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HOMENAJES

En 1998 se cumplieron 25 anos de la injustificada y brutal muerte de Jorge Pena
Hen (1928-1973) y Victor Jara (1932-1973), dos importantes artistas nacionales
ligados por muchos afios a la Universidad de Chile, primero como estudiantes y
luego como parte de su cuerpo académico. La RMCh desea unirse a esta conme-
moracién por intermedio de las palabras de Miguel Castillo Didier y Rodrigo
Torres, ambos profesores de esta Universidad y miembros del Comité Editorial de
esta Revista.

Victor Jara



Jorge Peria Hen
A veinticinco arios de su muerte*

por
Miguel Castillo Didier

El 16 de octubre de 1973 ha quedado en la historia de la cultura y de la misica
chilena como una fecha negra. Es el dia en que fue segada la vida del maestro
Jorge Pefia Hen, misico apasionado, creador, director de orquesta, pedagogo,
organizador, cuya generosa e infatigable obra en la ensefianza y la difusion de la
musica no ha tenido parangén en nuestro pais. A los 45 afios de edad, cuando
estaba en la plenitud de sus capacidades; cuando su trabajo con nifios y jévenes
daba ya hermosos y prometedores frutos, la voz de Jorge Peria Hen fue hecha
enmudecer para siempre.

Jorge Peiia Hen nacié en Coquimbo en 1928 y alli se inicié en el estudio del
piano. Mas tarde estudié también violin, viola y cello, presentiandose varias veces
como intérprete juvenil en esos cuatro instrumentos. Ya como estudiante de liceo
mostré sus inquietudes por la difusién de la misica en su medio. Como alumno
del Conservatorio Nacional, fue discipulo en piano de Olga Cifuentes, en violin
de Ernesto Lederman, en composicién de Pedro Humberto Allende, Domingo
Santa Cruz y René Amengual. Dirigi6 la Orquesta del Conservatorio, a la que
logré impeimir un ritmo importante de actividades, consiguiendo incluse Ilevarla
a provincia. Su inquictud social, que lo distinguiria durante toda la vida, se
expresé ya cuando, siendo Presidente del Centro de Alumnos del Conservatorio,
pronuncio, ante autoridades de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales, de la
Universidad de Chile y del pais, un discurso en que destacaba la situacién
desmedrada de la educacién musical y la marginacién en que los sectores modes-
tos de la poblacion, en Santiago y mis atn en provincias, se hallaban respecto de
las posibilidades de disfrutar del arte musical, de conocer la miisica y de estudiar-
la. En aquella ocasién, funcion de gala en el Teatro Municipal con motivo de las
Fiestas de la Primavera de 1949, se estrend, con corecografia de Cintolesi, una de
las primeras obras de Pefia: el Ballet La Coronacion.

También como estudiante, en 1950, organizé en La Serena el Festival Bach,
con ocasion del bicentenario de la muerte del compositor. Ese Festival debia
ser historico, pues, ademas de constituir un acontecimiento musical extraordi-

*El pasado 9 de noviembre, estando este niimero de la Revista Musical Chilena, en proceso de
impresidn, se encontraron en La Serena los cuerpos de los fusilados en octubre de 1973 que estaban
desaparecidos desde entonces. Realizados los peritajes pertinentes, el 24 del mismo mes se confirmé
la identificacién de los restos del maestro Jorge Peria Hen.

Revista Musical Chilena, Afio LII, Julio-Diciembre, 1998, N? 190, pp- 7-10
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Revista Musical Chilena / Miguel Castillo Didier

nario en una provincia, dio como fruto que tendria largay muy grande trascen-
dencia, el impulso para la creacién de la Sociedad Juan Sebastian Bach de La
Serena. Radicadoen estaciudad en 1952,y como Presidente delaSociedad,Jorge
Pefia Hen inici6 una labor que no puede menos que asombrar, por su intensidad,
su carécter polifacético; por la incansable y abnegada dedicacién que ella supuso
a través de 21 afios, y que solo fue interrumpida por su tan tragica e injusta muerte,

Trataremos de sintetizar esa trayectoria que debia no s6lo cambiar completa-
mente el panorama de la ensefianza y la practica musical en La Serena y en la
regién Norte, sino también en el pafs, por cuanto su idea acerca de la ensenanza
musical infantil masiva y la formacién de orquestas y otros conjuntos de ninos, se
convirtié, ya en vida suya, en una hermosa realidad, que hoy vemos extendida por
el territorio nacional.

Como recordibamos, en 1950 Jorge Pefia promovio la creacion de Ia Socie-
dad Juan Sebastian Bach, que seria centro y motor de la actividad musical en el
Norte. En 1952 fundé la Orquesta de Camara de la Sociedad, formada principal-
mente por musicos aficionados. La dirigi6, como también dirigié el Coro Polifé-
nico de la Sociedad, que creo en 1955. Hasta entonces, en los conciertos que
regularmente organizaba la Sociedad Bach cantaban sélo colegiales de los Liceos
de Ninas y de Hombres de La Serena, donde Jorge Peiia era profesor de musica.
En 1956 consigui6 la creacién del Conservatorio Regional de La Serena, depen-
diente de la Universidad de Chile, organismo que también dirigi6. Tres afnos
después, los esfuerzos de Pena lograron que se diera un paso importante con la
creacién de la Orquesta Filarménica de La Serena, agrupacién ahora profesional.
En 1961 el incansable Maestro organizé la Orquesta de Camara de Antofagasta,
conjunto al que asesord 'y que algunos afios después pasaria a constituirse en la
Orquesta Filarménica de esa ciudad. En 1964 consiguié la creacién de la Escuela
Experimental de Musica y, poco después, el establecimiento de planteles semejan-
tes de Ovalle y Copiapo.

