente relacionados con la polifonia; una
de ellas es la competencia y la otra es la obtencién de estados especiales de
conciencia.

Las fiestas son vistas como competencia o deporte, comparandoselas con el
fatbol, por ejemplo. Si bien la competencia se da a muchos niveles, ya que cada
“baile” representa una comunidad distinta y trata de sobresalir en todo sentido
(trajes, presentacion, etc.), es en el terreno ritmico y armoénico donde se establece
una competencia con las caracteristicas del deporte, basada en la dificultad de
mantener la coordinacion interna del grupo al tocar junto a otro grupo en ritmos
diferentes. En efecto, la fiesta ritual es concebida como un evento deportivo en el
cual los “bailes” tienen que competir con su sonido, para no perder su control
interno, y ojala para sobresalir de entre la enorme masa sonora que se genera.
En los “bailes” experimentados se produce un manejo controlado de este aspecto
competitivo a través de técnicas sofisticadas de rallentandoy accelerando que tienen
como funcién el “perder” a los otros “bailes”. Es muy dificil mantener la coordi-
nacion ritmica de 20 instrumentos o mas cuando se toca en medio de otros bailes
que suenan con su maxima intensidad. Para tales momentos se necesita la mayor
concentracion de todos los miisicos, pero especialmente del tamborero y los dos
“punteros”, quienes deben controlar el ritmo en todo momento.

“la persona que va a la prunta no tiene que aflojar, sobre todo cuando se encuentra
con otro baile, imaginese usté, se sacan el instrumento de la boca, alguna cosa,
Jodio, poh, pierde el tariio altiro, y el otro estd en veremos, el segundero, alli es donde
aprovechan los otros. El puntero lleva una responsabilidad, por algo va adelante.,

tiene que ser giien chino”
(Don Lolo Guzmain, Fl Granizo).

b3



Revista Musical Chilena / José Pérez de Arce

En este sentido el polirritmo es usado “para perder”; se matiza subiendo y bajando
en intensidad y ritmo, sin perder }a coordinacién interna, pero provocando el
desconcierto y la pérdida de coordinacién en los “bailes” vecinos.

Los buenos “bailes” se distinguen por salir airosos de las dificultades que
supone el uso de esta técnica, y su éxito depende en gran medida del buen
desempefio del tamborero, quien guia la dinimica general del “baile”. Es impor-
tante que los cambios sean graduales para que los chinos no se pierdan y, al mismo
tiempo, para perder a los otros. Cada “baile” trata de sonar mas fuerte que el
vecino, lo cual crea una intensidad sonora tan alta que los misicos no pueden
escuchar bien su “baile”, y la coordinaci6n entre ellos es visual més que auditiva.
Cuando hay dos o mis “bailes” tocando simultineamente es facil perderse:

“Cuando se pone a pajarear uno, ahi es donde se pierde, pero ya uno que estd
acostumbrado va mirando al compafiero, aunque tenga cualquier cantidad de
bulla”

(Arturo, chine del baile de La Laguna).

El ganar o perder en esta competencia no genera otro resultado que el de agregar
nuevos elementos a la memoria de los “bailes”, y es asi como cada “baile”
recuerda sus buenas y malas actuaciones. El deporte se intensifica cuando
existe rivalidad entre los “bailes”. Hay “bailes” “estrelleros” , que buscan el
enfrentamiento, no sélo a nivel musical sino fisico, empujando y atropellando
a los otros. Cuentan los chinos que antiguamente la competencia entre “bailes”
era mucho mas importante que ahora; los “bailes” se enfrentaban, se camorrea-
ban, se hostigaban constantemente, intentando hacer perder el pulso a los otros,
y en ocasiones llegando a la violencia, utilizando las flautas como garrote. Estos
excesos fueron, sin embargo, excepcionales, pero su recuerdo ha ido incremen-
tando el espeso mito que rodea las fiestas. Nosotros no hemos observado nunca
la derrota de algin baile, que se manifiesta cuando el alférez “baja bandera”,
indicando que el baile debe parar de tocar para reorganizarse y partir de
nuevo, pero hemos escuchado relatar por diversos chinos multiples versiones
de este tema.

El procedimiento empleado para “perder” a los “bailes” menos experimentados,
contempla momentos de aceleraci6én en los tempi, pero también periodos en que
éstos se relajan; lo Gltimo permite a los chinos descansar durante la procesion, que
puede durar horas, y cumple también un mero objetivo estético sonoro. Un baile
experimentado, usando esta técnica, puede tocar durante horas sin bajar el nivel
sonoro, mientras un baile nuevo se cansa rapidamente, lo cual provoca un
nerviosismo mayor en los chinos al no lograr mantener su presencia en el conjun-
to. La presencia de las técnicas musicales especificas de la competencia, tales
como los rallentando y accelerando, establece la forma musical de cada una de las
partes (“bailes”) y define en gran medida el juego polifénico resultante. La
tendencia a evitar los unisonos entre “bailes”, que se opone a la tendencia al
perfecto unisono dentro de cada “baile”, genera un equilibrio entre ambas
posiciones musicales, lo cual le otorga a esta miisica un caracter inico.
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La polifonia también sirve a la busqueda de estados especiales de conciencia
en base a una compleja asociacién entre estructura musical, intensidad sonora,
ejercicios bruscos (“saltos”), hiperventilacién y contexto sacro, todo io cual es
prolongado por largo tiempo!?. Tanto el sonido de las flautas como el violento
ejercicio que resulta de tocarlas tiene directa incidencia en la provocacion de
estos estados de conciencia modificados: el sonido y la hiperventilacién que se
produce al tocar la flauta se inician desde el principio de la fiesta, y duran todo el
rato que tocan, provocando cambios intensos en la percepcion de la realidad.

“el sontdo es cast lo principal, el sonido , se emociona y todo, asi como atrae a la
gentey uno cuando baila y toca y toga lindo una flauta atrae mds, le da ganas de
seguir mds bailando y se emociona también, el mismo sonido de la flauta”

{José Ponce, ching del baile de Quebrada de Alvarado).

El ejercicio provoca una tension que se va haciendo mas y mas intensa a medida
que el cansancio debe ser combatido con la tenacidad, en un esfuerzo que tiene
caracter de sacrificio ritual,

“como que anda en otra, estd asi uno con la cuestion, como que andaba asi como
en el aire, asi el cuerpo como helado, como un agua asi, una cosa asi , cuando
flautea... como de la cabeza pa abajo, corria como una agiiita y después ya entra
en calor uno pa flautear y ya después se le quita po...,esa cuestion como que le da
un hormigueo en los piernas, en el cuerpo asi, como que dan ganas de salirse alliro
(de la fila) pa que se le quite, ese dia por eso me sali yo, cuando estuve en la fila
despicés me sali pa alld , me sali un raio y me senté un rato y le hacia a los pies en
el suelo pa que se me quitara y no pasaba nd po... desagradable, fue desagradable

una cosa asi, de repente”
(Guillermo Zamorano, chino del baile de Quebrada Alvarado).

La estructura sonora total, el contexto sacro y el caricter de competencia confor-
man el entorno y el contexto en que esta dimensién de conciencia se originay se
proyecta. Al parecer esta dimensién de la ritualidad no tiene una imagen conver-
sable entre los chines. Nuestra experiencia, sobre todo la de Claudio Mercado,
quien participé activamente en muchas fiestas como chino, nos permitié conocer
este aspecto intimo de ellas, en la medida que es sentida por los chinosy que puede
ser exteriorizada en forma oral.

“con ¢l sonio...le dentra una...sobre too... cuando baila, como que estd drogao, asi,
Yo bailaba cuando era chico...ahora me doy cuenta que s6lo de echar
viento...justamente con esta misma religion Y too, te dan ma gana de bailar, y

1o . Yo .
Un amplio analisis de estos factores aparece en Mercado 1993. Los datos que consignamos son

un resumen de sus experiencias e investigaciones en torno al tema.
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danzar mds. O sea que lo mismo, como volao asi, fumao marihuana y too, esto le
da asi como, como se emborracha asi, y siguen bailando”
(José Ponce, El Venado).

EL ESTILO POLIFGNICO DE LOS ANDES SUR

Fl estilo polifonico de las fiestas de chinos es muy semejante al que hallamos entre
los mapuches, en las musicas de pifilcas, semejanza que abarca tanto a los instru-
mentos como su uso musical y su funcionalidad ritual, y estd emparentado
también con las misicas de siku aymara'l,

Fl estudio de los restos arqueoldgicos de la zona ha permitido descubrir que
esta situacién es el resultado de una larga y compleja tradicion prehispanica en
busca del trance chamanico a través del “sonido rajado”, cuyo descubrimiento se
remonta a Paracas (costa sur Peruana, a inicios de nuestra era) y alcanza en Chile
Central un gran desarrollo durante el Complejo Cultural Aconcagua (900-1400
d.C)'2. Los chinos son el remanente de una misma tradicién con la actual pifilca
araucana, siendo la principal diferencia entre ambos el cambio de contexto:
mientras los mapuches han conservado su tradicién original, los chines se han
adaptado a la ritualidad catélica y a las formas culturales occidentales. Dentro de
este panorama los chinos revelan, hoy como ayer, un dominio de lo sonoro
asociado a estas flautas que es mis complejo, elaborado y sofisticado que el de los
mapuches. El panorama general es de una tradicién de chinos que se extiende
desde Copiapd hasta el Aconcagua, con una mayor pureza (en tanto ritual
exclusivamente de chinos) hacia el Aconcagua, y una mayor intervencién hacia el
Norte Chico {(Andacollo) de otro tipo de corporaciones rituales (turbantes, dan-
zantes), y por otra parte, una tradicién mapuche en la cual la pifilca se inserta como
un préstamo cultural, probablemente prehispanico tardio. La flauta de chinos en
el Aconcagua es, por lo tanto, uno de los logros culturales mas viejos y mejor
conservados de esta parte del mundo, y donde la tradicién del “sonido rajado” ha
alcanzado un mayor desarrollo.

En relacién con los sikusel panorama es diferente: ambos tipos de instrumen-
tos, sikuy flauta de chino, estan mas alejados organologicay culturalmente, siendo
Jos sikus un instrumento aymara que alcanza su maximo desarrollo musical en la
region del lago Titicaca. Las coincidencias se basan en el sistema de tocar los
instrumentos pareados!?, la existencia de ciertas busquedas timbricas y armonicas
semejantes y la existencia de un sistema similar de polifonia producida por el
encuentro ritual de varias orquestas independientes que entablan una competen-
cia sonora basada en la supremacia del sonido de sus flautas.

M 1samos la voz siku para designar genéricamente a las flautas de pan hechas de cana que se usan
en los Andes. Para un mayor analisis acerca de las relaciones enire flauta de chino, sikus chino, sikusy
pifilca, ver Pérez de Arce 1992a y 1996.

2y/er Pérez de Arce 1992b y 1993a.

En el siku “pareado” los pares de instrumentos forman un instrumento real, es decir un
instrumento esta formado por dos mitades tocadas por dos personas. No es posible tocar melodias,
sino entre ambos. De este modo, la unidad de la pareja se hace evidente.
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Lo anterior significa, en resumen, que la tradicién de la polifonia que nos
interesa es el remanente de un sistema musical prehispanico de gran profundidad
en el tiempo y que en el pasado tuvo un enorme éxito en toda la regién de los
Andes sur, desde el sur del actual Perti hasta la regién de Araucania. En la
actualidad, sin embargo, parte de este caudal cultural se ha desvanecido: las
orquestas de sikus han sido parcialmente reemplazadas por orquestas de bronce,
y algo similar esta ocurriendo en los actuales rituales de chinos, lo cual tiene como
consecuencia que la polifonia se ha hecho muy confusa, caética y sin los parame-
tros competitivos que la han caracterizado. Estos cambios estan de acuerdo con
todo un proceso de modificaciones que se han producido en los Gltimos afios con
la inclusion de los “bailes danzantes” y con la intervencién de la Iglesia Catélica,
los primeros con sus bandas de instrumentos de fabricacién industrial, que
ahogan el sonido de las flautas, y la segunda con la intervencion amplificada, a
través de parlantes, de otros codigos rituales (prédicas, cantos, miisicas grabadas,
etc.).

Hoy en dia es dificil encontrar las polifonias de chinos “puras” que hemos
descrito. Las fiestas mas conocidas, como Andacollo, consisten en una gigantesca
polifonia, similar a la descrita en cuanto a estructura, pero formada por orquestas
de tambores modernos de tipo militar (bombos y cajas redoblantes), entre los
cuales el sonido de los pocos bailes chinos queda totalmente ahogado. Si bien esta
forma no carece del todo de interés (se pueden escuchar melodias en los buenos
grupos de redoblantes), el resultado sonoro es mucho mas caético y estable. El
interés de estos grupos no es el sonido en si, sino el ritmo; los musicos no
pertenecen al baile (muchas veces son contratados y no participan activamente
de la fe}, y los grupos tienden al minimo erquestal mas que a grandes “armonias”
de tambores en paralelo. El caso de la intervencion catdlica es mucho mis
intrusiva y discordante!*: se reduce a una voz amplificada por medio de un
rudimentario equipo portatil provisto de un megafono, el cual transforma la voz
en ese algo nasal, mecdnico, distorsionado, monétono y estridente, que destaca
por su sola superioridad en “wataje”. Siempre lo acompanan los silbidos de
acoplamiento micréfono-parlante, los cortes y los ruidos de micréfono que acen-
than su caracter mecanico, poco natural, lo cual sirve para marcar su diferencia
con los chinos. También lo acomparia un coro de mujeres que canta muy suave-
mente canciones de cardcter dulce, cuya Gnica opcidn de ser escuchadas es a
través del megafono que impone silencio. Todas estas relaciones sonoras confor-
man la realidad social de la actual polifonia de chinos, tema que da para otro
analisis,

¢POLIFONIA O RUIDO?

Luego de haber analizado el concepto de “polifonia” aplicado a las fiestas de
chinos conviene hacer algunos alcances en torno a su validez respecto a otros
sistemas musicales.

"Sobre las relaciones entre ¢l ritual de chinosy la Iglesia Catdlica, ver Ruiz 1995,
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Como quedé dicho en la introduccién, el llamar “polifonia™ a esta forma
sonora es una eleccion un poco forzada: al existir una fuerte injerencia del factor
azar en su composicion, puede ser descrita como “ruido” (carente de organiza-
cién) o como “heterofonia”, que es una forma mas programada que el “ruido™.
En ambos casos, sin embargo, ocurre lo que se conoce como “azar por ignoran-
cia”, es decir, por desconocimiento de sus leyes. Si el auditor desconoce qué
bailes estin tocando, qué flautas suenan, si ignora las leyes rituales y sociales que
gobiernan el sonido, el panorama es de un extenso caos sonoro debido a un puro
azar. Si, por el contrario, conocemos tales leyes y conocemos cuantos y cuales
“bailes” participan, conocemos sus historias particulares y la de la fiesta, podemos
prever a grandes rasgos lo que ocurrira, como en un panorama predeterminado
en el cual el azar juega un papel discreto. La simplicidad basica del sistema, unido
a su larga permanencia en el tiempo, lo hacen menos probabilistico. Al hablar de
“polifonia” enfatizamos los aspectos programados (ritual y acisticamente) por
sobre sus aspectos aleatorios, debidos al azar.

Por otra parte, es interesante comparar los términos tal como son empleados
por otros autores: el Diccionario Harvard de Misica (Apel 1970:687)define la
polifonia como una musica que combina varias voces simultineas, cada una con
un disefio particular, en contraste con la monofonia (una melodia) y con la
homofonia (varias voces de disefio ritmico idéntico), y diferente de heterofonia,
que es el uso simultineo de una misma melodia en versiones modificadas.
Lomax (1976:209) en su estudio comparativo sobre la musica étnica a nivel
mundial, amplia estos términos: define la polifonia como el uso simultaneo de
intervalos, otros que el unisono y la octava, diferenciandola de la heterofonia en
la que cada voz canta la misma melodia en el mismo tono, de una manera
ligeramente distinta, usualmente de un modo ritmico modificado, ocurriendo
ocasionalmente combinaciones de diferentes tonos. En la polifonia, en cambio,
las combinaciones de tonos diferentes son consistentes. Nuestra “polifonia” cae
en esta definicién, en cuanto evita el unisono y la octava en combinaciones
consistentes, y no en la de heterofonia, pues las flautas no tocan la misma melodia.
Pero, por otra parte, Lomax (1976:108) dice que en todos los casos de polifonia,
excepto la de bordén (drone polyphony) las partes se mueven juntas ritmicamente.
En contrapunto las partes son activas melédicamente y al menos dos partes son
ritmicamente activas y contrastantes.