Su Plan Docente Experimental, dirigido a la ensenanza masiva de la miisicaa
alumnos de la educaciéon primaria fue aplicado con éxito y de esa experiencia
surgieron las condiciones para la creacion de la Orquesta Sinfénica de Ninos,
primer conjunto de esa especie en el pais. En esta labor se aunaron la pasion
pedagégica de Jorge Pena, su sentido social y su amor por los nifios. Pareciera ser
que el Maestro considero esta tarea como la mas hermosa de las muchas que
emprendié en su corta vida. Emociona profundamente, en verdad, escuchar hoy
las grabaciones en que habla a los ninos; los aconseja; los estimula con su palabra
seria, pero siempre cordial y calida; hace el balance de algunas de las giras del
conjunto infantil. La Orquesta de Nifios llevard su mensaje musical a numerosas
ciudades chilenas y llegara a hacer dos giras a Argentina, dos a Pertiy una a Cuba,
todas plenamente exitosas, y en las que los pequenos musicos dejaron en alto el
nombre de Chile y de su educacion musical. Ha sido citado mas de una vez el
juicio de Vicente Salas Viu sobre la Orquesta Sinfénica de Ninos, con motivo del
primer concierto ofrecido por ella en Santiago, el 3 de noviembre de 1965:

“Fue particularmente emocionante en este concierto admirar la entrega a la musica,
la participacion en el fenémeno musical de todos y cada uno de los pequenos




Jorge Pefia Hen. A veinticinco afios de su muerte / Revista Musical Chilena

¢jecutantes. Al lado de esto, la seguridad que demostraron acredita por igual el
acierto en la delicada labor pedagdgica realizada por sus profesores. Es verdad que
los chilenos (los nifios chilenocs en este caso) poseen excepcionales condiciones para
el cultivo de la masica. Orientar bien estas condiciones, extraer de ellas o mucho que
se obtuvo en la presentacion de esta orquesta, se debe, por supuesto, a los que de ello
se preocuparon: los profesores Jorge Penia, Nella Camarda, Lautaro Rojas, Osvaldo
Urrutia, Pedro Vargas, Edin Hurtado, Rosauro Arriagada y Emilic Matte, quienes
merecen los mayores elogios, Un paso de indudable importancia en la educacién por
la musica y para la musica de los nifios chilenos ha sido dado por las instituciones de
ensenianza musical de La Serena. Son amplios los horizontes que abrieron. La
presentacion de la Orquesta de Nifios de La Serena constituye un ejemplo que no
debe ser olvidado”.

Y el profesor Danilo Salcedo ha escrito sobre esta hermosa y pionera labor del
Maestro:

“La idea que animaba a Jorge era la de despertar y desarrollar el inmenso potencial
musical de nuestro pueblo. Su concepcién de Ia difusién musical se basaba en una
simple afirmacién: a partir de los ninos, los adultos se van incorporando al mundo de
la misica. Cudn certero fue su enfoque, como lo demuestran los resultados de su
perdurable legado para Chile”,

Decidor es el dato de que en La Serena (que no cuenta con mas del 1 por ciento
de la poblacién del pais), la ciudad a la cual Jorge Pefia entregé sin reservas sus
esfuerzos, se haya formado aproximadamente un 35 por ciento de los msicos que
hoy se desempenan profesionalmente en Chile.

Pero el trabajo con las agrupaciones musicales infantiles, a las que el Maestro
dedicé tantas energias, no le significé dejar de lado los otros conjuntos y las otras
actividades de la Sociedad Bach. En 1966 Jorge Pefia organizé la Orquesta de la
Universidad de Chile en La Serena, sobre la base de la anterior Orquesta Filarmé-
nica. Y esta agrupacion continué la incansable labor de difusién musical masiva,
impulsada por la Sociedad, tanto en su ciudad sede como en diversas ciudades y
pueblos del Norte.

Anotibamos que resulta dificil sintetizar la vasta ¥ polifacética labor del
Maestro Pefia Hen. Recordemos que no solo condujo como director a todos los
conjuntos de la Sociedad Juan Sebastian Bach de La Serena, sino que, como
invitado, dirigié también en diversas temporadas la Orquesta Sinfénica de Chile,
las Orquestas Filarménica de Santiago y de Antofagasta, la Orquesta Sinfénica de
Vina del Mar, la Orquesta Interuniversitaria de Valparaiso, la Orquesta de la
Universidad de Concepcién y la Orquesta Sinfonica de Tucuman.

Como compositor, la obra de Jorge Pefia no es muy extensa, lo que se explica
por su intensa dedicacién a la ensenanza ¥ 2 la organizacién de conjuntos y
actividades musicales, asi como por la brevedad de su vida. Parte de su creacién
esta dedicada a los nifios, como el Andane y Allegro para violin y orquesta de nifios,
su Concertino para piano y orquesta de ninos y la 6pera infantil La cenicienta. Otras
composiciones suyas son: un Concierlo para piano y orquesta, dedicado a su esposa
y abnegada colaboradora Nella Camarda; dos Cuartetos de cuerda, una Suite para
cuerdas, una Sonatina para violin y piano, una Tonada para orquesta, el ballet La
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Revista Musical Chilena / Miguel Castille Didier

coronacién; el ciclo de canciones para baritono y piano Crepiiseulo de Monte Patria;
La palomita para coro mixto a cappella; musica incidental para las peliculas Rio
abajoy El salitre, musica para cuatro Retablos de Navidad.

Fn Revista Musical Chilena, a lo largo de mas de dos décadas, se dio cuenta
regularmente de las actividades de la Sociedad Juan Sebastiin Bach de La Serena
y de las agrupaciones que fundé y dirigio el maestro Jorge Pefia Hen. Y no podia
ser de otra manera, pues la Revista ha tratado de registrar todo lo que ha sido
importante en el quehacer musical del pais. En la misma Revista, en el N° 123-124,
correspondiente a julio-diciembre de 1973, su director, el doctor Luis Merino,
rindié homenaje al insigne artista, resenando su trayecioria vital. Terminaba ese
In Memoriam con estas palabras: “La desaparicion de este gran musico, maestro,
creador y organizador, afecta en forma irreparable a la vida musical chilena”.