En nuestro analisis encontramos elementos que corresponden a cada una de
estas categorias: polifonia, heterofonia y contrapunto. Esta ambigiiedad define la
autonomia de la musica de chinos respecto a las msicas de otras culturas: algunos
modelos considerados “universales” de la miisica, como es el caso de la melodia,
al estar ausente de nuestro caso hace dificil su interpretacion segin los parame-
tros tradicionales. La pregunta basica al respecto es jes esto musicar. La respuesta
es puramente cultural: para unos, observadores ajenos a la cultura de los chinos,
claramente no lo es, ya que el panorama aparentemente cadtico, la ausencia de
melodia, de tonalidad, de coordinacién entre grupos, de pureza timbrica, de
variacién tonal o ritmica apuntan todos a su inclusién dentro de la categoria
“ruido”. Pero para los chinoes, en cambio, claramente es misica: los conocedores
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entienden su orden, control y pureza, distinguiendo sutiles matices estético
sonoros. Nosotros, al colocarnos dentro de esta Gltima categoria, hemos podido
realizar el analisis que nos interesa, abriendo un amplio campo al entendimiento
de un sector postergado de nuestra cultura.
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Conversacion con Mauricio Kagel

por
Pablo Aranda*

“En Francia existe un viejo refran que dice ‘estipido
como un pintor’l. El pintor era considerado
est(ipido, pero ¢l poeta y el escritor eran muy
inteligentes. Y yo queria ser inteligente. Tuve que
pensar en inventar. No sirve de nada hacer lo mismo
que hacia tu padre. Ni ser otro Cézanne. En mi
época visual existe algo de esa estupidez del pintor.
Toda mi obra anterior al desnudo era pintura visual.
Pero luego llegué a la idea. Me parecié que la
formulacion ideatica era un modo de apartarme de
influencias”.

Marcel Duchamp

Es sabido que la musica de Mauricio Kagel propone una “apertura de fronteras”,
en parte por su caracter interdisciplinario, sin olvidar aqui que lo interdisciplina-
rio no niega la rigurosidad de los aspectos que estan en juego.

Asi, habra quien —acostumbrado a trabajar con “piezas inicas”~ se replegara
un poco al ser sorprendido por la intrusién, en una obra, de elementos diversos.
Porque, sin duda, uno de los aportes concretos de Mauricio Kagel es la reflexion
que ha realizado sobre la invencién en el plano sintictico, de manera no unidi-
reccional: “A la hora de la verdad, tanto pesa un sostenido mal puesto como un
gesto inapropiado”. Este complejo, genuino en tanto que contenido en un
espacio acustico no necesariamente temperado, amplia el concepto de musica
hasta donde se pueda.

Como bien dice Lloreng Barber en su libro sobre Kagel: “La misica de Kagel
hecha teatro instrumental, anuda espacio musical y espacio real. Asi, por contra-
posicion al estatismo de una ejecuci(’)n musical normal, el teatro instrumental
musicaliza el movimiento: dar vueltas, pasearse, empujar, correr, golpear i...]
todo lo que influya en el sonido dindmicamente sera bienvenido. Si ademas
provoca sonidos raros o nuevos, mejor. Todo aquello de lo que se pueda sacar un
sonido es un instrumento en potencia. Todo un arsenal de artefactos sonoros,
utensilios, herramientas, juguetes de nifios u objetos encontrados, sujetos a
diversas manipulaciones y distanciamientos, conforman el conglomerado que
concretiza la fantasia instrumental de Kagel™.

En 1994, en el marco de la “Musik Triennale” en Colonia, asisti a la ejecucion
de 1a obra Repertorio (1971) —pieza de concierto escénico— de Mauricio Kagel, que
contd con la asistencia del compositor.

*Pablo Aranda, compositor, se encuentra €n Alemania realizando estudios de su especialidad.
Liorenc Barber. Mauricio Kagel Madrid, Ed. Circulo de Bellas Artes, 1987, pp. 17-18.
2Ibid., pp. 35, 69, 70.

Revista Musical Chilena. Ato L, Enerc-Junio, 1996, N* 185, pp. 60-66
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Esta pieza se compone de 100 acciones musicales, cada una con su titulo. Los
actores aparecen y desaparecen tras biombos situados en el escenario. “Cada
entrada, dice Kagel, debe producir un efecto de sorpresa tal que el espectador no
tenga el tiempo de preguntarse sobre el sentido que esta entrada pueda tener con
respecto al conjunto . La intensidad de la idea anula enseguida la pregunta ;Qué
significa esto?™.

Tlustraré en breves palabras solo dos acciones:

—Un actor aparece con una pata de palo, mientras otro personaje se la golpea
con una chiporra de policia.

—Un trombonista aparece enredado con la vara de su instrumento y atraviesa
el escenario haciendo un gran ruido.

En resumen, Repertorio es una prosecuciéon de acciones que muestran la
fantasia de una imaginacién creadora, que inventa, que concretiza. A partir de
aqui, surge mi interés por conversar con Mauricio Kagel.

Nuestra conversacion tuvo lugar en Colonia, en junio de 1995:

¢Es posible delimitar y definir lo que es el Nuevo Teatro Musical (Neues
Musiktheater)?

-Le puedo dar la definicién que formulé cuando entré en 1972 como
profesor en la Kolner Musiktheater (Escuela Superior de Musica de Colonia):
Neues Musiktheather se ocupa de todo aquello que no sea 6pera. Esta es una
definicion muy general, pero nos ayuda a circunscribir en negativo un género
especifico.

Cuando digo “Opera no” abro las puertas para formas como el cine, las piczas
radiofonicas, el teatro instrumental, la proyeccion de diapositivas, y muchos otros
elementos auditivos y visuales, incluyendo todo lo que no sea opera en el sentido
estrictamente narrativo y musical del término. Por otra parte el Nuevo Teatro
Musical, asi como yo lo entiendo, no estd referido de una manera general a la
Literaturoper es decir, 6pera basada sobre textos literarios, u Gpera con un argumento
determinado donde se cuenta una accién de manera mas o menos logica.

Pienso que es un error definir el Nuevo Teatro Musical con limites estrechos
porque esto iria en contra de lo que debe ser: un campo abierto, donde se puedan
incluir a voluntad elementos nuevos e inéditos.

Esta incorporacién de elementos nuevos nada dice de Ia sintaxis. Es decir el
Nuevo Teatro Musical podria en este sentido seguir siendo tradicional.

—Yo creo que a fines del siglo XX, es dificil hablar de tradicién o antitradicion,
porque atn la novisima misica contemporanea tiene raices secretas en el pasado.
Es imposible negar a priori la tradicién. Seria como evitar tres de las cinco vocales
y otras tantas consonantes de las que tenemos a disposicion para hablar y escribir.

No se trata necesariamente de negarlas, talvez de ordenarlas o cambiarlas.
—Lo que se hace con estas vocales y consonantes, ya conocidas desde hace
cientos de afios, es inventar nuevos términos y acepciones lingiisticas. De

*Lloreng Barber. Op. cit., p. 57.
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manera similar creo que el arie musical se basa sobre un ars combinatoria muy
especifico.

La sintaxis en la musica contemporanea se presenta como uno de los temas
mads ricos en posibilidades, ya que un aspecto importante de la composicion
resulta de la invencion sintactica. La opera, por el contrario, tiene una forma
adaptada a lo genérico.

:Usted concibe primero el aspecto sonoro, el aspecto visual 0 ambos a la vez?

—Nunca pensé abandonar de escribir una misica eminentemente auténoma.
Cuando la misica ocupa un lugar secundario, el teatro musical estd condenado o
desaparecer. Es un error muy difundido entre los compositores pensar que el
aspecto visual puede tener preponderancia sobre la concepcién sonora.

(En el libro Mauricio Kagel, de Lloreng Barber dice el compositor: “Tengamos
presente que al tiempo que miisicos somos cuerpo. La miisica también se percibe
por los ojos. A la hora de la verdad, tanto pesa un sostenido mal puesto como un
gesto inapropiado. La musica tiene cuerpo. Abulta. Nos llega diseminada a
través de gestos-sonidos-acciones-luces-colores. Es el gesto el que provoca el
sonido, no el instrumento. El comportamiento en escena es signo en si, no sélo
un puro y abstracto medio funcional”)*.

Me parece fundamental entonces una formacién escolastica solida.

—Se necesita una formacién escolastica para sufrir los “embates del tiempo™.
Lavida de cada compositor esti amenazada por diversas crisis y es casi ineluctable
que llegue un momento donde €l no pueda escribir misica durante un cierto
periodo. Si tiene el metier clasico resistira mejor, si no lo tiene o lo tiene solo de
manera insuficiente, sufrira mucho mas.

Le pregunté sobre la formacioén escolastica, pues yo pensaba que usted se
definia como un autodidacta.

—En parte si y en otra absolutamente no. Yo me he formado como una abeja
al lado del panal de miel, con las partituras del pasado y del presente delante de
los ojos. Nunca he tratado de recomenzar de cero como si antes nada hubiese
existido.

Esto me ha permitido componer como lo hago hoy. En parte he sido autodidac-
ta, pero mi constancia en analizar y repensar lo que existid me ha permitido ir
adelante organicamente. Una cierta légica en mi trabajo es indudable.

Una cierta légica y una gran intuicién, si es que la intuicion juega un rol
importante para usted.

—Sin la intuicién no existe la composicién musical. El que no la posea se
quedara en las pequenas escaramuzas académicas. Esto es también vilido para la
inspiracién. Hay dias en que yo escribo con verdadero impetu y una alegria
enorme, en otros en cambio no concibo nada que me convenza. Sin intuicion e
inspiracion es impensable componer.

*1bid., p. 17.
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Mauricio Kagel

¢Qué piensa cuando ve un “Kagelito™?

~Hace veinticinco afios que doy clases en la KéIner Musikhochschule y jamas
he analizado o dado una obra mia como modelo a mis alumnos. Esto lo digo para
que usted entienda mi posicion. Nunca he estado interesado en tener prosélitos,
pero naturalmente no hay que ser mi alumno para darse cuenta de lo que hago y
del alcance estético y expresivo de algunas de mis obras. Quizas he influenciado
mas a los que no han sido mis alumnos, que a estos ltimos.

En cambio el oficio, el famoso “metier”, es para mi fundamental. Jamas he
corregido a un alumno diciéndole que desde el punto de vista estético “esto no lo
debe hacer”, pero en cambio si refiriéndome al oficio y su légica inherente. Pienso
que la postura estética es fundamentalmente intuitiva y se establece muy temprano.
Hay compositores que tienen un buen gusto innato, y otros en cambio un inmejora-
ble mal gusto. Este Gltimo aspecto, cuando innato, es muy dificil de extirpar.

Llegado a este punto me pregunto si es posible ensefiar composicién.

—Esta es una interesante pregunta. Pienso que se puede enseriar una actitud
frente al material del cual se dispone o que ha sido elegido. Aqui debo citar a
Arnold Schénberg que decia que “viendo como Mahler se hacia ¢l nudo de Ia
corbata, se aprendia mas composicién que con cualquier otro maestro”. Yo diria,
que el que decide comprender a través de otra persona, aprende por lz intensidad
con que desea recibir. El que no se abre espiritualmente, puede ir al mejor
maestro, y siempre debera afrontar crisis, problemas de personalidad y conflictos
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psiquicos. La relacién maestro/alumno es casi siempre complicada. El que
aprende composicion debe.estar dispuesto a adquirir elementos de lenguaje y
criterios estéticos de su maestro, s6lo asi se desarrolla el oficio, sin €l es dificil
llegar a una estética convincente.

(“Asir las ideas que reposan en las ideas musicales, y que solo aparecen
cuando las sorprendemos con el estetoscopio del metier”. M. Kagel en el libro de
Barber)®.

Deseo citar dos de sus postulados: 1. “Partiendo de premisas verdaderas, se
puede llegar con un razonamiento falso a un resultado absurdo”. 2. “Partiendo
de premisas falsas, se llega con un razonamiento verdadero a un resultado
absurdo”.

Su finalidad es el absurdo? Por otra parte ¢no piensa usted que esto produce
un “dualismo” predecible en su musica?

~Lo absurdo no es lo que me interesa, sino mas bien llegar a través de la logica
a descubrir un mundo que esta mas alla de lo légico.

Por medio de premisas légicas deseo construir estructuras musicales de gran
libertad organica. La logica es importante, pero seguramente no €s el elemento
esencial en la idea sonora. Dejarse atrapar por una logica carente de sentido lleva
s6lo al academismo.

{Por muy contemporaneo que éste sea?

_Existen toneladas de academismos contemporaneos.

Es complicado hablar sobre este topico, ya que el lenguaje moderno se
transforma constantemente, pero el academismo moderno, alin en formas muy
diversas, seguramente existe.

:Qué me puede decir del dualismo miisica seria/musica humoristica en sus
obras?

—Es evidente que hay una dicotomia en mi misica. Si usted ha tenido la
experiencia de escuchar diversas piezas mias, entonces esperara quizas la nota
irénica. Pero a menudo el humor no llega puntualmente...'y el oyente sigue
esperando en vano. Yo pienso que las obras tienen que ser tan robustas que
soporten los malos entendidos.

¢D6nde esta lo “expresivo” de su musica... en la parodia, en el bumor, en lo
absurdo, en la forma, o en su conjunto?

_Fvidentemente en el total del conjunto. La parodia o el humor aislados,
quimicamente puros, no existen, sino solo a través del contexto. Este se crea.
mediante un juego de tensiones en donde lo serio tiene también un lugar
importante. El humor vive de dos constantes: de disminuir las proporciones o de
aumentarlas extraordinariamente. Ese tipo de pensamiento es especialmente
posible cuando se tiene algo serio que comunicar.

*0p. cit., p. 15
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("Mi musica, dice Kagel, ha desarrollado a lo largo de los anos ideas que
tienden a negar la falsa seriedad de la ‘seriedad’. Mi musica juega hoy el papel del
esclarecimiento a través del humor, de un humor que es tremendamente serio
[...] El limite entre lo cémico y lo serio siempre me ha interesado, porque a
menudo veo lo divertido donde en apariencia no queda lugar para jovialidades,
y no puedo en cambio permanecer severo cuando a causa de una musica tenden-
ciosamente grave deberia revestirme de carne de gallina. El malentendido sobre
lo que tiene que ser serio o humoristico es muy grande en el campo musical por
parte de todos los interesados™) .

Yo asisti al estreno de su obra Westen (Oeste), compuesta entre 1993-94, y
ejecutada por el Schonberg Ensemble de Amsterdam en la Westdeutscher Rund-
funk (W.D.R.) en el marco del ciclo “Nueva misica de jazz”. Citaré en parte lo
que usted escribi6 en el programa: “:Musica de negros? ;Miisica de blancos? :De
Negrancos?”,

~Westen es un parcour, un recorrido entre Africa y América; el tema aqui es de
ddnde ha venido la miisica de jazz y adénde tiende a retornar. En el programa
escribi que la hermosa venganza de los negros ha sido el jazz, pues asi han
colonizado musicalmente a los blancos.

En Africa existe hoy una fuerte corriente que llega desde América. Se
escucha decir “Nosotros, americanos de color, somos africanos de origen y
volvemos aqui con nuestra misica”. Los africanos descubren el jazz a través de sus
hermanos de raza. Es un “feedback” extraordinario.

{En el programa Kagel sefiala: “Tal vez sea una ironia del dios de la venganza,
que los esclavos africanos hayan hecho de los americanos un pueblo nativo, desde
un punto de vista musical. Medidos en grados de efecto a largo tiempo, los negros
han colonizado en mas de un aspecto a los blancos™).

Se hace cada vez mds dificil encontrar una respuesta clara a estas preguntas,
porque la identidad cultural no tiene hoy un punto de referencia sélo en Ia estética,
sino en mayor parte y con total virulencia en el terreno socio y geopolitico.

Esto abre las puertas para un sincretismo sonoro.

—El sincretismo sonoro esta de cualquier manera ya presente, porque las
culturas musicales de hoy son absolutamente permeables. Antano la cultura
europea tenia el orgullo de la pureza de sus lenguajes, pero inclusive ya con la
Marcha turca de Mozart esa pureza comenzé a ser menoscabada. Yen el transcurso
del siglo XIX se pierden totalmente los estribos. La famosa pureza se transforma
€n un mosaico de nacionalismos musicales.

Usted llegb a Colonia en el afio 1957. Aqui se encontraban —o Ilegaron poco
después— compositores como Karlheinz Stockhausen, Henri Pousseur, Mesias
Maiguashca, Sylvano Bussoti, Luciano Berio, Dieter Schnebel, Johannes Fritsch y
Gydorgy Ligeti. ;Ha considerado ese periodo vital para usted?

®ltid., pp. 44, 45.
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—Naturalmente. En el periodo romantico aleman se habla de Sturm-und-
Drang. Todo compositor tiene que sentir su tiempo intensamente y yo tuve
oportunidad de vivirlo aqui. Mi relacion con la musica contemporanea ha sido
siempre muy natural. No la escuché en Europa por primera vez, sino que muy a
menudo en Argentina. No creo necesario que hablemos de la riqueza cultural de
nuestros paises y sus posibilidades existentes o perdidas. Pero naturalmente
encontré entonces en Colonia un ambiente mitico, tal como en el Berlin de los
afios veinte. Los afos 50-60 en Europa y sobre todo en Alemania, fueron tremen-
damente importantes; el ejemplo de la escuela de Darmstadt y sus consecuencias
han resultado decisivos. Agradezco a Dios —o a la Providencia- el haber podido
llegar aqui en esa época. Naturalmente que he contribuido con mi trabajo a este
movimiento ya histérico. Me han dado generosamente y yo también he enrique-
cido a los demas. Asi deberia ser siempre.

También llegé John Cage en esa época y no pasé inadvertido.

—Nadie que haya conocido a Cage, puede afirmar que no ha sido importante
para él, tanto a favor o como también en contra. Cage era una figura extraordi-
naria sobre la que habia que prestar atencién y sobre todo reflexionar intensa-
mente.

Como tltimo eslabén de nuestra conversacion, considero necesario citar sélo
algunos de sus conciertos ya realizados en 1995 y aquellos por realizarse en 1996.

En Colonia (marzo 1995) en el marco de Ja “NeueJazzMusik” del W.D.R. fue
estrenada Westen (Oeste) del ciclo Windrose (Rosa de los vientos), para clarinete,
piano, armonium, dos violines, viola, violoncello, contrabajo y un percusionista.

En Paris y Lyon (abril 1995), el Ensemble Intercontemporain, bajo su direc-
cion realizé dos conciertos dedicados a sus obras.

En Colonia (marzo 1995), en la Kblner Philharmonie, por encargo del
Ensemble L’Art pour Art (voz, flauta, guitarra, piano y percusion), se estrenod la
Serenade, ademas de interpretar las obras Con Voce, Recitativarie, Acsticay Phanta-
siestiick.

En la Kolner Philharmonie (febrero 1996), se ejecutard por vez primera el
ciclo completo Windrose (Rosa de los vientos), para orquesta de salén que incluye:
Osten (Oriente), Siden (Sur), Sidwesten {Sudoeste), Norden (Norte), Nordwesten
(Noroeste), Siidosten (Sudeste), Nordosten (Noreste) y Westen (Qeste). El estreno
estara a cargo del Ensemble Musikfabrik N.R.W., bajo su direccion. Ademis ciclos
retrospectivos en Paris, Viena, Giitersloh, Helsinki y Zurich.

¢Qué piensa del interés del piiblico por sus conciertos?

—Hay gente que esta evidentemente interesada en mis obras. Seria triste con
la edad que tengo y con todo lo que ya he realizado si no hubiese interés. Pero
yo he tratado siempre de seguir componiendo lo que debo y quiero escribir, sin
pensar en ¢l éxito inmediato. Este es absolutamente impredecible. Cuando usted
cree que lo va a tener, s muy probable que no sea asi; para el caso contrario
también existen muchos ejemplos. La “feligresia kageliana” me llena de honory
alegria, pero nunca he tratado ni de organizarla ni de componerla. Amén.
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Celebrando el Dia Internacional
de la Musica*

por
Gabriel Maithey

Autoridades presentes, amigas y amigos, ninos y adultos mayores, sin duda que
hoy es un dia muy especial por varias razones. Una de ellas es por estar todos
nosotros aqui reunidos en este hermoso parque, que nos eleva por sobre la ciudad
de Santiago y nos acerca un poco al cielo. Otra razon, porque hoy es el dia del
adulto mayor y, también, porque hoy estamos celebrando el Dia Internacional de
la Musica.

Celebrar la miisica, en el contexto actual, resulta ser un hecho muy especial,
seguramente extrafio para muchos. No obstante, en Chile celebramos el dia de
la madre, del padre, del nino. Asimismo, celebramos el mes del mar, de la
patria, de Maria. sPor qué entonces no podemos celebrar el dia y la semana de
la masica?

En realidad, también deberiamos celebrar el mes de la cordillera, el mes de
los rios y lagos, de los pijaros, de los pecesy tantas maravillas que nos rodean. Asi
entonces, la celebraciéon de la miisica se suma a un conjunto de celebraciones que,
en el fondo, son diferentes formas de celebrar la vida —nuestga vida—, que es lo
mas grande que podemos tener. Por esta razon, celebrar esto o aquello es
igualmente importante, si se trata de tomar conciencia Y compromiso por con-
truir una vida mejor, mas digna y feliz para todos.

Hoy, mas de 90 paises del mundo estamos celebrando simultineamente este
dia. La idea es unirse en torno a la musica, por sobre las diferencias sociales,
politicas, raciales y religiosas. Este s6lo hecho ya es trascendente y razén suficiente
para estar felices y emocionados con este encuentro. Todos los esfuerzos que se
hagan por la paz y armonia entre los pueblos, son bienvenidos. Celebrar el Dia
Internacional de la Miisica es abrirnos ¢ integrarnos al mundo en una misién
superior, cual es dignificar y elevar nuestra condicion de seres humanos.

Pero si de musica se trata, actualmente en Chile nuestra vida musical es muy
pobre y pasiva, En Chile existe hoy dia un preocupante silencio musical, como si
los chilenos hubiésemos perdido 1a voz para cantar y los oidos para escuchar. Por
esta razén esta celebracion adquiere especial relevancia Para nosotros, pues pasa
a ser un importante espacio de reflexién y accion, una oportunidad para recapa-
citar y decidirnos a trabajar definitivamente por recuperar nuestra vida musical.

*Palabras pronunciados por el compositer Gabriel Matthey, Presidente del Consejo Chileno de
la Misica el 1 de octubre de 1995 en el Parque Metropolitano de Santago con ocasién del Dia
Internacional de la Musica.

Revista Musical Chilena, Afio L, Enero—]unio, 1996, N* 185, pp. 67-70
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Debemos decirle jno a la muerte musical de nuestro pais!; debemos evitar ser
cadaveres de la miisica, incapaces de cantar, de crear, de escuchar con propiedad
y gozar de un arte superior, cuyo poder es capaz de activar espiritus y estados de
4nimo, al punto de mover a pueblos completos.

En nuestro pais muchos se creen los jaguares de América. Los que piensan
asi, creo que tienen un concepto muy limitado y miope de lo que es el desarrollo.
De partida, hay que recordar que en Chile no existen los jaguares. Otros han
hablado de gatos, aunque ellos nada tienen que ver en este cuento. Pero estas
actitudes reflejan un poco donde estamos: desubicados, envueltos en una peligro-
sa soberbia y ansiedad sostenidas en una peligrosa ingenuidad e ignorancia. Es
cierto que la economia y la tecnologia son muy importantes en el desarrollo de
los pueblos; sin embargo, no solo de ellas vivimos los seres humanos. Todos
sabemos que nuestro cerebro tiene dos hemisferios, pero hoy solo estamos
desarrollando uno de ellos. El otro lo tenemos completamente olvidado y descui-
dado. Literalmente entonces, nos estamos desarrollando a medias, con todos los
riesgos, desequilibrios y enfermedades que ello puede significar. De manera, si
ustedes quieren podemos hablar de pumas, pero en rigor tenemos que hablar de
“pumas a medias”.

Resulta que un pais sin vida cultural, sin vida artistica, es un pais cuya sociedad
tiene uno de los hemisferios del cerebro completamente inutilizado y que, por lo
tanto, no puede aspirar a un desarrollo sustentable humanamente. Podremos
llegar a convertirnos en eficientes “entes productores-consumidores”, pero no en
seres humanos. Un pais sin vida cultural es un pais reprimido, autocensurado,
sin espacios para expresar sus ideas, sentimientos y emociones. Un pais sin vida
musical es un pais desencantado. Un pais sin un sentido de pertenencia €
identidad, es un pais que trabaja sin un rumbo claro. Y las sefiales son elocuentes
y objetivas; asi lo indican las estadisticas: resulta que Santiago es actualmente una
de las ciudades mas enfermas del mundo. Esto nos indica que nos estamos
desgastando irracionalmente en un trabajo sin horizontes humanos, consumien-
do hasta consumirnos.

En el caso especifico de la musica, creo no exagerar al decir que hoy en Chile
sufrimos de un avanzado analfabetismo musical, Nuestra ignorancia es casi total
en este grfe, pues practicamente no tenemos educaciéon musical. Y por supuesto
que no nos podemos quedar tranquilos frente a esta realidad. Es hora de unirnos
a trabajar por superar nuestra ignorancia. Es hora de empezar a recuperar nuestra
vida musical. {Todos estamos invitados a participar en esta hermosa tarea! Por
ello, la celebracion del Dia Internacional de la Musica, en Chile se extiende desde
hoy a la celebracién de la “Semana de la Misica”, comprendida entre el 1y el 7
de octubre. Una semana dedicada especialmente a vivir, a conocer y a valorar
mejor este arte superiorque tanto influye en nuestras vidas. Imaginense ustedes qué
seria de nosotros sin la musica. ¢Qué ocurriria? Muchos realmente no resistirian
la soledad del silencio. En efecto, hoy mas que nunca 1a milsica se constituye en
una de las compafieras mas fieles y necesarias para la felicidad de nuestras vidas.
Celebrarla es, por tanto, agradecer y reconocer todo lo que ella nos aporta
diariamente.
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Y por esto mismo, no podemos continuar escuchidndola pasivamente. No
podemos perder la oportunidad de gozar lo que significa hacer miisica. Practi-
carla y vivirla es una experiencia para nuestra existencia y desarrollo personal y
colectivo. Todos podemos hacer misica; todos tenemos el derecho y la necesidad
de hacer musica: los nifios, los jévenes, las mujeres y hombres; los trabajadores,
politicos, intelectuales, técnicos, empresarios, periodistas, campesinos y mineros.
Practicar musica es vitalizar nuestro espiritu, es sensibilizar nuestra alma, es
desarrollar nuestras capacidades perceptivas, sensitivas y sicomatoras. Practicar
musica es reencantar nuestra vida, es devolverle el alma vy el espiritu a nuestro
cuerpo. Practicar musica, es desarrollar nuestra creatividad y sociabilidad. Prac-
ticar musica es una excelente medicina para la salud mental; es también un juego
muy entretenido, que no tiene limites de edad.

La idea es abrirse a este arte superior en sus diversas manifestaciones y
origenes. Partir, naturalmente, por la musica propia, chilena, local, descubriendo
la diversidad que existe de region en region, en el norte, en Isla de Pascua, en la
zona central, Chiloé, la zona austral y cada rincén de nuestro pais. De alli
continuar con la misica latinoamericana, europea, norteamericana, africana,
asidtica y de Oceania. Se trata de expandir nuestra mente, de abrir nuestro
espiritu a la masica universal. Se trata de diversificar y enriquecer nuestra vida,
incluyendo la miisica en sus diferentes manifestaciones, entendidas todas como
un solo continuo, indivisible e integrado.

En este dia tan especial, en este lugar y en muchos otros de nuestro pais hoy
se estan lanzando muchas semillas musicales, que esperamos caigan en terrenos
fértiles, y asi afno a ano vayan creciendo y musicalizando a nuestra sociedad.
Todos estan invitados a esta noble misién. Se invita a los liceos, colegios, sedes
universitarias, academias, institutos, salas de concierto, instituciones artisticas y
culturales, entidades religiosas, sedes municipales, medios de comunicacion (ra-
dio, prensa, TV), institutos binacionales, organismos gubernamentales y no gu-
bernamentales y otros, a unirse a esta celebracion afio a afo. Se invita
especialmente a las familias a celebrar la fiesta en sus hogares, de tal manera de
recuperar la vida musical desde la base ~los nifios—, en nuestra vida cotidiana.

Trabajemos por hacer nuestra vida mis alegre, mas sana, mas variada y
entretenida. Trabajemos juntos por hacer de Chile un pais musical. Trabajemos
Jjuntos por el reencantamiento de nuestra sociedad, por mejorar realmente
nuestra calidad de vida, por desarrollar equilibradamente nuestros dos hemisfe-
rios y ser cada dia mas dignos y humanos. Seamos creativos. Inventemos activida-
des durante toda esta semana para celebrar la musica. Perseveremos afio a afio
por convertir a esta celebracién en una Gran Fiesta, inolvidable para todos.

Al concluir, creo que es oportuno agradecer a tantos misicos que han
aportado al repertorio de este arte. Por nombrar s6lo a algunos de los grandes
maestros, deseo agradecer a Juan Sebastian Bach, a Mozart, a Beethoven, Berlioz,
Debussy, Mussorgsky, Anton Webern, Villalobos, Ginastera, Chavez, Messiaen.
Gracias a don Alfonso Leng, a Acario Cotapos, a Carlos Isamitt, a Pedro Humberto
Allende, a Alfonso Letelier y tantos otros. Gracias a Carlos Gardel, a Edith Piaf, a
Elvis Presley, a los Beatles, a Pedro Vargas y muchos mas, por toda la musica que
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nos dejaron. Gracias también a los autores anénimos, que con su musica diaa dia
encantan nuestras vidas. Gracias a Claudio Arrau, el gran maestro que en Chile
atin no estamos capacitados para valorar en su real dimension. Gracias a Violeta
Parra, gracias a la vida, a todos ustedes y al Parque Metropolitano que nos acogio
este dia para realizar este sencillo homenaje a la Masica.
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Creacion musical chilena

Biblioteca Nacional, Sala América

El 18 de octubre, en el recital ofrecido por el cellista Roberto Gonzalez y la pianista Elisa Alsina, se
escuchd la obra Fvecaciones de Estela Cabezas. Fl 21 de diciembre, con los auspicios de la Embajada
de Holanda, de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, de la Asociacién Nacional de
Compesitores y de la Biblioteca Nacional, se realizé un concierto de homenaje a Anton Webern y su
discipulo Fré Focke. El programa ofrecido contempl las siguientes obras: Variationen fiir Klavier, op-
27, que interpretd el pianista Luis Alberto Latorre; Poema de Vicente Huidobro de Miguel Aguilar,
interpretado por la soprano Paula Elgueta y el pianista Luis Alberto Latorre; Vier Herbstlieder (con
textos de RM. Rilke) de Willem Dragstra, que fueron ejecutadas por los mismos solistas; Le tombeau de
van Gogh, de Fré Focke, presentada por el pianista Andrés Maupoint; Twe Songs (con textos de . Joyce)
de Eduardo Maturana, interpretadas por Paula Elgueta y Cirilo Vila (piano) en estreno absoluto, y
Listudios emocionales (1°" Cuaderno) para piano, de Roberto Falabella, ejecutados por Cirilo Vila, Entre
las dos partes en que se dividio el programa, el compositor Miguel Aguilar ofrecié una charla sobre
Anton Webern.