Un cuarto de siglo después tenemos que repetir en Revista Musical Chilena
aquellas palabras y renovar el homenaje de recuerdo y gratitud que Chile, la
musica, el arte, 1a cultura del pais le deben. Formador de juventudes por excelen-
cia, sembrador de belleza y cultura, hacedor de humanismo; forjador, por tanto,
de mejores hombres y mas altos valores para su patria. Eso fue Jorge Pefia Hen.
Pero su vida fue segada a los 45 afos, en su plena madurez. Este crimen,
absolutamente injustificable, uno de los 72 cometidos en la Zona Norte contra:
personas absolutamente inermes, entre el 16y el 21 de octubre de 1973, constitu-
ye una mancha imborrable en la historia de Chile.
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Callé su voz, mas no su canto

por
Rodrigo Torres Alvarado

El 18 de septiembre de 1973 Joan Turner ingresaba al Instituto Médico Legal de
Santiago. Sobreponiéndose a la escena terrible de los cientos de cuerpos N.N.
apilados por doquier, finalmente encontré el cuerpo destrozado y acribillado de
su amado esposo Victor Jara. Este hecho sin precedentes, junto a otros similares,
abre un nuevo tiempo en la historia nacional. Septiembre, que en el sur del
mundo marca el inicio de la primavera y en Chile, desde hace 188 anos, es el mes
de la patria florecida, desde el golpe de estado de 1973 es dura temporada de
sentidos cruzados y ain sin concilio. También, desde entonces, ha sido tiempo de
recordar a Victor Jara —su vida y su muerte, su vida después de su muerte- y de
condenar la impunidad de su brutal asesinato. En estos anos, desde el fondo del
negro ritual de su horrorosa muerte resurgié el aura de su propia vida y obra
proyectandose al pais y al mundo como simbolo rotundo de los mis nobles valores
humanos.

Recordar hoy a Victor Jara es activar el sentimiento y sentido de una época
dinamica, esperanzada, en la que un enorme conglomerado humano entretejié
sus vidasy sus suefios en torno a un ideario libertario, Y que nutrié generosamente
los cauces de una cultura progresista. Artista profundo, Jara fue una voz protagé-
nica de esos afios. Ecos de sus canciones mantienen su vigor en la memoria
colectiva, cantos que, tras los tragicos sucesos de 1973, adquirieron un aura
testimonial de profundo compromiso entre arte y vida, resaltando su figura como
caso paradigmatico de artista que encarna la pasion humanista de esos movidos
tempos.

Chillan Viejo, Lonquén, Santiago, tres estaciones de la primera edad de
Victor Jara Martinez, constituyen a su vez un trayecto-simbolo de la migracién de
miles de familias campesinas que, desde la década de 1920, se desplazaron desde
sus aldeas hacia la gran capital en busca de mejores horizontes de vida. Una de
estas familias es la que formaron Manuel Jara, inquilino, y Amanda Martinez,
cantora; ambos campesinos oriundos de El Monte y de la zona de Nuble, respec-
tivamente. Al casarse se establecen en Chillan Vigjo, ciudad en donde nacié Victor
(el 28 de septiembre de 1932), el cuarto de seis hijos. En 1938 la familia emigra
hacia al norte, instalindose como inquilinos en uno de los latifundios de Lon-
quén, villorrio campesino situado al sur de Santiago. Hacia el afo 1944, 1a familia
se traslada a Los Nogales, una de las tantas poblaciones pobres de los suburbios
de Santiago. La muerte de su madre Amanda, en marzo de 1950, pone abrupto
término a su adolescencia; la familia se dispersa y el joven Victor comienza la
busqueda de su propio camino.

Revista Musical Chilena, Ano LII, Julio-Diciembre, 1998, N¢ 190, pp. 11-14
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Revista Musical Chilena / Rodrigo Torres Alvarade

Decide entrar al Seminario de la Orden de los Redentores de San Bernardo,
de donde se retira en marzo de 1952. Es llamado a la conscripcion e ingresa a la
Escuela de Infanteria de San Bernardo para cumplir con el Servicio Militar
Obligatorio, egresando en marzo de 1953 con la distincién de “valor militar” en
su papeleta.

A los veinte anos, solo y con el futuro en blanco, encauza el rodaje de sus
inquietudes, suefios y talentos hacia el campo del arte. Los proximos 20 afos los
dedicara a una intensa y multiple actividad artistica, descollando tanto en la
misica como en el teatro, disciplinas que desde fines de la década de 1950
cultivard simultaneamente.

La base de su formacién musical la recibe de su madre-cantora, conociendo
asi de fuente auténtica los cantos campesinos. Posteriormente, en el Seminario
aprendera el canto gregoriano y otras musicas de la liturgia catolica. En 1953 el
joven Jara ingresa al Coro de la Universidad de Chile, dirigido por su fundador
Mario Baeza, Desde la fila de los tenores participa en el montaje del oratorio
Carmina Burana de Carl Orff, en la célebre version coreografica de Ernst Uthoff
con el Ballet Nacional Chileno y ademas en otras obras sinfonico-corales. Por
entonces reaviva los profundos vinculos que lo ligan con las tradiciones artisticas
del mundo popular, abocandose desde fines de 1954 al conocimiento y recopila-
cion de los cantos tradicionales del pafs. Hacia 1957 toma parte activa en el
movimiento urbano de revaloraciéon de la misica folclorica. Conoce a Margot
Loyola y a los miembros del Cuncumén. En el primer disco de este conjunto
(1957) debutd como solista invitado, y hasta 1962 participa en sus producciones
discograficas. En 1957 Violeta Parra valoré su talento y sensibilidad, y lo estimulo
a desarrollar las dotes de su voz y su manera de tocar la guitarra.