Centro Cultural de Espaiia

El dia 14 de noviembre la Agrupacién Musicimara Chile formada por los instrumentistas Lila Solis
(piano), Viviana Mella (soprano), Héctor Septilveda (guitarra) y el compositor y comentarista de las
obras Jaime Gonzilez, hizo escuchar un programa que contemplaba las siguientes obras de composi-
tores nacionales: Isidora Zegers, Romance (versos de M. Morel) y L'Absence (textos de A. Coupigny) para
voz y piano; Roberto Puelma, Que bellos gjos tenia (texto de J. Guzman Cruchaga), Serenata campera
{texto de D. Puelma) para voz y piano; Domingo Santa Cruz, Cancién de cuna {poema del autor) para
vozy piano; Estela Cabezas, Las ligrimasy El arco iris {versos de S. Sckolnik) para voz y piano; Préspero
Bisquertt, Trois esquisses pour piano; Federico Guzmin, Zamacueca N 3, para piano; Violeta Parra,
Anticueca N 5, para guitarra; Gustavo Becerra, Sonata N° 2 (primer movimiento; allegro), para
guitarra; Pedro Ninez Navarrete, Cancidn de cuna (texto del autor), para voz y guitarra; Pablo Délano,
Esprral (poema de A, Morel), para voz y guitarra; Alfonso Letelier, Cancién, op. 13, (texto de M.
Arellano), para voz y piano; y Enrique Soro, I canto della luna, para voz y piano.

En el mismo lugar, el 21 de noviembre, el grupo Pentagrama que lo constituyen Eliana Orrego
(flauta), Antonio Dourthé (violin), Rail Faure (viola), Cristidn Gutiérrez (cello) y Fernando Bravo
(guitarra), interpretaron Glosas op. 91, para violin y guitarra de Juan Orrego-Salas, y estrenaron
Miradas furtivas para flaura, violin, viola, cello y guitarra de Fernando Garcia.

Corporacion Cultural de Las Condes

En la sala de la parroquia San Vicente Ferrer de Los Dominicos, realizé una temporada de conciertos
la Orquesta de Camara de Chile de la Division de Cultura del Ministerio de Educacién, conducida por
su director titular, Fernando Rosas. En el segundo concierto de la temporada, el 24 de octubre, se
estrend Orquestinas 1 y 2 de Gabriel Matthey. En el tercer concierto, el 31 de octubre, se interpretd
Antaras de Celso Garrido-Lecca; y en el cuarto y tiltimo concierta, el 7 de noviembre, se efectud el
estreno de Croma de Alejandro Guarello, obra que fue dirigida por su autor.

Escuela Moderna de Muisica

El 18 de agosto, en la Sala Elena Waiss actué la pianista Yomg Im Lee. En su programa contemplé la
Tonada N* 7 de Pedro Humberto Allende. Posteriormente, el 9 de noviembre, el Quinteto Pro Arte
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ofreci6 un concierto en que interpretd Miisica para teatro de Celso Garrido-Lecca. Por otra parte, ell
de diciembre, se presentaron los ganadores del concurso Claudio Arrau para jévenes pianistas,
oportunidad en que Christoph Scheffelt interpretd El galo juega con el ratén de Federico Heinlein.

Instituto Chileno-Norteamericano

El 10 de octubre, en el salén Helen Wessel, se presentd el Grupo de Percusion del Instituto de Masica
de 1a Universidad Catdlica, integrado por Gonzalo Muga, Alejandre Morales, Sergio Menares, José
Diaz, Marcelo Fspindola, Eduardo Manzi y Cristian Hirth, dirigidos por Carlos Vera. En ¢l programa
presentado se incluy6 Desde Joan Mird de Fernando Garcia y Ritmos dividides de Sergio Gonzalez. Con
posterioridad, en el mes de noviembre, en el Auditorio del Instituto se llevé a efecto el IX Ciclo de
Pianistas Jovenes: el 7 de noviembre Samuel Quezada interpretd, Preludios para piane op. 3 de Carlos
Botto, los nimeros 1, 2, 3y 6; el 9 de noviembre Mario Alarcdn presentd Tonada N® 9 de Pedro
Humberto Allende; Luisa Canepa ejecuto el Estudio N® 7, también de Allende, el 14 de noviembre; e}
16 del mismo mes, Rosa Maria Barrantes interpretd Andante appassionato de Enrique Soro; ¢l 21, Edith
Tagle Benveniste hizo escuchar Diez pequeiios preludios de René Amengual, y el 28 de noviembre se
clausuré el IX Ciclo con Luis Muiioz, quien interpretd Tonada N° 8 de Pedro Humberto Allende. El
91 de marzo la contralto Carmen Luisa Letelier y la pianista Elvira Savi interpretaron las siguientes
obras de autores nacionales: Tres canciones antiguas de Alfonso Letelier y Cima, Du, Du fragst, Lass meine
Tréinen fliessen y Schiusstiick de Alfonso Leng.

Sala SCD

En el teatro de 1a Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD) se realizé el ciclo “Lunes de musica
clasica 1995", del 25 de septiembre al 17 de noviembre. En el recital de Oscar Yanez (tuba) y Svetlana
Kotova (piano), el 2 de octubre, se interpreté Tubular Ide Eduardo Céceres. En la presentacion de los
Bronces Filarménicos (Eugéne King y Juan Carlos Urbina, trompetas, Edward Brown, corno; Kevin
Roberts, trombén; Jeff Parker, tuba, y Miguel Zarate, percusionista invitado) del 9 de octubre, se
interpretaron: Tres fanfarrias para quinteto de bronces de Juan Orrego-Salas, Cuatro momentos para
corno de Fernando Garcia, Migraciones para tuba de Jorge Martinez, Baladas para quinteto de bronces
de Federico Heinlein, Quodiibet para cuarteto de bronces de Miguel Aguilar y Canzona IV (Por la paz)
para quinteto de bronces y percusién de Edward Brown. En el concierto del 23 de octubre, €l dio
formado por Fernando Ansaldi (violin) y Frida Conn (piano) interpretaron Pastoral y Scherzo de Juan
Orrego Salas, Cuatro danzas populares andinas de Celso Garrido-Lecca y estrenaron Cuatro glosas de
Fernando Garcia. En el sexto concierto del ciclo, el 30 de octubre, que estuvo a cargo de la soprano
Patricia Vésquez y de la pianista Elvira Savi, se escuchoé E! madrigal del peine perdide y La gitana de Juan
Orrego Salas y Tres canciones sobre versos de Antonio y Manuel Machado de Federico Heinlein. El
quinteto de vientos Pro Arte (Hernén Jara, flauta; Daniel Vidal, oboe; Jorge Levin, clarinete; Mauricio
Ibacache, corno, y Pedro Sierra, fagot}, que actué el 6 de noviembre, incluyd en su programa Muisica
para teatro de Celso Garrido-Lecca y Quinteto de Jaime Miqueles. El 20 de noviembre el coro Madriga-
listas de 1a Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion (UMCE), dirigido por Ruth Godoy,
cantd De la montaria baja la nievede Domingo Santa Cruz, Caballo del alba de Juan Amenabar, La palomita
de Hernan Ramirez y Gracias a la vida de Violeta Parra en arreglo de Santiago Vera. En el dltimo
concierto del ciclo "Lunes de misica clasica 1995" se realizé un concierto de piano para cuatro manos
de las intérpretes Maria Paz Santibanez y Karina Glasinovic, que ofrecieron la obra Ico-nexos de la
compositora Carmen Aguilera.

Teatro Municipal

En el octavo concierto de la Temporada 1995 de la Orquesta Filarmonica de Santiago, que estuvo a
cargo de Maximiano Valdés, se incluyé Vitrales de la Anunciacién de Alfonso Letelier sobre texios de
Pau! Claudel. Este programa que se realizé en ¢l Teatro Municipal los dias 21, 23 y 24 de noviembre,
conté con la colaboracion de Maureen Marambio (soprano) y el Coro del Teatro Municipal. El
hoveno concierto estuvo a cargo de Michelagelo Veltri, titular de la Filarmonica, y contempld el
Concierfo para piano y orquesta, en Re mayor, de Enrique Soro, obra en la que actu6 como solista
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Malcom Troup. Este concierto se presenté los dias 30 de noviembre, 1 y2 de diciembre. Por otra parte,
los Bronces Filarménicos, teniendo como director invitado a Rodolfo Fischer, interpretaron Tres
Jfanfarrias de Juan Orrego-Salas en un concierto efectuado en el Parque Intercomunal de La Reina,
dentro de las actividades de difusién musical por las comunas que programa con sus conjuntos el
Teatro Municipal (Corporacién Cultural de la I. Municipalidad de Santiago).

Universidad Catolica, Centro de Extension

En el Aula Magna se llevé a efecto, desde el 20 hasta el 25 de noviembre, el V Festival de Masica Chilena
Contemporinea que anualmente organiza el Instituto de Miisica de la Pontificia Universidad Catélica
de Chile, En el Concierto del 20 de noviembre se presentaron las siguientes obras de los compositores
que se indican: Ayacara de Edmundo Visquez, para flauta (Alejandro Lavanderos), oboe (Jorge
Postel), clarinete(Francisco Gouet), corno (Edward Brown), fagot (Jorge Espinoza) y percusién
{Carlos Vera), dirigidos por Alejandro Guarello; Epitafio a Vicente Huidobro de Ledn Schidlowsky, para
soprano (Paula Elgueta), flauta (Wilson Padilla), xiléfono (José Diaz), vibrafono (Marcelo Espindola)
y percusiones (Sergio Menares, Gonzalo Muga), dirigidos por Carlos Vera; Cuartete de Iris Sangiieza,
para percusiones (Conjunto de Percusion Universidad Catélica, director Carlos Vera); Méralo de Leni
Alexander, para guitarra (Luis Orlandini); Temas con dos variaciones de Roberto Falabella, para violin
(Isidro Rodriguez); Quodlibet V de Gabriel Brocic, para piano (Andrés Maupoint) y Quehaceres de
Hernan Ramirez, para clarinete (Francisco Gouet), piano (Andrés Maupoint) y percusién (José Diaz).
El segundo recital se realiz el 22 de noviembre y el programa fue el siguiente: Dualidad para uno de
Edgardo Cantén, para cello (Celso Lopez); Silogistica de Santiago Vera, para flauta (Wilson Padilla) y
guitarra (Luis Orlandini); Suite pekuenche de Eduardo Caceres, para contralto (Carmen Luisa Lete-
lier), violin (Juan Sebastiin Leiva), cello (Eduardo Salgado) y percusion (Gerardo Salazar), dirigidos
por Guillermo Rifo; Repercusiones de los nuevos tiempos (estrenc) de Gabriel Matthey, para percusiones
(Conjunto de Percusion Universidad Catélica, director Carlos Vera); Visiones de Guillermo Rifo, para
flauta (Guillermo Lavados) y percusion (Carlos Vera), y Allez-allex de Andrés Alcalde, para flauta
(Guillermo Lavados), violin (Isidro Rodriguez), marimba (Ricardo Vivanco) y piane (Luis Alberto
Latorre}, dirigidos por el autor. Lo programado para el 23 de noviembre fue: Variaciones de Fernando
Sandoval, para piano (Miguel Angel Jiménez); Predmbulo ¥ danza de Raiil Céspedes, para guitarra
(Diego Castro); Karkedam de Pablo Sanhueza, para soprano (Francisca Silva) y piano (Miguel Angel
Jiménez); fuego de Miguel Chuaqui, para violin (Rodrigo Tapja), clarinete (Francisco Gouet) y cello
{Alejandro Tagle); Fantasia veloz de Juan Pablo Barrera, para piano (Miguel Angel Jiménez); Le fou de
Andrés Maupoint, con texto de Aloysius Bertrand, para canto (Paula Elguerta) y piano (Jorge Hevia);
Lianto de un suicida de Roberto Orellana, para flauta (Wilson Padilla) y piana (Miguel Angel Jiménez)
y Sax de Mario Mora, para saxofén (Miguel Villafruela). El ultimo concierto del festival se efectud el
25 de noviembre y en él se estrenaron las cuatro obras seleccionadas en el XV Concurso de
Composicidn, que anualmente realiza el Instituto de Miisica de la Universidad Catélica ¥ que en esta
ocasidn estaba dedicado a obras para Conjunto de Vientos; asimismo, se entregé el premio al ganador
del XV Concurso. Las obras seleccionadasy los respectivos pseuddnimos fueron los siguientes: Sepleto
de vientos de “Compariol”, Eco de “Hal”, Entrelazamientos de “Isildar” y Rosa de los vientos de “Pitdgoras”.
Reunido el jurado, formado por los compositores Girilo Vila, Luis Advis, Alejandro Guarello, Gabriel
Matthey, presidido por Jaime Donoso, director del Instituto de Musica de la Universidad Catolica,
otorgG el premio Gnico a Eco, para flauta, oboe, clarinete, fagot y corno, de José Miguel Tobar (“Hal™).
El jurado también otorgé una mencién honrosa y premio del piblico a Entrelazamientos de Pablo
Sanhueza (“Isildur”).

Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers

E19 de octubre se realizé el segundo concierto de la Segunda Temporada de Cimara del Departamen-
to de Miisica en el que se presenté la contralto Carmen Luisa Letelier, acompaitada por la pianista
Elvira Savi. En el programa figuré Madrigal de Alfonso Letelier y Cuatro cantares quechuas de Carlos
Boto. El 16 de octubre se efectud el tercer concierto de la Temporada de Camara, en él actué el
cellista Roberto Gonzalez, acompafiade por la pianista Elisa Alsina, ocasién en que interpretaron
Saudades de Estela Cabezas. E! 24 de octubre, en la Sala Isidora Zegers se celebro el 145% aniversario
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del Conservatorio Basico de Extension de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. En el
programa realizado en esa ocasién se incorporaron Balada (texto de G. Mistral) de Edgardo Cantén,
que interpretaron Maria Teresa Dominguez (voz) y Lila Solis (piano} y Saudade de Estela Cabezas,
obra presentada por la cellista Rita Plaza y 1a pianista Lila Solis. El 29 de octubre, siempre dentro de
las celebraciones del 1452 aniversario del Conservatorio Basico, se interpretd Antivisperas (texto de M.
Rafide) de Jaime Gonzilez, por la soprano Viviana Mella, el guitarrista Héctor Sepiilveda y la pianista
Lila Solis.

El 8 de noviembre, a las 16 y 19 horas se ofrecié un programa didactico en el que se escuchd
Manos de obrero de Gustavo Becerra para voz (Vanessa Rojas) y guitarra (Victor Padilla). El 15 de
noviembre el pianista Marco Rocha presentd Tres piezas de Andrés Maupoint. El 16 del mismo mes
Gisella Plaza (cello) acompaniada por Graciela Yazigi (piano) interpretaron Tres pequerias piczas de
Roberto Falabella. Los dias 21 y 28 de noviembre se efectuaron conciertos con obras de alumnos de
composicién y en éstos se tocaron obras de Nelson Vergara, Andrés Pollak, Pablo Gacia Huidobro,
Victor Véliz, Ernesto Holman, Tania Ibifiez, Juan Pablo Barrera, Fernando Sandoval, Mario Arenas,
Paola Lazo, José Miguel Fernandez, Eleonora Coloma, Mario Mora, Mario Feito, Mauricio Cordova y
Carmen Aguilera.

El 21 de diciembre, en la presentacion de la joven pianista Marlene Becerra Ibdiiez, se escuchd
Acentos de Ida Vivado; y el 26 del misme mes el guitarrista Luis Soto Cuevas presento Fantasia de Pablo
Délano.

F118 de enero, en su recital, el pianista Jorge Hevia presentd dos obras sobre cuadros de Roberto
Matta de Andrés Maupoint: Hombre de fuego y La memoria de las flores. Al dia siguiente, viernes 19,1a
arpista Jeannette Espinosa ofreci6 un recital en el cual incluyé Danza N° 2 de Edmundo Vasquez.

Universidad de Chile, Teatro de la Universidad de Chile

El dia 6 de octubre, bajo la direccién de su titular, Irwin Hoffman, la Orquesta Sinfénica de Chile
realizé un programa que incluia la Marcha Rancho de Luis Advis. E1 4 se habia interpretado el mismo
programa en la funcién de despedida de la Orquesta por su gira a Espaiia, que se realizé en el Salon
de Honor del Ministerio de Relaciones Extericres ante las autoridades del Gobierno y de la Universi-
dad de Chile. Por otra parte, el dia 15 de marzo, la Orquesta Sinfénica de Chile inicid sus actividades
de conciertos en el Teatro de la Universidad de Chile con un programa que contemplé el estreno de
cuatro (Ecas del tiempo; Arbol sin hojas; Laberinto; Velas negras) de las Cinco imdgenes para orquesta (falté
Pdjaros de la soledad) de Andrés Maupoint, obra ganadora del concurso de composicién 1995 de la
Sociedad Chilena del Derecho de Autor. En la ocasién la orquesta fue dirigida por Julio Doggenweiler.
Fl mismo programa fue repetido el dia 16 de marzo, en el mismo lugar.

Otras salas

El 2 de octubre, en el Colegio Santa Ursula de Maip, la Agrupacién Musicamara-Chile, formada por
Viviana Mella (soprano), Lila Solis (piano), Héctor Sepulveda {guitarra) y Jaime Gonzilez (comenta-
rio de obras), presentd una panoramica de la milsica chilena de los siglos XIX y XX. El programa fue
el siguiente: Romancey L’Absence de Isidora Zegers; Que bellos ojos tenia y Serenata_campera de Roberto
Puelma; Voz sois la estrelle més linde de Jorge Urrutia; Las ligrimas y El arco iris de Estela Cabezas; e Il
canto della luna de Enrique Soro; todas obras para voz y piano. Enla segunda parte del recital se
interpretaron: Zamacueca N¢ 3 de Federico Guzman, para piano; Anticueca N2 5 de Violeta Parra, para
guitarra; Cancion de_cuna de Pedro Nunez Navarrete y Espiral de Pablo Délano, ambas para voz y
guitarra, y Antivisperas de Jaime Gonzalez, para voz, guitarra y piano.

En el Centro Cultural Montecarmelo, el 10 de octubre, se presenté el Coro Madrigalistas de la
Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacién (UMCE), dirigido por Ruth Godoy, en cuyo
programa se incluys Cancian de los pinos de Alfonso Letelier; Cancién del alcanfor de Domingo Santa
Cruz; Caballo del alba de Juan Amenabar; Dos amantes dichosos de Silvia Soublette y Gracias a la vida de
Violeta Parra en arreglo de Santiago Vera, Y el 20 de diciembre actud el Coro de Camara de la
Universidad Catélica, bajo la direccién de Jaime Donoso, presentado En el pesebre dormido de Pedro
Ntiez Navarrete.

El 96 de octubre en las Tertulias de Pefalolén, organizadas por la Universidad Internacional
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SEK, la soprano Patricia Vasquez, la pianista Elvira Savi y el critico Daniel Quiroga ofrecieron un
programa referido al eco romantico en Chile. Se escucharon las siguientes obras Adieu, Storia d’una
bimba e Il canto della huna de Enrique Soro, Doloras 1 y 3 de Alfonso Leng, —donde las glosas de Pedro
Prado a las piezas pianisticas fueron leidas por Patricia Vasquez—, y el lied Lass meinen trinen fliessen del
mismo Alfonso Leng. Los comentarios sobre las obras fueron hechos por Daniel Quiroga.

El1 17 de noviembre, en el Goethe [nstitut, el guitarrista Luis Orlandini efectud un concierto de
estrenos de obras chilenas para su instrumento; éstas fueron: fmdgenes de Chile (1995) de Jaime
Gonzilez Pifia; Tres piezas breves (1995) de Fernando Garcia; Dedicatorias (version de 1995) de Rolando
Cori; Variaciones sobre un tema de pelicula (1987-91) de Miguel Letelier; Siratos, para guitarra y orquesta
(1995), donde se emple6 cinta magnética, de Fernando Antireno; Divertimiente (1995) de Mario Mora;
Algunas sugerencias para el tema “Otra cosa es con guitarra” (1995) de Cirilo Vila, y Rapsodia (1995) de Juan
Lemann.

La Academia Chilena de Bellas Artes y la Academia Chilena de la Lengua realizaron el 15 de
diciembre, en el auditorio del Instituto de Chile, un concierto en homenaje a Gabriela Mistral, con
motivo de cumplirse 50 afios de haber obtenido ef Premio Nobe! de Literatura. En 1a oportunidad
participaron la contralto Carmen Luisa Letelier v la pianista Elvira Savi que interpretaron La noche,
Rocioy Meciendo de Ema Ortiz; Meciendo, Nocturnoy Dame la mano de Federico Heinlein; Balada, La noche
¥ Suavidades de Alfonso Letelier; £l viso de René Amengual; Belada de Edgardo Cantén, y Cima de
Alfonso Leng, todas obras sobre poemas de la Mistral.

El 14 de enero, en la Catedral de Santiago, se efectud un concierto de musica catedralicia de los
siglos XVIII y XIX. En éste se interpretaron las siguientes obras: De los coros celestiales y Sanctus y Agnus
Dei de José de Campderrés, Festivos zagules de José Antonie Gonzilez, Este es ol mand sagrado de José
Marta Filomeno, Un maisico que segando el puntoy Enamorados caminan, de autores anonimos, Stabat Mater
- O quam tristis, Domine tu mihi lava pedesy Domine Jesus Christus de José Zapiola, y Christus factus esty Gloria
Laus de Jose Bernardo Alzedo. Actuaron: Katherine Heufeman, Claudia Virgilio y Ménica Gonzilez,
sopranos, Pilar Diaz, contralto, Alejandro Prieto, tenor; Coro de solistas dirigido por Guido Minoletti;
érganc interpretado por Leticia Albarracin, y la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil, todos bajo la
batuta del maestro Guillermo Rifo. El concierto se grabo y edité un fonograma (Véase Reseras de
fonogramas en este ndmero de la Revista).

En las Regiones
Ensemble Bartok en Vina del Mar

El 8 de octubre el Ensemble Bartak (Carmen Luisa Letelier, contralto, Jaime Mansilla, violin, Valene
Georges, clarinete, Eduardo Salgado, cello y Andrés Maupoint, piano) present6 en el Teatro Munici-
pal de Vifia del Mar las siguientes obras de autores chilenos: fndia hembra (texto: Enrique Valdés) de
Guillermo Rifo, fuicios y opiniones de Fernando Garcia, Sonatina {para violin y piano) de Alfonso
Letelier, Parvianas (texto: Nicanor Parra) de Gabriel Matthey, Pierrot de Gonzalo Martinez y Epigramas
(texto: Elicura Chihuailaf) de Eduardo Ciceres.

Obra de Carlos Riesco en el Concurso Luis Sigal

El XXII Concurso Luis Sigal, realizado anualmente en Vifia del Mar, estuvo dedicado en 1995 al violin
¥y se efectud en la primera quincena de noviembre, presentindose once concursantes. Como en otras
oportunidades, los organizadores del concurso solicitaron a un compositor nacional una cbra obliga-
da para las etapas eliminatorias, recayendo la designacién en Carlos Riesco, quien escribié la pieza
Compositio concertativa, para violin y piano.

Luis Orlanding en Vidia del Mar

El 26 de noviembre, en el Palacio Rioja de Vina del Mar, el guitarrista Luis Orlandini ofrecié un recital
de compositores chilenos. E} programa contemplé las siguientes obras: hndgenes de Chile de Jaime
Gonzalez Pifia, Tres Piezas breves de Fernando Garcia, Dedicatorias de Rolando Cori, Variaciones sobre un
tema de pelicula de Miguel Letelier, Stratos para guitarra y orquesta (se utilizé grabacién) de Fernando
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Antireno, Divertimento de Mario Mora, Algunas sugerencias para un tema “Otra cosa es con guitarra "de
Cirilo Vila y Rapsodia de Juan Lemann.

V Festival de Miisica Rosita Renard

Organizado por la Corporacion Cultural de Pirque se realizd el V Festival de Masica Rosita Renard en
el Castillo del Parque las Majadas de Pirque, del 12 al 14 de enero pasado. El dia 14 actud la Orquesta
Sinfonica de Chile y entre las obras que interpretd estuvo Aire chileno N 3 de Enrique Soro.

Mhuisica en las Rocas de Santo Domingo

Fn el XI Encuentro Musical de Rocas de Santo Domingo, en el colegio People Help People, la
Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la direccién de Irwin Hoffman, interpretdé Marcha Rancho de Luis
Advis. El concierto se realizd el 19 de enero.

Sinfonica Juvenil de Viia del Mar interpreid & Leng

F1 22 de enero, la Orquesta Sinfénica Juvenil Vifa del Mar en colaboracién con la Orquesta Sinfonica
Nacional Juvenil se presentaron en Vifa del Mar. En el programa se contemplaron Dos prefudios de
Alfonso Leng.

VII Festival Musical de Valdivia

Del 22 al 26 de enero, bajo el lema “Musica y misicos de Chile”, se realizé el VII Festival Musical de
Valdivia, que conté con el apoyo de la Ilustre Municipalidad, la Universidad Austral de Chile, el
Ministerio de Educacién y la Fundacién Beethoven, ademds de numerosas empresas privadas, cuyo
director ejecutivo y motor fue el maestro Hugo Munoz, director titular del Coro de la Universidad
Austral de Chile. Durante el evento se presentaron diversos espectdculos, en los que se pudo escuchar
y ver un variado repertorio. Este incluyd misica chilena de raiz folclérica (Margot Loyola, dia 22),
jovenes intérpretes nacionales (Orquesta de Camara Juvenil de la Escuela Municipal de Musica “Juan
Sebastian Bach”, director: Hugo Pereira, dia 24; Orquesta Sinfénica Juvenil de Valdivia, director:
Carlos Correa, dia 25; Orquesta Sinf6nica Nacional Juvenil, director: Fernando Rosas, dia 26), y
grupos corales (Coro de Camara de la Universidad Austral de Chile, director invitado: Victor Alarcon,
dia 23 y 26; coros de la Universidad de la Frontera de Temuco, director: Alejandro Arroyo, ¥ Crecer
Cantando de Santiago, director: Victor Alarcén, dia 26). Victor Alarcon actud como director coral
coordinador de los tres coros en la presentacién de la Novena Sinfonia de Beethoven el dia 26. Esta
obra, cuyo director general fue Fernando Rosas, —ademais de contar con la participacion de la
Orquesta Sinfonica Juvenil y los coros sefialados—, contemplé la intervencién de la Orquesta de
Cimara de Chile de] Ministerio de Educacién y de los solistas Miriam Singer (soprano), Pilar Diaz
(contralto), Alejandro Prieto (tenor) y Pairicio Méndez (bajo). Es digno de mencionarse gue la
Novena Sinfonia se presentd en nimerosas ciudades, ademas de Valdivia (Santiago, Vina del Mar,
Rocas de Santo Domingo, Punta Arenas y Coyhaique), con participacion de coros locales, lo que
permitié a un amplio nimero de chilenos escuchar la obra de Beethoven. El dia 23, en el Teatro
Municipal, se realizé un concierto de misica de cimara de compositores nacionales, tres de Valdivia
(Victor Biskupovic, Emnesto Guarda y Manfred Max-Neef) y tres de Santiago (Juan Amenabar,
Fernando Garcia y Santiago Vera) gue viajaron a Valdivia invitados por el VII Festival. El programa
escuchade en la ocasion fue el sigu'iente: Victor Biskupovic: Cachimbo en La menor, £1 curanto, Sirilla
en rondé'y Variaciones sobre “Introduccion a la cueca” para guitarra (Victor Biskupovic); Juan Amenabar:
Preludio para vecordar o Liszt para piano (Ximena Cabello); Santiago Vera: Tres temporarias (El iempo
sumergido, La danza del tiempo, La danza del tiempo transparente) para piano (Ximena Cabello);
Fernando Garcia: Tres apuntes, estreno, y Serie (Lento, Rapido, Lento, Rapido) para cello solo (Héctor
Escobar); Santiago Vera: Arkang, estrenc, para violoncello (Héctor Escobar) y piano (Ximena Cabe-
1lo); Manfred Max-Neef: Tema con desintegraciones, estreno, para piano (Mafred Max-Neef), y Ernesto
Guarda: Suaqvidades (G. Mistral) y Hallazge (G. Mistral) para coro mixto {Coro de Camara de la
Universidad Austral de Chile, director invitado: Victor Alarcén). Antes de cada obra los respectivos
compositores dialogaron con el profesor Hugo Munoz y el piiblico sobre sus creaciones.
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XXVII Semanas Musicales de Frutillar

En las XXVIII Semanas Musicales de la ciudad surefia de Frutillar, el 30 de enero, en la Iglesia Catélica,
se estrend “Encuentros y homenajes”, Cuarteto N* 3 (Alberto Dourthé, Héctor Navarrete, violines; Claudio
Jofré, viola; Cristidn Gutiérrez, cello) de Celso Garride-Lecca. Esta obra fue la ganadora del concurso
de musica de camara organizado por la Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD). Ademas el 1
de febrero, la orquesta Sinfénica de Chile, bajo la direccién de Irwin Hoffman, interpretd Marcha
Rancho de Luis Adwis.

VI Semana Musical de Aigarrobo

En este evento, realizado entre el 6 y el 10 de febrero en el Club Deportivo Nacional, se presentd el
Ensemble Bartok que interpretdé Cuecay Rin de Luis Advis (textos: Jaime Silva) y Quintay de Guillermo
Rifo (textos: Ximena Ossandén), en ambas obras actué como solista la soprano Paula Elgueta. El
recital se efectud el 7 de febrero.

X Jornadas Musicales de Tongoy-Puerto Velero

Estas X Jornadas se realizaron entre el 8 y e] 24 de febrero. El 10 se presenté el Ensemble Bartok,
incluyendo en su programa Cueca y Rin (textos: Jaime Silva) de Luis Advis y Quintay (textos: Ximena
Ossandén) de Guillermo Rifo. La soprano Paula Elgueta fue la solista en ambos casos. El 14 actué en
Puerto Velero el guitarrista Luis Orlandini y en su recital interpreté Rapsodia de Juan Lemann.

Musica chilena en el exterior

Se han tenido noticias de la presentacién de obras de autores chilenos en diversos lugares.

Gira de la Orquesta de Cémara de Chile a Colombia

El Ministerio de Educaci6n y la Fundacién Beethoven organizé una gira de la Orquesta de Camara de
Chile bajo la direccién de su titular, maestro Fernando Rosas, durante la cual se presentd en seis
ocasiones al piblico colombiane con dos programas, el segundo de los cuales contemplaba las Doloras
3'¥ 4 de Alfonso Leng, orquestadas por Fernando Rosas. El primer concierto se realizé el 94 de
septiembre en Bogota (Sala de Conciertos de la Biblioteca Luis Angel Arango) donde se escucharon las
piezas de Leng. Fl 25 de septiembre la Orquesta presenté en Tunja (Iglesia de San Ignacio) el mismo
programa que en Bogotd. El 26, en el Auditorio Luis A. Calvo de Bucaramanga, la orquesta también
interpretd las dos Dolorasde Leng. E1 27 de septiembre Ia Orquesta de Camara de Chile, en laiglesia-museo
de Santa Clara de Bogotd, realizé el estreno mundial del Concerting para violin, viola y orquesta del
colombiano Blas Emilio Atehortiia, obra dedicada a la agrupacion chilena. Los solistas del estreno
fueron Jaime de la Jara, violin, y Penélope Knuth, viola. Finalmente, ¢l 30, la Orquesta de Camara de
Chile acwé en Cartagena de Indias (Iglesia de San Pedro Claver), interpretando la obra de Leng.