Por otra parte, da cauce a su interés por la danza y el teatro: en 1955 ingresa
a la Compania de Mimos de Noisvander y luego, en 1956, a la Escuela de Teatro
de la Universidad de Chile, donde estudia Actuacion (1956-1959) y Direccion
Teatral (1960-1961). En 1959 egresa como actory aborda su primera experiencia
de direcci6n teatral en el montaje realizado para Parecido a la felicidad, de Alejan-
dro Sieveking. En 1960 ingresa como alumno de Direccién Teatral. Es asistente
de direccion de Pedro de la Barra en el montaje de La viuda de Apablaza de
German Luco Cruchaga. Entre junio y octubre de 1961, en calidad de director
artistico del conjunto Cuncumén, realiza una extensa gira por Holanda, Francia,
Unién Soviética, Checoslovaquia, Polonia, Rumania y Bulgaria, en la que conso-
lida definitivamente su carismatica capacidad de comunicacién, como creador y
cantor. Sus interpretaciones como solista emocionan a piblicos masivos y desco-
nocidos. Por otra parte, motivado por la nostalgia, compone Paloma quiero contarte,
primera cancién de amor, dedicada a su compaiiera Joan y que inaugura el surco
mis personal de su obra musical y poética. Su regreso al pais marcari el comienzo
de una etapa plena y promisoria: constituye su nueva familia junto a Joan y la hija
de ésta, Manuela.

Los préximos afios encarnaran la pasion creadora de Jaray su vocacion social.
Entre 1962-1969 se intensifica crecientemente la fructifera y exitosa actividad
profesional que realiza como director de teatro, cantautor y director musical.
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Dirige y prepara el montaje de Animas de dia claro (diciembre 1961) de
Alejandro Sieveking, obra que marcé un hito en el teatro chileno y cuyo extraor-
dinario éxito de publico y critica lo consagré como director profesional. Luego
de Animas de dia claro, donde se funde la vida cotidiana campesina con la poesia
del folclore, en la misma linea signié La remolienda (1965), también de Sieveking,
en la que ademsds de dirigir, compuso la miisica incidental. Se perfila aqui un
rasgo de la concepcién del montaje en Jara: la gran importancia que asigna a la
miusica. En éste y otros sentidos es pertinente vincular este par de obras de
revaloracion de lo criollo —campesino desde una vision comprometida con ese
mundo—, con La Negra Ester (1988) y El Desquite (1994) de Roberto Parra (1921-
1995), ambas dirigidas por Andrés Pérez. Todas estas obras son eslabones de una
importante tendencia dentro del teatro chileno, que corre paralela a movimien-
tos musicales vinculados al folclore!. Otros montajes bajo su direccién son, entre
otros, Los Invasores de Egon Wolf (1963), Diio de Raiil Ruiz (1963), compone e
interpreta la misica para Cuento de Navidad, pantomima de la Compaiia de
Mimos de Noisvander, y €l montaje de La Masia {The Knack, 1965) de Ann
Jellicoe. En 1965 recibe el premio Laurel de Oro como mejor director del afio y
el Premio Anual de la Critica del Circulo de Periodistas a la mejor direccién del
ano. Viaja a Inglaterra en calidad de Director Teatral invitado por el Consejo
Britanico, pais donde permanece POr cuatro meses. A su regreso, nuevamente es
agraciado con el Premio Anual de la Critica del Circulo de Periodistas por su
direccion de Entreteniendo a Mr. Sloane. de Joe Orton. En 1969 realiza nuevos
montajes para el teatro, y que seran sus tltimos: una renovada puesta en escena
de Viet-Rock, de la norteamericana Megan Terry, y Antigona de Sofocles.

Como misico realiza un trabajo en planos complementarios como intérprete
solista, compositor y director artistico de grupos. Como guitarrista fue un autodi-
dacta extraordinario, constantemente preocupado por enriquecer sus recursos
de intérprete hasta decantar una sutil artesania sonora y un personal estilo de
ejecucién. A partir de 1965 se da a conocer como cantautor, desde el pequefio y
recién inaugurado escenario de la Pefia de Los Parra, integrandose como miem-
bro estable de su elenco artistico hasta 1970. En 1966 establece una fecunda
relacién de trabajo con el recién formado grupo Quilapayin, del que sera su
director artistico hasta 1969. Comienzan a aparecer sus discos como solista. Entre
ellos mencionamos sus albumes Victor Jara (1967), Canciones Folkloricas de América,
Jjunto al grupo Quilapayin (1968), Pongo en tus manos abiertas (1969). En julio de
1969 recibe el primer premio en el Primer Festival de la Nueva Cancién Chilena,
organizado por la Vicerrectoria de Comunicaciones de la Universidad Catélica de
Santiago, por su cancién Plegaria a un labrador, que interpreta junto al grupo
Quilapayiin, momento de su consagracién como creador genuinamente renova-
dor, encabezando un movimiento artistico de signo latinoamericanista y arraiga-
do al movimiento social progresista. Para entonces es popular en todo el pais su
figura de cantor con poncho ¥ su inseparable guitarra.

En esta linea del teatro nacional se pueden considerar, entre otras, obras de Isidora Aguirre (Las
tres pascualas) y de Maria Asuncién Requena (Chiloé cielos cubiertos).
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En 1970, en la plenitud de su capacidad creativa, renuncia a su cargo en el
Instituto del Teatro de la Universidad de Chile para sélo dedicarse a su trabajo de
cantautor. Es prodigiosa por su intensidad, magnitud y calidad, la actividad artistica
que desarrollara en estos agitados anos que corren de 1970 a 1973. Realiza recitales
por todo el paisy en el extranjero: México, Costa Rica, Cuba, Colombia, Venezuela,
Pert, Argentina, Ecuador, Inglaterra, Union Soviética. También trabaja intensa-
mente en la creacién musical: participa en los Festivales de la Nueva Cancién
Chilena, compone la miisica institucional de las transmisiones de Television
Nacional de Chile; trabaja junto al compositor Celso Garrido-Lecca en la misica
para el ballet Los siete estados, de Patricio Bunster, en el que participan integrantes
del Ballet Nacional y Orquesta Sinfonica de Chile, Isabel Parra, Inti Illimani y el
grupo cubano Manguaré. Obtiene el premio Laurel de Oro como el mejor
compositor del ano 1971. Edita nuevos discos: Cante libre (1970), El derecho de vivir
en paz (1971), La Poblacién, obra musico-poética (1972), Canto por travesura (1973)
album de recopilaciones del folclore picaresco de Chile, que no alcanzé a ser
distribuido en el pais y un album péstumo con sus tltimas canciones (1974).