Giras de la Orquesta Sinfénica de Chile a Espaiia

Entre el 11y el 21 de octubre la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la direccién de su titular, Maestro
Irwin Hoffman, realiz6 una gira por Espafia. Ofreci6 conciertos en Granada (Auditoric Manuel de
Falla) el dia 12; Zaragoza (Auditorio Palacio de Congresos), el martes 15; San Sebastiin (Teatro
Victoria Eugenia), el 17; Getxo-Algorta (Iglesia del Redentor), el 18; Antzokia de Victoria (Teatro
Principal), el dia 19, y Mondragén (Teatro Tamaia) el viernes 20. En el programa de la Sinfénica se
incluyé Marcha Rancho de Luis Advis y Aére chileno N2 3 de Enrique Soro como encore.

Estreno de obra chilena en Dinemarca

El 31 de octubre, en la Tranders Kirke, Copenhaguen, ofrecio un concierto el dio formado por la
arpista Sofia Claro y el flautista Lars Graugaard. En el programa se incluyé el estreno de Dichos y
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alcances para arpa sola de Fernando Garcia. Esta misma obra fue repetida el 12 de noviembre en la
Hemmeshoj Kirke, en la capital danesa. La obra estrenada fue encargada al autor por Sofia Claro y
esta dedicada a ella.

Estreno de obra de Gustavo Becerra en Alemania

En el Staatstheater de Oldenburg, el 12 de noviembre, se realizo el estreno de la obra sinfénica Black
Hole de Gustavo Becerra, bajo la direccién del maestro britinico David Coleman. Este obra fue
encargada al compositor por la asociacion de misica contemporanea “OH ton”; también le comision6
creaciones a los compositores Xenaquis, Hespos, Schmidi-Mechau y Beinke. El estreno se transmiti6
por la emisora Deutschlandfunk y en parte por television. Se anuncian ademas otras presentaciones
de composiciones de Becerra proximamente en Haifa, Madrid, Buenos Aires y San Salvador.

Natictas de Juan Allende-Blin

El compositor Juan Allende-Blin descubrié en Paris, a comienzos de este ano, dos paginas mas de la
épera de Debussy La Chute de lu Maison Usher, que ha estado siendo representada desde hace algunos
afios gracias a su reconstruccion por Allende-Blin.  Con las péginas encontradas recientemente y
reconstruidas, se presentara la obra el 30 de junio en la Opera de Sttuigart, en varias funcicnes, bajo
la direccion de Bernhard Kontarsky y puesta en escena por Christof Nel. [Cf Juan Allende-Blin, “En
busca del Debussy perdide”, RMCh, XLIX/184 (julio-diciembre, 1995), pp. 11-38].

E1 8 de marzo se presenté Souffle, para dos coros y proyecciones de Allende-Blin en la Stiftskirche,
en Stuttgart. El director fire Manfred Schreier. Ademds el 15 de septiembre se estrenard la cantata
Walter Mehring, ein Wintermaerchen, para baritono y orquesta de cimara. Este estreno de Allende-Blin
se realizard en el marco del Festival de Berlin, en la Filarmonia de esa ciudad. Por otra parte, el 5 de
octubre, se estrenara su Cuarteto de cuerdas en la Radio de Colonia. La obra sera interpretada por el
Cuarteto Leonardo, grupo al que Allende-Blin dedic6 la obra.

En Baden Baden el compositor grabé para la Suedwestfunk un programa sobre Erich Itor Kahn,
sobre el que escribié una monografia. Este programa se trasmitié el 22 de febrero. Anteriormente, el
7 de febrero, se habia radiodifundido otro programa de Allende-Blin sobre Juan Carlos Paz. Asi
mismo, el 25 de febrero, en Essen, dic una conferencia para inagurar una exposicién sobre los
compositores recluidos en Theresienstadty que fueron asesinados en Auschwitz.
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Actividades del CIMUS

El Consejo Iberoamericano de la Miisica durante 1995 ha realizado actividades en diferentes campos.
Entre las mas importantes se pueden mencionar las siguientes: 1. Ediciones. Se publico el primer
namero de la coleccion de monografias Milsica, cultura y sociedad en Iberoamérica, constituido por las
ponencias al congreso “Musica y Sociedad en los ahos 907, celebrado en Madrid el afio 1994, 9,
Documentacién. Se reatizaron reuniones técnicas en Bogota (Golombia) y Granada (Espafa) y se esta
trabajando en la creacion de una base de datos para la edicion de Recursos musicales iberoamericanos. 3.
Actividades académicas y congresales. Del 30 de Jjunio al 2 de julio, en Barcelona, mediante la
colaboracion del Consell Catali de la Misica y el CIMUS se realizo el encuentro “Muisica y etnicidad.
Las miisicas nacionales y los procesos de globalizacion”. Del 26 al 29 de Jjunio se efectué el “Festival de
Musica y Danza de Granada™y el seminario sobre “Tendencias actuales de la musica iberoamericana”;
¥y, en Madrid, del 20 al 24 de noviembre se llevo a efecto un congreso sobre “La Zarzuela en Espana e
Hispanoamérica. Centro y Periferia 1800-1950". 4. Conmemoracién del centenario de Lecuona. El
Instituto Cubano de Misica, integrante del CIMUS, organizd en julio y agosto, en Cuba, el Festival-
Concurso Lecuona; y en Espaia se programaron ciclos conmemorativos en Granada, San Sebastian,
Santa Cruz de Tenerife y Le6n. 5. Educacién v ensefianzas musicales. Del 14 al 16 de septiembre se
celebré en Paris el simposio "Reforma y modernizacion de las ensefanzas musicales”, 6. Festivales, En
Granada entre el 27 y el 29 de junio se constituyé un grupo de trabajo, con la participacién de varios
paises, para estudiar la adopcion de medidas que propicien la colaboracién y el intercambio entre los
festivales que se realizan en el drea. 7. Formacion de profesionales. Del 3 al 9 de diciembre el CIMUS
programoé un Curso Avanzado de Gestion Cultural, en Villa de Leyva (Colombia), con la colaboracién
del Instituto Colombiano de Cultura, COLCULTURA. 8, Encuentro con la musica iberoamericana,
Desde el 17 de octubre de 1995 al 11 de junio de 1996 se han programado en la Casa de América de
Madrid conciertos con obras de autores de Iberoamérica.

Sala Victor Jura

En la sede del Departamento de Teatro de la Facultad de Artes, su director, Abel Carrizo, inaguré el
28 de septiembre una sala que llevari el nombre del cantautor Victor Jara, que fue alumno y luego
profesor por varios afios en dicho departamento. La ceremonia conté con Iz asistencia de la viuda de
Victor, bailarina Joan Turner, autoridades de la Facultad, comunidad universitaria y numeroso
piblico. Con ese evento se dio inicio al programa de actividades con las que se conmemoré el natalicio
y asesinato de Victor Jara.

Dig Internacional de la Muisica

Desde hace 20 anos, en mas de 90 paises se festeja el Dia Internacional de 1a Musica. El 1 de octubre
pasado, en varias ciudades chilenas, —Arica, Copiapé, Concepcién y Valdivia, entre otras—, se conme-
moré de distintas maneras y con entusiasmo ese Dia, en respuesta a la convocatoria hecha por el
Consejo Chileno de la Musica. En el acto realizado en Santiago, en el sector Tupahue del Parque
Metropolitano, se presenté musica de distintos génerosy paises interpretada por un grupo de camara,
un coro, cantores a lo poeta y una orquesta sinfénica constituida por 84 musicos provenientes de
Copiapd, La Serena, Valparaiso, Concepcidn y las diversas orquestas de la capital. En esa ocasion se
acordé celebrar anualmente, del 1 af 7 de octubre, la “Semana de la Musica”, luego de la invitacién
hecha por el presidente del Consejo Chileno de la Misica, compositor Gabriel Matthey, en el discurso
leido en esa celebracién (véase Documentos en este numero de la Revista).
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Premio Municipal para Patricio Bunster

En el Salén de Honor del Palacio Consistorial, el 10 de octubre, el Alcalde de Santiago, Sr. Jaime
Ravinet, entreg6, —por primera vez—, ¢l Premio Municipal de Arte. Este primer galardon correspondié
al bailarin y coredgrafo Patricio Bunster, quien fuera hasta 1973 director del Departamento de Danza
de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

Elegido nueve decano de la Facultad de Artes

Fl 11 de octubre del afio pasado se realizd en la Sala Isidora Zegers la ceremonia de iniciacion del
nuevo decanato de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. La ceremonia contd con la
presencia de autoridades universitarias presididas por el Rector Dr. Jaime Lavados, quién dirigio la
palabra a la comunidad de la Facultad de Artes. Porteriormente intervino la decana saliente, Prof.
Maria Pfennings, y para cerrar el acto, ley6 un discurso el nuevo decano, Dr. Luis Merino. Durante la
ceremonia actuaron grupos musicales, de danza y de teatro, formados por alumnos de los respectivos
departamentos de la Facultad. Los estudiantes de artes plisticas se hicieron presente por medio de
una exposicion que fue inaugurada en el vestibulo de la Sala Zegers por el Vicedecano, Prof. Francisco
Brugnoli.

Composilores chilenos en el ballet y en el teatro

El Ballet Nacional Chileno en homenaje a su fundador, maestro Ernst Uthoff, reestrend su coreografia
Milagro en lu Alameda con musica de Héctor Garvajal sobre Joseph Bayer. El ballet se presentd los dias
94, 95, 27 y 28 de octubre en el Teatro de 1a Universidad de Chile y el 4 de noviembre en el Teatro de
la Universidad Técnica Federico Santa Marfa de Valparaiso. Ademds en el ciclo “Lo mejor de la
danza”, realizado en el Montecarmelo el 11 de enero, el conjunto Espiral presentd Poema XVy Fugado,
coreografias de Patricio Bunster y musica de Victor Jara. Luego la solista Berthica Prieto bails Cancion
de cuna para despertar, de 1a coredgrafa Hilda Riveros sobre musica de Celso Garrido-Lecca y Maruja
Bromley. Por otra parte, la obra de teatro Nifia de cera de Maritza Ntfez, con masica de Alfonso Padilla,
se realizé el 4 de octubre en doble funcién en la Sala 4, en Santiago.

FEstreno de diaporama musical

Fl 8 de noviembre, en el Auditorium de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad de
Chile, en el marco del homenaje organizado por el Departamento de Literatura para conmemorar los
50 afios de la entrega del Premio Nobel de Literatura a Gabriela Mistral, se estrend el diaporama
musical Naturaleza creado por la profesora de la Facultad de Artes, Silvia Sandoval. El audiovisual
incluye obras de compositores chilenos, —académicos de la Universidad de Chile—, inspirados en
poemas de la Mistral, entre ellos Alfonso Letelier,

Conferencia del profesor Cirilo Vila

El compositor y académico de 1a Facuitad de Artes, Cirilo Vila, ofrecidé una conferencia sobre Paul
Hindemith, el 16 de noviembre, en el Goethe Institut de Santiago. Esta conferencia fue parte de un
homenaje que el Insticuto de Misica dela Universidad Catélica rindié al compositor alemén, de quien
se interpretaron algunas obras de cdmara.

Primer Encuentro de Romancistas

El 25 de noviembre, con el auspicio de varias instituciones, se efectnd en la Casa Colorada de la
Municipalidad de Santiago el Primer Encuentro de Romancistas, que congregd a numerosos versifi-
cadores y estudiosos del romance. En la manana se presentaron cuatro ponencias: £{ Romance en Ttalia,
por Jorge Martinez, Romances actuales areados, por Gabriela Pizarro, Romances sefarditas, por Santago
Morales, v Romance infantil en Cuba, por Zobeida Ramos. En la sesién vespertina se realizaron
exposiciones musicales en las que participaron Alejandro Hermosilla (romancillos}, Chago Morales
(romances sefarditas), Arssell Angulo (creaciones), Héctor Pavez (romances chilotes), Anais Pavez
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(romances espafioles), Lucy Casanova-Remolino (romances infantiles), Osvaldo Jaque (romances
linarenses), Gabriela Pizarro y Carlos Martinez (romances tradicionales).

Fonogramas con miisica chilena

El 6 de diciembre, en el Instituto Cultural de Las Condes, el compositor y guitarrista Juan Mouras
presentd su CD De Espasia y América. En el fonograma se incluyen danzas para guitarra de autores
chilenos del 1300 (Carlos Pimentel, Nicolas Castilloy Alberto Orrego) recopilados por Jorge Rojas
Zegers. El CD contiene ademas las siguientes obras de Mouras: Sonatina concertante para oboe y
guitarra, —en que Mouras se acompana con el oboista Guillermo Millas—, Tres valses latinoamericanos
para guitarra, Poemas de la Trapananda para recitante guitarra y voz ona grabada, sobre poemas de
Mario Miranda y Oscar Aleuy, y una Suite infantil para guitarra. Este mismo CD fue presentado al
publico en el Centro Cultural de Espana, el 3 de enero, y en la Sala Isidora Zegers de la
Facultad de Artes el 10 de enero. En estos actos Juan Mouras realizé conciertos con obras contenidas
enel CD.

En el Instituto Goethe de Santiago, el 12 de diciembre, se inaguré el sello fonogrifico de la
Asociacién Nacional de Compositores (ANC). El primer CD contd con el apoyo financiero del
FONDART. El acto inagural del sello SCD se inicié con las palabras del compositor Gabrie] Matthey,
presidente de la Asociacién. A continuacién se realizdé un concierto de las obras que se grabaran e
incluirdn en el primer fonograma. El programa fue el siguiente: Ricardo Escabedo: On Board (piano:
Karina Glasinovic), Renan Cortés: Dio est (guitarras: Héctor Sepiilveda, Maria Luz Lépez), Aliocha
Solovera: Variaciones (oboe: Guillermo Milla, violoncello: Gelso Lopez, piano: Maria Paz Santibanez),
Tomas Lefever: Sinfonia 1964 (se escuché en la grabacién realizada por la Orquesta Sinfénica de Chile,
que serd la empleada para el CD), Carlos Isamitt: Kvocaciones huilliches (tenor: Jaime Caicompay, piano:
Karina Glasinovic}, Ramén Campbell: Sonata de otorio (piano: Karina Glasinovic), Mario Mora: Sinapsis
(violin: Juan Sebastian Leiva, violoncello: Celso Lopez, piano: Maria Paz Santibifiez), Jaime Gonzilez:
Estudio en tres (clarinete: Francisco Gouet, piano: Lila Solis}, Rapsodia (clarinete: Francisco Gouet,
violin; Juan Sebastidn Leiva, violoncello: Celso Lopez) v Acario Cotapos: Senata fantasia (piano: Elma
Miranda).

Gracias al financiamiento de la Corporacién Amigos del Teatro Municipal, el compositor Andrés
Maupoint grabé un €D con algunas de sus cbras. En el CD Andrés Maupoint figuran los siguientes
obras del compositor: Cince prezas (Héctor Viveros, violin; Luis Hernindez, viola; Raul Munioz,
violoncello; Jorge Hevia, piano, Vicente Larranaga, director), Sonate (Andrés Maupoint, piano),
Quatre Faseinanis sobre poemas de René Claire (Paula Elgueta, soprano; F elipe Hidalgo, violin; Jorge
Levin, clarinete; Radl Murioz, violoncello; Andrés Maupoint, piano; Vicente Larrahaga, director), Tres
piezas (Pierre Strauss, violoncello; Alain Neveux, piano), Tres piexas sobre Tristin ¢ Isolda (Andrés
Maupoint‘, piano), L¢ fou sobre poema de Aloysis Bertrand (Paula Elgueta, soprano; Jorge Hevia,
piano) y Arbel sin hojas (Felipe Hidalgo, violin; Andrés Maupoint, piano}.

Presentacion del bibro Estudiantinas chilenas

En el Centro Cultural de Espaiia el 7 de diciembre, por invitacién del Ministro de Educacion yla
Embajada de Esparia, se present el libro del estudioso Sr. Ramén Andreu Ricart titulado Estudianti-
nas chilenas. La presentacién estuvo a cargo de la Sra. Nivia Palma, coordinadora del FONDART,
Fernando Garcia, académico de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y Margot Loyola,
Premio Nacional de Artes en Musica. En la ocasion se presentaron algunas estudiantinas, organiza-
ciones musicales de las cuales Ramén Andreu ha sido un ferviente impulsor,

Jornadas de Autoevaluacion en lo Facultad de Artes

Convocadas por las nuevas autoridades, entre el 15 y €l 19 de enero 1996, se realizaron en la Sala
Isidora Zegers las Primeras Jornadas de Autoevaluacion de la Docencia de Pregrado en la Facultad de
Artes. Por primera vez alumnos, artistas egresados y académicos se reunieron en el marco de un
gjercicio critico de autorreflexién y andlisis, para orientar su quehacer futuro y recuperar para la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile el liderazgo histérico que marcé su accionar en el medio
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artistico del pais. Fl evento contd con una nutrida concurrencia y de €l surgieren documentos
propositivos de gran interés.

Segundo Concurso Nacional de Composicion y Arreglos de Muisica Coral

Organizado por la Federacién de Coros de Chile, con el apoyo del FONDART, se realizo el concurso
correspondiente a 1995 referido a composiciones y arreglos corales. Fl 27 de enero, en la Casa del
Coro de la Universidad de Chile, se dieron a conocer los acuerdos tomados por el jurado que estuvo
conformado por Gabriel Matthey, compositor y presidente del Consejo Chileno de la Musica, Guido
Minaletti, director de coros y Guillermo Cirdenas, director de coros y presidente de la Federacion de
Coros. En “Composicién” compartieron el primer lugar las obras Padre nuestro kunza de Carlos Zamora
Pérez y La madre triste de Alfonso Montecino; y logré mencién honrosa la obra Dos trozos para coro mixto
de Hernan Ramirez. En “Arreglos para coro” el primer puesto fue para Arranca, arranca, sobre texeo
y miisica de Violeta Parra, de Santiago Vera; y El amor, con misica de Luis Adpvis, de Pablo Ulloa, obtuvo
una mencién honrosa.
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En abril de 1993 comenzaron a realizarse estudios de musicologia a nivel de
postgrado en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Los primeros
graduados rindieron su examen final a comienzos de 1996 y, gracias a las investi-
gaciones para sus respectivas tesis, la Biblioteca del Departamento de Musica de
la Facultad cuenta ahora con nuevos trabajos musicolégicos de mucho interés y
valor. Por ser la orientacion del Magister en Musicologia hasicamente interdisci-
plinaria, las referidas tesis tiene ese cardcter, vision relativamente novedosa en
nuestro medio. Hasta el momento pueden ser consultadas las tesis de grado que
a continuacién se senalan y que resumen sus autores:

Jorge Martinez. Hacia una musicologia transcuitural: el anclaje de la identidad musical tradicional en mepuches
urbanos. Santiago, 1996, XI + 333 pp.

La tesis enfoca la realidad cultural y musical de organizaciones y comunidades de mapuches emigra-
dos, en la Region Metropolitana de Santiago de Chile. La investigacién fue realizada entre los afios
1991 y 1995, en el Consejo Mapuche de Cerro Navia y en el seno de la familia Huichalao, misicos y
dirigentes mapuches. El objetivo central fue describir los mecanismos de anclaje y transformacion de
la identidad musical tradicional en las comunidades de mapuches urbanos.

El estudio de la rica problematica llevo al investigador a discutir el propio estatuto de la
investigacién musicologica y el papel que juega la coyuntura del investigador en la produccién del
conocimiento. Fruto de ello son las reflexiones que hacen parte del capitulo primero que, haciendo
un balance de la realidad de la etomusicologia, plantea las premisas para la investigacién en un
campo musicoldgico unitario y la utilidad social de la musicologia. En el capitulo segundo, se analizan
las tres fases de la investigacion, que se pueden resumir en un “observar el observador, analizar el
analista y describir el descriptor™. En el capitulo tercero, también a la luz de las consideraciones
anteriores, se hace un estudio critico de las publicaciones sobre musica mapuche. Por otra parte, en
el capitulo cuarto se aborda el papel jugado por lo gue el autor define como “lo musical”, un espacio
de significacién y comunicacion social y las dos caras que presenta la identidad, come individuo y
comunidad.

El capitlo quinto presenta un método tripartito de analisis musical; con él se analizan las
presentaciones piblicas de la famitia Huichalao en el paseo Ahumada de Santiago. El capitulo sexto
expone un modelo social de comunicacién y significacién musical, compuesto por tres polos: “contex-
10", definido como el sistema de significacién que contiene las reglas, estrategias, teorias, competen-
cias y modelos del hacer misica; por el “texto”, que contiene el modelo abstracto coyuntural del hacer
misica y que se presenta bajo forma de ocurrencias concretas, las ejecuciones, y, finalmente, el
“pretexto”, que estd compuesto de las necesidades sociales del hacer misica, como funciones y
motivaciones de “lo musical”. El modelo citado sirve para explicar y analizar el palin urbano, como
lugar de “lo musical”, y como un espacio de reproduccién de la identidad musical y cultural tradicional
de los mapuches urbanos.

Jorge Martiner

Tiziana Palmiero. EI arpa en Chile. Santiago, 1996, X1 + 305 pp.

El arpa tiene sus raices en las antiguas civilizaciones de Egipto y Mesopotamia. Desde estas regiones
se difundio al resto de Africa, a los paises del Oriente y Europa, llegando a América con los primeros
colonizadores esparioles.

Durante todo el periodo colonial el arpa fue, en manos de crioilos, indios y mulatos, instrumento
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privilegiado en las misiones y catedrales, centros de la actividad musical de la época. De instrumento
principalmente religioso, pasé ripidamente a ser elemento indispensable en toda la vida musical de
América Latina y su vigencia es hoy atestiguada en gran parte del continente.

Leyendas antiguas y modernas asocian el arpa, por su elegante y sobria forma y la presencia de
sus muchas cuerdas, a figuras de hermosas mujeres y agraciados cisnes o, mas en general, ]a presentan
bajo el aspecto de un barco en viaje hacia el mundo de los muertos o como instrumento angélico, de
poetas y sirenas. Desde el punto de vista de la aciistica, la caracteristica altamente resonante del
instrumento impregna su sonido de un poder evocative, casi magico.

Se puede considerar el arpa como uno de los instrumentos ms representativos de la tradicién
musical chilena, aunque en la actualidad su uso sea menos abundante que en el pasado. Muy
apreciada en las iglesias, hizo su aparicién en los salones de la burguesia chilena ya en el siglo XVII,
para pasar en seguida al uso popular en las fondas y chinganas. Elinstrumento se divulgé ripidamente
por las zonas rurales del pais, convirtiéndose en elemento indispensable de las fiestas y en las
celebraciones del ciclo agrario. Su organologia es copiosa y se pueden distinguir cuatro tipos bien
diferenciados, que corresponden a distintas etapas en la evolucién histérico-social de Chile.

La iconografia del arpa, sobre todo en la zona central y sur del pais, esta ligada a 1a figura de ia
cantora, lo que enfatiza la concurrencia del elemento femenino en el instrumento. La relacién de la
cantora con el arpa es estrecha y se manifiesta en una particular dedicacion y preocupacién. Esta
asociacién estd muy presente en el imaginario chileno, si bien, hoy la realidad del arpa se expresa en
formas distintas.

Alo largo del siglo XX, la aparicién de la misica popular urbana impulsé un uso diferente del
instrumento, mds virtuosistico y menos ligado al canto. Este fenémeno esti acompanado por la
presencia de los arpistas hombres y por la aparicién de modelos de referencia organologicos y de estilo
provenientes de Paraguay. La compleja realidad del arpa en el siglo XX, abarcard necesariamente en
su analisis fenémenos mas amplios, como la identidad y el género.

Tiziana Palmiero

Alicia Pedroso. Se devela lo invisible: la miisica en la narrativa de Alejo Carpentier. Santiago, 1995, 245 pp.

En la investigacién Se devela lo invisible: la wiisica en la narrative de Alejo Carpentier se trabaja en torno al
fascinante mundo de las relaciones interdisciplinarias, teniendo a un escritor paradigmatico como eje
de dichas articulaciones. En efecto, la narrativa del escritor cubano ofrece al lector con conocimiento
de causa, un texto polidimensional que hace disfrutar de una sonorizacion paralela —musical— al del
mundo real descrito. Pero como el objeto de andlisis era precisamente de corte musicologico, se
tomaron las principales maneras de “hacer literatura” con técnicas y procedimientos del campo
musical. Para esto se precedié la division metodolégica de un capitulo dedicado a la vinculacién de
Carpentier con el campo profesional de la musica, dentro del que se desempenié como critico,
musicélogo e historiador, asi como compositor y musicalizador. Dichas actividades lo acercaron a las
“vanguardias” artisticas de América Latina y Europa, al estar radicado largos periodos en La Habana,
Paris y Caracas, principalmente.

Teniendo en cuenta las afirmaciones del propio Carpentier, asi como de un importante nimero
de investigadores sobre el tema, se trazaron las estrategias poiéticas deductivas e inductivas para
determinar una sistematizacién en el uso y funcién otorgados por el importante inteleciual al campo
simbélico musical. Por ltimo, se aplicd un andlisis derivado de la segmentacion al universo transtex-
1ual elaborado por Gerard Genette a la novela El aeoso~ya que en ella, la presencia de la sinfonia Ervica
de Beethoven aparece como segunda linea conductora de los acontecimientos que previene o retarda
enlaces y desenlaces en la irama-, con vistas a mostrar las analogias manejadas entre el campo
simbélico musical y el literario.

Alicia Pedroso
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Ramén Andreu Ricart. Estudiantinas chilenas. Origen, desarrollo y vigencia (1884-1955). Santiago: Minis-
terio de Educacién, Fondo de Desarrollo de la Cultura y las Artes (FONDART), 1995, 187 pp.

El autor da a conocer un periodo historico musical chileno de enorme importancia: el encuentro
entre un nuevoe aporte musical hispano, la Estudiantina Espafiola Figaro —orquesta de guitarras y
bandurrias venida de Espafia en 1884y el medio musical chileno de fines del siglo XIX. Esto genera
la formacién de agrupaciones instrumentales denominadas las Estudiantinas, que se organizan en las
principales ciudades del pais y un nuevo repertorio que acoge lo tradicional, lo popular y lo docto
—como arias de 6pera, sinfonias, obras de piano y otras—, en versiones para estudiantina, dando paso
asi, a un proceso musical de insospechadas proyecciones artisticas y sociales.

El trabajo esti presentado con una introduccion, tres capitulos con numerosas notas de pie de
pagina, epilogo y conclusiones. El marco referencial histérico requerido por el estudio estd dado por
numerosas y escogidas fuentes de consulta, de las que menciono historia general, musical ¥ actas,
métodos de instrumentos, periodicos, programas de conciertos y especticulos, archivos privados y
partituras musicales. Se ilustra con fotografias ¢ incluye un anexo con “Piezas musicales arregladas
para Estudiantina”.

Ademas, constribuye a destacar y valorar “Las Estudiantinas” como conjunto musical y su
significacién en el medio social y da respuesta a muchas interrogantes del quehacer musical en Chile,
que estaban a la espera de un trabajo como el comentado.

Honoria Arredondo C.

La cueca, danza nacional de Chile. Santiago: Ministerio de Educacion, Divisién Cultura, Departamento
de Asesoria en Folclore del Ballet Folclarico Nacional de Chile, 1995, 50 PpP-

Texto destinado a todo piblico, trata en forma sucinta, amena y sencilla el tema de la cueca. Basado
esencialmente en trabajos de campo de Margot Loyola y Osvaldo Cidiz, describe en diez secciones lo
mds destacado de sus caracteristicas formales y estilisticas que permitiran al lector iniciarse en su
estudio y aprendizaje.

Este estudio incluye transcripciones de musica y versos de un repertorio de cuecas del norte a sur
del pais y una bibliografia que puede consultarse con cierta facilidad. Fs necesario sefialar, ademas,
que es una valiosa contribucién a la difusién de la cueca, danza sefiera de nuestra identidad nacicnal.

Honoria Arredondo C.
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Muisica chilena catedralicia (siglos XVIIEXIX). Casete stereo. Orquesta Sinfonica Nacional Juvenil, Coro
de solistas (dir.: Guido Minoletti), Leticia Albarracin (6rgano), director generak: Guillermo Rifo.
Compilacién y seleccion de las obras: Doris Ipinza. Ministerio de Educacion, Fondo de Desarrollo de
la Cultura y las Artes (FONDART). 1995.

Este fonograma es un importante aporte al conocimiento de nuestra misica catedralicia de los siglos
XVIII y XIX, tan poco difundida a pesar del trabajo de rescate que realiz6 Samuel Claro, tarea
plasmada en 1971 al microfilmar la casi totalidad del Archivo Musical de la Catedral de Santiago. En
esa misma época este investigador reconstruyd, edit6 e impulsé la presentacién piiblica de la Misa en
Sol Mayor de José de Campderrés. El estreno de la Misa se realizé en la Catedral y la obra fue grabada.
Después de eso, poco o nada se hizo en pro de la difusién de las mds de 400 obras que se
microfilmaron, hasta que el entusiasmo y tesén de la joven musicéloga Doris Ipinza lograron que se
editara 1a casete que se comenta. Esta fue consecuencia del registro que se realizé en enero de 1995
en la Catedral de Santiago, en un concierto que la joven estudiosa organizé in memoriam de Samuel
Claro. Tal como en el reestreno de la Misa de Campderrds, en este segundo concierto de obras del
Archivo de la Catedral, casi 24 afios después, un piblico curioso, avido por conocer su historia,
desbordé el Templo metropofitano.

Muisica chilena catedralicia (siglo XVIIFXIX) incluye once bellas obras rescatadas del Archivo de la
Catedral, cuyos autores conocidos tuvieron gran relevancia en la vida musical chilena; igualmente, el
fonograma contiene notas explicativas de la musicéloga Doris Ipinza que entregan al auditor abun-
dante informacién. De los 140 villancicos de Navidad que se conservan en ¢l archivo catedralicio,
-seg(in nos senala la comentarista de la grabacién—, cinco, en transcripcion de Doris Ipinza, confor-
man el lado A del fonograma. Estos son: 1. De los coros celestiales del barcelonés José de Campderrds
(1742-1812); 2. Festivos zagales del santiaguino José Antonio Gonzilez (1752-1840); 3. Esie es el mand
sagrado del limeno José Maria Filomeno (1782-? ), ademas de: 4. Un misico que segando el prnto, y 5.
Enamorados caminen de autoria anénima. En estas obras intervienen las sopranos Katherin Heufeman
{1y 2) Claudia Virgilio (3y4) y Monica Gonzalez (5), la contralto Pilar Diaz (1) y el tenor Alejandro
Prieto (5) acompanados de drgano, coro y orquesta,

El lado B estd conformado por: 6. Stabat Mater - O quam tristis, 7. Domine tu miki lavas pedes y 8.
Domine Jesus Christus de José Zapiola (1802-1885), todas piezas ranscritas por Cecilia Santa Cruz. La
primera es para coro masculino, la segunda es un lavatorio a tres voces masculinas y la tercera una
antifona para coro mixto. El core, dirigido por Guido Minolett, es acompanado por érgano (Leticia
Albarracin). El lado B del fonograma se completa con misica religiosa para orquesta y coro. Las
siguientes obras fueron incluidas: 9. Senctus y Agnus Dei de José de Campderrds (1742-1812), transcrito
por Doris Ipinza; 10. Christus factus est y 11. Gloria Laus, ambas obras de José Bernardo Alzedo
(1788-1876), en transcripcion de Denise Sargent.

El trascendente esfuerzo realizado por la joven musicSloga Doris Ipinza, que contempl6 la
compilacién de los materiales musicales, la seleccion de las obras contenidas en la casete, la transerip-
ci6n de varias de ellas, asi como la coordinacién y produccién general del fonograma, se vio felizmente
respaldada por un grupo de cantantes dirigidos por Guido Minoletti ¢ instrumentistas de muy buen
nivel musical, todos bajo la habil batuta del maestro Guillermo Rifo.

Fernando Garcia

Celso Garrido-Lecca. Encuentros. CD digital. OXY, Occidental Peruana Inc., Intérpretes varios. 1995.