Dentro de este horizonte historico, Victor Jara fue importante en la genera-
cién de un estilo participativo del trabajo artistico-musical. Fue un concertador
creativo y respetuoso de las individualidades; desde su experiencia de director
concebia a los grupos de trabajos como talleres de creacién colectiva. Ese fue el
sentido de sus experiencias con Cuncumén {1958-1962), Quilapayin (1966
1969), con el grupo de cantautores de la Pefia de Los Parra (1965-1970) y con el
conjunto Inti lllimani (1969-1973). Por otra parte, cred una obra musical ~mas de
80 canciones— de claros perfiles personales, que con eficacia las hizo parte de los
procesos fundamentales que ocurrian en su entorno. En el conjunto de su obra
percibimos como una constante su voluntad de ser catalizador de cambios, de
incidir creativamente en su propio medio, de emocionar, de movilizar. En este
sentido es un artista politico, consciente y consecuente con una tarea social, de
servicio pablico. Desde el punto de vista de las fuentes que nutren su musica y la
manera de elaborarlas, Victor representa una modalidad de modernizacion de la
tradicion desde su misma raiz. En la misma huella de Violeta Parra, logra refun-
cionalizar, renovar tradiciones populares de distintas regiones del pais y del
continente y asi, desde el eje de la modernidad, abri las fronteras de lo folclorico
y popular 2 nuevos mundos sonoros y eXpresivos.

F111 de septiembre de 1973 se dirige a la sede de la Universidad Técnica del
Estado en Saniiago, su lugar de trabajo, donde debia cantar en la inauguraciéon
de una exposicién y desde la cual se dirigiria al pais el presidente Salvador
Allende. Los militares rodearon el recinto universitario e ingresaron a él al dia
siguiente, tomando detenidos a los profesores y alumnos que se encontraban en
su interior. Victor Jara es llevado al Estadio Chile donde es torturado. En estas
condiciones anota su iiltima carta-poema. En Ja madrugada del 16 de septiembre,
pocos dias antes de camplir 4] afios, su cuerpo acribillado es abandonado en un
suburbio de Santiago. Callé su voz, mas no su canto. Desde entonces sus canciones
han traspasado fronteras alcanzando una universalidad que alin no terminamos
de dimensionar.
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Epistemologia y construccion identitaria
en el relato musicologico americano

por
Gabriel Castillo Fadic

El problema de la identidad sigue siendo, en América, un hoyo negro hacia el que
convergen ineluctablemente expresién musical y teoria musicolégica. Conver-
gencia compleja si se considera, ademads, que ambas nociones son en Ia practica
indisociables: si la teoria musicolégica nace del relato motivado por una expre-
sion musical que le suponemos anterior, no es posible, a su vez, identificar
ninguna expresién musical fuera del relato que la teoria musicolégica establece
para legitimar su existencia. Dicho de otro modo, la identidad de un fenénemo
musical —su estructura, su textura, sus limites— esti determinada, en la base, por
la identidad que le ha asignado previamente el relato musicolégico; por el
nombre que le otorga, pero también por la manera de nombrar. Relato musico-
l6gico y expresién musical estin entonces situados en una relacion de perfecta
reciprocidad. ;:Sélamente?

No, si se da a la nocién de relato una significacién mas extensa y menos
sisternatica que la que la tradicion disciplinaria' autorizaria. Si relato musicologi-
€0 es toda forma de representacién de un fenémeno musical, tal representacién
puede ser, simultineamente, expresion musical y relato musicolégico. Diremos,
por consiguiente, que relato musicolégico y expresién musical poseen, al mismo
tiempo que un vinculo de reciprocidad, una relacion de identidad. ¢Puede
establecerse una teoria critica de la misica americana, de su “identida: 7, sin
tomar en cuenta esta dualidad compleja?

Antes que violin o rabel, antes que rabel o pifilca, todavia antes que “univer-
sal” o “localista”, que folclorista o “cultista”, que futurista o paseista, que popular
© populachero —so populista?—, antes atin que la oralidad o la escritura, antes,
mucho antes que éstas y otras antinomias incompletas, inexactas o fuera de
contexto, se dibuja en América un vacio epistemoldgico profundo que no alcanza
a llenarse con los aciertos marginales de la musicologia histérica y de la etnomu-
sicologia. Vacio que denuncia, a contraluz, la ausencia persistente, en este fin de
milenio, de una teoria critica adecuada a Ia comprension de los fenémenos
musicales tal como éstos acontecen en la inmediatez territorial de la cultura.

IFundamentalmente la musicologia histérica y la etnomusicologia, pero también 1a estética
musical, Ia historia del arte y, en general, las ciencias sociales consagradas al estudio de la produccién
simbélica,

Revista Musical Chilena, ARo LIL, Julio-Diciembre, 1998, N* 190, pp. 15-35
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¢Fenomeno musical? Jnmediatez territorial? Y por qué no hablar lisa y
llanamente de “musica latinoamericana”? En realidad, porque el solo uso de tal
construccién idiomatica supone ya varias afirmaciones muy dificiles de asumir
teéricamente. Supone, primero, la realidad de lo “latinoamericano” como un
espacio social homogéneo. Al menos lo suficientemente homogéneo como para
convertir su especificidad en un adjetivo capaz de calificar adecuadamente, a su
vez, la especificidad de la musica aludida. Supone, segundo, también, la homoge-
neidad de la misica asi especificada como latinoamericana.

En la practica, ciertamente, quienes utilizan 1a nocién de musica latinoame-
ricana estin muy lejos de atribuirle una identidad tan irreductible como la que se
desprende del puro gesto de habla. La homogeneidad del concepto no es tal
desde el momento en que sélo sirve para contener un sinniimero de sub-identi-
dades, divisibles a su vez, hasta el infinito, en otras sub-identidades: musica
mexicana, miisica peruana, milsica chilena, o bien, musica chilota, musica altipla-
nica, musica rural, musica urbana, o bien, musica callejera, musica de saldn, etc.
La especificidad de cada una de estas categorias no es absoluta, sino relativa. Sisu
identidad es homogénea respecto de la identidad mayor que la contiene, &sta se
vuelve heterbgenea respecto de las identidades menores contenidas a su vez €n
clla. Diremos, en consecuencia, primero, que la identidad de un espacio social es
indisociable de la categoria cultural que se utiliza para designarlay, segundo, que
tal identidad no es teéricamente problematizable sino como una dualidad dina-
mica de lo Uno y de lo Otro o, dicho de otro meodo, como una relaciéon compleja
entre un principio de identidad y un principio de alteridad. Recurramos 2
ejemplos que tengan una carga topografica menos acentuada, como “musica
clasica”, “misica docta”, “musica de masas”, 0 “misica popular”. El fenémeno
aqui se repite. En la sola categoria “popular” caben muchas otras identidades: la
de la clase social, la de la “etnia”, la de la pobreza, la de lo mediatico, la de “lo
masivo”, la de lo marginal, la de “lo oprimido”, sin mencionar el problema de la
sub-identidad por funcién: ;Musica popular es musica del pueblo? Ysi es asi, :la
que el pueblo produce o la que el pueblo consume?? Cualquier tentativa por
abordar teéricamente una problematica musical, delimita entonces, nombrando,
un espacio social que se representa como una identidad cultural. Pero si como
concepto tal representacion requiere de una identidad, ésta no es directamente
endosable al espacio social que designa.

No se trata entonces Gnicamente de un problema de lenguaje. La critica del
método® no se reduce a desenmascarar las debilidades o incongruencias técnicas
por las que se asigna erréneamente una identidad a un fenémeno musical
determinado. Ella obliga, también, a construir un discurso tedrico que asuina,
aunque sea por refraccién, a contrario, €l conjunto de identidades que el relato
musicolégico no ha sido capaz de asignary que permanece, por ello, en la sombra

2Cf. Mikel Dufrenne, “L’art de masse existe-wil?”, Lart de masse n'existe pas, Revue d’Esthétique
Ne 3/4, Union Générale d’Editions, 1974,

3Método, en el sentido de epistemologia, y no en el sentido de técnica, tan corriente en las
ciencias humanas anglosajonas.
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del espacio social. Llevada al plano de la realidad, una teoria critica de la masica
americana enfrenta un objeto doble: por una parte, las modalidades segiin las
cuales el relato musicolégico construye una identidad musical; por otra, la mane-
ra en que la expresién musical, como relato, ha construido o ha participado
histéricamente en la construccién de una identidad social.

La conformacién de “sujetos colectivos” o de “sujetos sociales” ha estado
estrechamente ligada, en las sociedades iberoamericanas del siglo XX, a modali-
dades extremas de representacién de relaciones de identidad y de alteridad al
Occidente moderno. Durante algunos periodos histéricos, aunque con un cierto
desfase seguin el pais del que se trate, la tendencia a la constitueién de verdaderas
“personalidades culturales” o “nacionales”, coordina la voluntad concertada de
las instituciones politicas y de las formaciones sociales. Tal voluntad posee un
correlato simbélico, a partir del cual se vislumbra, a su vez, el conflicto de poder
de representacién en el que formas artisticas especificas adquieren su funcién y
su estatuto. La conformacion de sujetos colectivos es particularmente explicita
durante los regimenes autoritarios y populistas. Gran parte de las “tradiciones
nacionales” son entonces inventadas, establecidas y legitimadas. Estas poseen la
capacidad de ligar ciertos médulos simbélicos, de origen determinado, a férmulas
literarias, cuyo reciclaje da origen a versiones sintéticas, despaternalizadas, que se
expresan bajo la forma inconsciente de una programatica colectiva,

El movimiento de seleccion del sujeto colectivo se hace tanto en la produc-
cién de arte como obra como en el folclorismo, mientras que el conflicto
dialéctico entre sus dos formas equivalentes se expresa siempre como identidad
a combinatorias de cuatro alteridades €xtremas, que no son sino una: lo occiden-
tal, lo- popular, la antipoda y el pasado. El sujeto que enuncia —volveremos al
punto mas adelante- construye su otro radical en relacién a uno o varios de estos
cuatre planos.

Que la teoria musicolégica se adapte a los fenémenos musicales significa, por
consiguiente, que ésta debe poseer un alcance critico respecto de su objeto
directo, la expresién musical, pero igualmente metacritico respecto de las fuentes
cientificas tradicionales* que poseen un rol activo en la seleccién politica identi-
taria. No es el rigor con el que tales fuentes han establecido ¢ inventario de las
obras “cultas” o el origen étnico de usos tenidos por folcléricos, que se pretende
aqui poner en cuestién, sino su extraordinaria incapacidad de relacionar tales
manifestaciones con su contexto inmediato y de definir asi su estatuto simbélico
respecto de funciones histéricas y sociales especificas,