Un nuevo CD con musica de Celso Garrido-Lecca, sin duda uno de los mds importantes compositores
del continente americano, ha entrado en circulacién. El fonograma contiene las siguientes obras de
dicho creador: Die concertanie para charango (Italo Pedrotti) y guitarra (Mauricio Valdebenito);
Sonata-Fantasia para vicloncello (Edgar Fischer) y piano (Maria Iris Radrigan); Intihuatana para

Revista Musical Chilena. Ano L, Enero—_]unio, 1996, N* 185, pp. 86-88
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cuarteto de cuerdas (violin I: Federico Britos, violin II: Juan Gonzilez, viola: Juan Meneses, cello:
Guarnieri Rovatti); Simpay para guitarra (Javier Echecopar) y Tris para un nuevo tiempo para violin, cello
y piano (“Trio Arte” de la Universidad Catélica de Chile: Sergio Prieto, Edgar Fischer, Maria Iris
Radrigan). El registro de las obras se realizé en diferentes estudios y salas de concierto de Santiago de
Chile y Lima, en distintas fechas, por intérpretes principalmente chilenos y peruanos y por técnicos
de ambas nacionalidades. La grabacién final de! disco fue matrizada en los estudios de Radio
Beethoven de Santiago, En suma, en el fonograma comentado se reunieron esfuerzos realizados,
entre 1974 y 1995, por musicos y técnicos de dos paises hermanos.

Es oportuno sefialar lo anterior, pues Garrido-Lecca se formé como compositor particularmente
en Perii y Chile. Terminados sus estudios de miisica en su pais natal, siendo todavia muy joven, se
trasladd a Santiago para perfeccionarlos en el Conservatorio Nacional de la Universidad de Chile. Se
radicd en este pais y desarrolld su actividad artistica por cerca de 25 afios, hasta 1973. Por entonces
regresé a Lima, donde vive actualmente, pero con frecuencia visita Chile y sus obras son presentadas
continuamente en el pais por diversos conjuntos y solistas, formando parte de nuestro mundo musical.
Este rasgo de la vida del compositor, su “doble nacionalidad” se podria decir, a lo que se agrega un
profundo amor por la cultura de los pueblos latinoamericanos, le han llevado a buscar caminos de
integracién, tanto en su misica como en su vida profesional,

Lo dicho explica, en gran medida, el titulo del nuevo fonograma de Garrido-Lecca: “Encuen-
tros™. En su realizacién se reunieron, como se ha dicho, misicos y técnicos pernanos y chilenos, y en
las creaciones del compositor aparecen fundidos rasgos de las miisica europea con trazos de la misica
de nuestro continente, en un proceso de sintesis de gran trascendencia que ha llevado a preguntarse
al compositor peruano Enrique Iturriaga, —autor de los ilustrativos comentarios incluidos en el
fonograma que se resefia—, si no es éste un signo de lo que sera el futuro de nuestra musica,

Garrido-Lecca no s6lo muestra enorme imaginacion musical en las obras de la seleccion conte-
nida en el CD, sino que también un manejo fluido de su oficio de masico. Esto se ve respaldado por
un grupo de muy eficientes intérpretes que saca gran partido del peculiar lenguaje del compositor.
Ya en la década de 1960, éste elabord un discurso en que, —inspirdndose en Latinoamérica, basicamen-
te en }o peruano-, lo nuestro comenzé a perfilarse como elemento significativo de su obra. Este paso
inicial esti representado en el fonograma por Mtshuatana (1967). En una siguiente etapa de su labor
creativa, Garrido-Lecca, ya de regreso en su pais, profundizé su contacto con la misica popular,
—proceso iniciado en Chile, lo que le permitié en las décadas de 1980y 1590 lograr la sintesis a la que
se ha hecho referencia. Las obras producidas en los iltimos diez afios, si bien poseen un lenguaje
indiscutiblemente latinoamericano, tienen distinto grado de vinculacién directa con lo popular del
continente. En el Diio concertante (1990), ademas de emplear instrumentos usuales de la mdisica
popular, el autor juega con un material que procede —en medida importante~ de usos interpretativos
tradicionales; en Simpay (1988) se basa en giros, modos y diferentes expresiones del folclore ayacucha-
no; en Trio para un nuevo tiempo (1985) utiliza como fundamento y desencadenante de la creacion la
cancion Gracias a la vida de Violeta Parra, y en Sonata-Fantasia (1987), seglin Enrique Iturriaga, “ciertos
intervalos y ritmos que pueden haber procedido de nuestra miisica tradicional, ahora se convierten
en lenguaje propio y son capaces de asimilarse a su natural subconsciente”,

El CD Encuentros, de Celso Garrido-Lecca, enriquece en forma considerable el acervo fonografico
de la musica latinoamericana al mostrar parte de ia obra de un compositor altamente significativo con
proyeccién universal.

Fernando Gareia

Talter de Montaje de Misica Popular. Fonograma de recopilacion 1994-1995. Casete. Departamento de
Muisica, Facultad de Artes, Universidad de Chile. 1995.

El fonograma nos presenta una compilacién del trabajo realizado en la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile durante los aiios 94-95 en el curso “Taller de Montaje de Muiisica Popular”,
dirigido por el profesor José Miguel Candela. Este trabajo representa la consolidacién del género
miisica popular dentro del curriculum de estudio de los alumnos de dicha Facultad, proceso que
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comenzé timidamente a fines de la década de los 80 con profesores como Guillermo Rifo, Steve Loza
¥ Rodrigo Torres.

La casete se compone de siete obras que se mueven entre Ia franca experimentacion senora y la
cancién balada, siempre vigente. La primera de ellas, titulada Poe, corresponde a una creacion
colectiva con textos de Edgar A. Poe. Musicalmente posee una base de tres guitarras eléctricas (Patricio
Alvarez, Roque Rivas, Hugo Escanilla) y teclados (José¢ Saavedra); con estos elementos y los textos
intercalados en cada seccién, se produce una biisqueda de atmésferas y sonoridades especiales a partir
de la experimentacion sonora. Esta se pasea por “ambientes minimalisias, aleatorios, elecironicos,
concreto, rockero” creando un collage de mucho interés.

La obra Pdjaros, también colectiva, plantea, a diferencia de la anterior, una gran uniformidad en
su concepcién y se puede entender como una gran mantra. Usa secuencias, samplers y percusién
(Cristian Gonzélez, Elisa Lagos, Luis Leiva, Vicior H. Toro). Nos inserta en las sonoridades arabigo-
orientales y nos habla del interés por recrear sonidos de la antigiiedad, tal cual lo hacen en Europa o
Inglaterra grupos como “Dead Can Dance”. Lo siguen dos montajes, Acalanio (Chico Buarque) y Tuwin
Peaks Theme (A. Badalamenti), cefiidos a los arreglos originales. En el primero participan Mariana
Chamorro (cello, voz) y Soledad Morales (voz, guitarra), y en el segundo; Luis Leiva {bajo eléctrico},
José Saavedra (tecladoy secuencia) y José Miguel Abarca (guitarra eléctrica). Luego figura en la casete
Un newo encuentro de Soledad Morales, que es una balada con un arreglo simple de guitarra y cello en
el que se apoya un texto y una interpretacion bastante sélida. Intervienen Soledad Morales (guitarra,
voz) y Mariana Chamorro (cello). A continuacién se incluye, D, cuyo autor, Fred Frith, es un personaje
vincutado al mundo del jazz actual. Basicamente es un trabajo con base en tres guitarras eléctricas
{Patricio Alvarez, Roque Rivas, Hugo Escanilla) que se desarrolla dentro de un ambiente minimalista.
La ultima pieza, Efercicio de miisica aleatoria N* 1. Oje de Agua de José Miguel Candela, crea una doble
ambientacién sonora entre un cello {Mariana Chamorro) y sonidos electrnicos. De este modo
suenan simultineamente el cello con un efecto de arcaico paralelismo y sonidos electrénicos que nos
conectan con el mundo atonal y aleatorio, creando una realidad sonora no definible.

Finalmente, es destacable el trabajo multidisciplinario que se produce en un proyecto de este
tipo, que vincula, de algin modo, las diversas disciplinas del arte, tales como creacién, interpretacién,
arreglos, sonido, grabacién y produccién.

Ranil Suau C.
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IN MEMORIAM

Cora Bindhoff (1905-1995)

La Revista Musical Chilena desea rendir su homenaje a la distinguida educadora
Cora Bindhoff, fallecida recientemente después de una muy fructifera labor en el
campo de la educacion musical, a través de la palabra de dos de sus colegas,
colaboradoras y amigas.

Cora Bindhoff Enet

Un dia 27 de octubre, a la edad de 90 afios, se durmib en la paz de los justos ta maestra Cora Bindhoff,
mujer que se impenia por su personalidad carismitica; de gran sensibilidad, de gran belleza fisica y
espiritual que se proyectaba con una bondad y senciltez propia de los grandes maestros.

Realizo sus estudios musicales en Chile, Argentina, Bélgica y Berlin, cultivando una exquisita
cultura musical que alimenté durante toda su vida, incluso en los momentos mas dificiles, cuando le
acaecio una grave enfermedad que la dejé postrada en el ano 1969, en pleno ejercicio de su gran labor
pedagogica, a la edad de 62 anos.

Estuvo intimamente ligada al nacimiento del Instituto Interamericano de Edncacion Musical
(INTEM), que empezd a gestionar en el afio 1937, durante ¢l decanato de don Alfonso Letelier Llona,
y que luego, en el ano 1962, fundara y fuera su primera directora. Con que orgullo recordaba esos
esforzados y dificiles tiempos de inicio, la llegada de los becarios latinoamericanos, entre los cuales se
destaca la primera becaria del INTEM, la maestra Florencia Pierret, de Republica Dominicana, hoy
gran representante de la educacion musical de América y quien fuera coordinadora docente de este
Instituto.

La sefiora Cora tuvo un papel preponderante en los momentos claves del desarrollo de la
educacién musical renovada, tanto en Chile como en Latinoamérica, y también del movimiento coral
chileno, en el cual se contd entre las mas destacadas directoras.

Representé brillantemente a nuestro pais en tado los foros pedagégicos musicales que tuvieron
lugar en ese tiempo, en América y Europa.

Sus escritos, pioneros en la educacién musical en toda Latinoamérica, han sido publicados en
las inds prestigiosas revistas internacionales, entre las cuales destacamos la Revista Musical Chilena.

Su gran influencia, aparece sintetizada en una entrevista que le hiciera la profesora Margarita
Schulz (ex becaria INTEM), ~actual docente del Departamento de Teoria de la Artes de la Facultad
de Artes—, y publicada por este Instituto en el primer niumero del Boletin Interamericano de
Educacion Musical, en 1983.

En el aito 1985, durante la VII Conferencia Interamericana de Educacién Musical celebrada en
Vina del Mar, la Organizacién de los Estados Americanos, a través del CIDEM, le rindié un sentido
homenaje como testimonio y reconocimiento de la comunidad artistica de las Américas, por su
extraordinaria labor para el desarrotlo y promocién de la educacién musical.

En 1988, en reconocimiento a su magnifica trayectoria, el Instituto Interamericano de Educacién
Musical publicé su ultima obra, titulada “El silabario musical (... del nifio comin ¥ corriente)}”.

Las ensenanzas pedagdgicas y el mensaje espiritual que nos legara Cora Bindhoff, perduraran en
el corazén de cada uno de sus discipulos y de quienes mvimos el honor de conocerla.

Estoy segura que la sefiora Cora esta junto a su creador, al que tanto amé y respetd, dirigiendo
un core de dngeles que iluminara siempre la gran cruzada musical que proyectara en toda nuestra
América.

Muargarita Ferndndez Grez

Reuvista Musical Chilena. Afo L, Enero-Junio, 1996, N* 185, pp. 8991
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Cora Bindhoff maestra y musica

Mucha obra de crecimiento y desarrollo musical, en Chile y otros paises latinoamericanos, contiene
de manera ticita rasgos de las personalidad pedagégica de Cora Bindhoff. No sabemos bien en
cudntas actividades de canto o realizacién musical vocacionales o profesionales esta esa hermosa
influencia. En ese no saber estdn las verdaderas semillas de los educadores, ese pleno anonimate de su
influencia; a veces ellos pueden identificar los frutos de su siembra.

De su siembra he recogido experiencias valiosas atinentes a lo musical, a lo general artistico, a la
vida misma. No sélo en mi afio de becaria del Instituto Interamericano de Educacién Musical, del cual
Cora Bindhoff fue la primera directora, sino en posteriores conversaciones que pudieron prolongarse
hasta poco antes de su fallecimiento. La mas importante de esas experiencias, la nutricia, fue su
comunicacién constante del amor por la musica. Eso, amar la miusica, debia ser la base de toda
pedagogia musical. Del amor nacia el respeto por lo musical: “si tienes que interrumpir un ejemplo
musical en clase, nunca lo hagas en la mitad de una frase musical, hazlo al final de la misma, déjala
concluir como idea, déjala vivir como idea”.

Pero, ese respeto pot lo musical tenia muchas manifestaciones diferentes, la sutileza para
exponer (en teoria y practica} el variado universo de la musica, siempre considerado por Cora
Bindhoff como un “organismo viviente”, como un ser vivo y palpitante. De esa actitud se derivaba esta
otra: el respeto por los receptores principales de la pedagogia musical, los nifios. Entonces, era un
deber proporcionarles siempre sonidos musicales de buena calidad, ejemplos bellos, de nivel artistico,
—fueran en la misica folclérica, popular, académica—, y variar y complementar los métodos de
educacién musical para dar con cada uno de ellos lo mejor de cada uno. Asi, Orff, Martenot, Ward,
Kédaly, entre otros, fueron iluminadores de un método principal: la creatividad especifica que cada
educador, en palabras de Cora Bindhoff, debia poner en préctica de acuerdo con la personalidad de
los nifos y los grupos que constituian.

Cora Bindhoff hablaba a menudo de la pirimide de la musica. Una metdfora que aludia a la
necesaria base en la educacién musical de la infancia y el desarrollo del folclore, sin la cual la cumbre
de la pirimide, esos musicos destacados y grandes creadores musicales, no tendrian donde sostenerse.

Fs comprensible, entonces, que en sus ex alumnos, en quienes tuvieron el beneficio de su
experiencia musical y sus ensafanzas, Cora Bindhoff esté presente, activa como siempre.

Margarita Schultz

Biografia selectiva de escritos
de Cora Bindholf de Sigren

1957  “Prélogo™ a Canciones para la juventud de América. Vol. I {compilados por la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile y la Asociacion de Educacion Musical
de Chile). Santiago de Chile, Facultad de Ciencias y Artes Musicales, Instituto de Extension
Musical, Universidad de Chile, pp. iii-iv.

1960a “Conferencia bienal de ta Asociacién Nacional de Educadores en los EE.UU.”, RMCh, XIV/ 71
{mayo-junio), pp. 113-117.

1960b  “El kindergarten musical y su aporte a la misica”, RMCh, XIV/72 (julio-agosto), pp. 99-104.

1960c  “Prélogo” a Canciones para la juventud de América. Vol. Il (compilados por la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile y ia Asociacion de Educacién Musical
de Chile). Washington D.C.: Unién Panamericana, Secretaria General, Organizacién de los
Estados Americanos, pp. v-vii.

1964a “Informe sobre el estado actual y la organizacién de la educacién musical en América Latina”,
RMCh, XVIII/87-88 (enerc-junio), pp. 5-8.
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1964b  “La ensefianza de la misica en Chile” (coautoria con Domingoe Santa Cruz), El estado actual
de la educacion musical en el mundo. Editor Egon Kraus. Buenos Aires: Editorial Universitaria de
Buenos Aires (Eudeba), pp. 46-69.

1965 “Consideraciones y nuevas experiencias en educacién musical escolar”, RMCh, XIX/91
(enero-marzo), pp. 7-17.

1966  “Las orientaciones técnicas de la educacién musical actual”, RMCh, XX /96 (abriljunio), pp.
7-21.

1967  “Zoltdn Kodily. In memoriam”, RMCh, XX1/100 (abril-junio), p. 111.
1986 “La educacién musical, el hombre y el cosmos”, BIEM, N° 6 (enero-abril), pp- 8-10.

1988 El silabario musical (...del nifio comiin y corriente). Santiago: O.E.A., Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, Instituto Interamericano de Educacién Musical, 59 PP
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