4Poco proclives a la critica ¥ a las controversias epistemologicas, este género de wabajos toma
prestado a menudo sus ttiles de investigacién a la historiografia romdntica o a la sociologia funciona-
lista, ignorando todo particularismo culwral, Asf, no sdio debilita el valor de su discurso, sino que
ademads suprime la contribucién que un didlogo con otras disciplinas al interior de las ciencias
humanas americanas, tales como la filosofia, la antropologia cultural, la teoria de medios ¢ incluso la
teologia —exn las que el discurso critico ha alcanzado un cierto desarrollo-, puede aportar a una teoria
del arte autdctona.
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AMERICA COMO REPRESENTACION

En la idea de América han confluido, de manera paradigmética, las nociones de
identidad y de alteridad. Se han cruzado y confundido en ella, representaciones
sociales extremas del Otro y de Si mismo. Que haya sido nombrada Indias por los
espafoles hasta fines del sigio XIX no es una simple perpetuacién en el lenguaje
corriente del error de Colén, que creia haber alcanzado la costa este de la China.
Como gesto historico encarna la incapacidad de nombrar lo que se revela como
una otredad radical, sino a partir de una proyeccién de si. Se trataria apenas de
un juego de palabras prolongable al infinito como las imdgenes de dos espejos
puestos uno frente a otro, si no fuera porque la relacién entre ambos términos,
“lo uno” y “lo otro”, ha sido tambi€én una relacion de poder que los vuelve
asimétricos. En el origen de tal relaci6én, que se inaugura con el Descubrimiento,
se sitia el instante que da derecho de existencia al concepto mismo de moderni-
dad. Europa tenia que enfrentarse a Otro que a Si misma para abandonar su
condicién local y periférica respecto de las sociedades mediterraneas y orientales,
y poder asi convertirse en el centro de un nuevo sistema mundial. Este iltimo es
anterior a la conciencia moderna, en la que el ego cogito, que permite su enuncia-
ci6n, es también un ego conquir. La modernidad no es valida como conciencia
puramenie intraeuropea, sino como conciencia europea del control de Otro, que
ella violenta y que ella vence. Esta adquiere validez, por el contrario, cuando
Europa puede enunciarse a si misma como un “ego descubridor, conquistador,
colonizador, de la Alteridad constitutiva de la propia modernidad”.

La paulatina toma de conciencia de este ambito de problemas da origen en
el curso del siglo XX, en la mayoria de los paises americanos, a una reflexion
fecunda pero fragmentaria, y a menudo sin continuidad®. Esta surge de la

5Enrique Dussel, 1492: L'occultation de Vautre, Paris, Les Editions Ouvriéres, 1992, p. 5.

6Con un precedente en el pensamiento de los idedlogos politicos del siglo XIX, al menos desde
Simén Bolivar {1783-1830), y una continuidad en ¢l ideario de personalidades tan diversas como José
Marti (1853-1895), Domingo Faustinc Sarmiento (1811-1888) o Francisco Bilbao {1823-1865), el
“pensamiento filoséfico” americano se emancipa con la influencia del * circunstancialismo” de José
Ortega y Gasset (1883-1955) en un contexio mundial extremadamente favorable que se perfila desde
el estallido de la primera guerra mundial. La conciencia “latincamericanista” experimenta, grosso
modo, alo largo del siglo XX, dos grandes sacudidas que la hacen poner en tela de juicio el paradigma
de Occidente, hasta entonces inamovible. Estas se sittian a los dos extremos de los 30 afios de conflicto
que conocié Europa entre 1914 vy 1945. La primera, que comienza con el clima de guerra anterior a
1914, marca el fin de 1a creencia en el positivismo de Auguste Comte, que intelectuales americanos se
habian libremente apropiado en el curso del siglo XIX y que habian reformutado en un discurso de
sostén de las corrientes republicanas liberales. Se trata también aqui de un cuestionamiento a la buena
fe de las naciones modelos, europeas, en su disposicion para favorecer una tutela humanista de tas
zonas marginales que quisieran adherir al “proyecto” occidental. Este periodo de toma de conciencia
de 1a “decadencia de Occidente” develado por Oswald Spengler con una influencia mucho mas
determinante para los intelectuales americanos que para los europeos, abrié un paréntesis en la
dependencia americana, al menos, hasta el término de la segunda guerra mundial y coincide, grosse
modo, con la constitucién de los grandes proyectos politicos populistas. En esta critica a la capacidad
de Occidente de administrar el proyecto positivo se inscriben, entre otros, €l mesianismo mestizo de
José Vasconcelos o de Victor Ratil Haya de la Torre, el “arielismo” de Rubén Dario y de José Enrique
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voluntad de generar un discurso sobre la realidad inmediata, sin recurrir a la
mediacién de la tradicién intelectual europea. Su primer gesto ha consistido en
relativizar el monopolio epistemologico mediante el cual dicha tradicién intelec-
tual podia, todavia un siglo después de las declaraciones de Independencia,
establecer una proyeccién nominal de su rol histérico de “colonizadora”. Al
poner en tela de juicio las nociones de Indio, de Mestizo de Subdesarrollado, o la
nocién misma de Ameérica Latina, se dejaba igualmente al desnudo los mecanis-
mos mediante los cuales el poder, por el solo hecho de nombrar, inventaba su
subordinado —en este caso su colonizado—, afirmando una identidad e imponien-
do una condicién. Tal reflexién ha seguido los caminos mas diversos, cortando
en diagonal la cuasi totalidad de los posicionamientos ideolégicos y de las adhe-
siones politicas histéricas, y ha terminado, muchas veces, por tomar conciencia de
las trampas que su itinerario légico comporta. La mas dificil de eludir concierne
el punto de partida de tal itinerario: ¢Como poner en tela de juicio el episteme a
través del cual “otro” que yo enuncia mi existencia si no es a partir de este mismo
episteme? ¢Y, por otra parte, c6mo puede esta reflexion definirse a si misma como
“otra”, sin reforzar precisamente la estrategia por la que el poder colonial a su
V€Z se representa a si mismo como “origen de sentido” y al colonizado como a
otro respecto de si?

La primera proyeccién nominal puesta en tela de Juicio ha sido precisamente
aquella que sirve para designar la totalidad de 1a zona cultural correspondiente a
Ameérica “al sur de Rio Bravo” por una transmutacién de su identidad geografica.
En efecto, todas sus denominaciones clisicas comportan una dialéctica interna de
inclusién y de exclusién de valores que pareciera ir siempre en provecho de una
identidad selectiva. Fiel a una tradicién intelectual que remonta a La invencion de
América de Edmundo O’Gorman? (1913-1986), Miguel Rojas-Mix® (1934) mostréd
hasta qué punto este problema, aparentemente superfluo, podia ser central a una
epistemologia critica americana. Indias, Hispanoamérica, Indo-América ¥ aun
Indo-Afro-Ibero-Ameérica, segln la férmula de Carlos Fuentes, no eran nombres

Rodé, y de ella se inspirara el primer Leopoldo Zea, el de América Latina en la historia. La segunda
sacudida se sitiia después de la segunda guerra mundial. Su condicién externa se caracteriza por un
sistema de subordinacién mundial dominado por Estados Unidos, pais que releva de su rol a las
antiguas potencias coloniales €uropeas, y se manifiesta como una reaccién critica a la penetracién
generalizada de modelos funcionalistas en las ciencias sociales, El cuestionamiento que se genera es
menos explicito que el primero, pero mas profundo. A diferencia de las primeras tendencias criticas,
€sta no se contenta con denunciar la falta de fidelidad de las sociedades hegeménicas al programa
social evolucionista de una razén afirmativa. Flla pone en tela de juicio esta razon en si ¥, en
consecuencia, intenta su deconstruccién para proponer una alternativa. Habria que situar en esta
tendencia a la Filosofia de la Liberacién de la escuela argentina y sus vertientes teoldgicas, como el
discurso de Enrique Dussel o de Leonardo Boff, el Leopoldo Zea de Discurso desde ia marginacicn y la
barbarie o la bitsqueda de un logos americano especifico que enconud adeptos en todo el continente.
Para mayores detalles consultar: Gabriel Castillo Fadic, “América Latina como aporia: las estéticas
nocturnas”, Aisthesis 31, Santiago, Universidad Catélica, 1998.

*Cf. Edmundo O’Gorman, La invencion de América, México, Fondo de Cultura Econémica, 1958,

8Cf. Miguel Rojas-Mix, Los cien nombres de América, Barcelona, Lumen, 1991. Consultar también
del mismo autor, América imaginaria, Madrid, Lumen, 1992,
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verdaderamente neutros sino maneras diferentes de afirmar una unidad cultural
cuya existencia real es discutible. Mas alli del crédito que el mundo occidental
central parece atribuir a la nocién mediatica de América Latina®, ésta no es capaz
de contener el referente concreto que se sUPoNe €ncarna sino como una identi-
dad negativa. Pierre Vayssi¢re destacaba con justa razon que ésta designa mucho
mias “todo lo que no es, en el Nuevo Mundo, la América anglo-sajona, blanca,
desarrollada, la inica América ‘legitima’ segiin la opinién (piblica)” 10 De ahi el
uso abusivo del término “Americano” que se hace en la mayoria de los paises
industrializados como si no pudiera aplicarse més que a los ciudadanos de
Estados-Unidos “los otros no siendo més que ‘spanisk’ o “latinos’ ™.

Por lo demas, esta América que se dice latina —asi como su musica- representa
en si misma un objeto de estudio demasiado vasto, una constelacion de mundos
demasiado complejay, como idea, un concepto demasiado extenso como para ser
definida a través de un supuesto rasgo comun. Ella es menos una totalidad
cultural que una agrupacién de paises muy diversos con un ritmo histérico
propio. Si tales paises hablan (mas o menos) 2 la misma lengua, éstos desarrollan
la palabra al interior de territorios muy aislados los unos de los otros, por la
geografia y por la falta de redes de comunicacién satisfactorias. En cambio, si
poseen una unidad, es mas bien por el lado de sus impedimentos que hay que
buscarla: pobreza, militarismo, endeudamiento, dependencia econdOmica, son
términos que no hacen una identidad pero que marcan una comunidad de
destinos. He ahi por qué las perspectivas de una investigacién que concierna el
estatuto de las sociedades americanas no sajonas, en relacién al mundo y a ellas
mismas, deben permanecer miés acd de una tipologia” de caracteres nacionales
o de la deteccién de un “alma” continental. “La mejor y mis verdadera parte de
un pueblo es sin duda mucho mis lo que no se deja integrar al sujeto colectivo y,
en lo posible, le resiste” 13, afirmaba Adorno en otro contexio, aunque €n el
nuestro tal idea no podria ser mds acertada.

No se trata entonces de encontrar una identidad sino de comprender c6mo,
por quién y por qué ha sido ésta buscada. ;Cuiles son los mecanismos y las
motivaciones que sitdan la cuestion de la identidad en la base de todas las
interrogaciones que han conducido el pensamiento en los antiguos dominios
ibéricos desde su independencia y también, de modo indirecto, de todos los
proyectos de sociedad que perfilan su historia? ;Por qué camino puede intentarse
la descripcién y la explicacion del conjunto de realidades socio-historicas ameri-

91 a idea de la “latinidad” americana posee su origen en el programa de expansion geopolitica
francés del Segundo Imperio (1863-1867).

10Pjerre Vayssiére, L'Amérique latine de 1890 d nos jours, Paris, Hachette, 1996, p. 3.

11 bid.

12Numerosos son ya los trabajos que desmontan los mecanismos autoritarios mediante los cuales
la Real Academia Espanola de la Lengua administra una pretendida unidad lingiistica en los paises
americanos. Consultar, por ejemplo, Angel Rama, La ciudad letrada, Hannover, Ediciones del Norte,
1984 y Luis Fernando Lara, Dimensiones de la lexicografia, México, El Colegio de México, 19490.

13Adorno Theodor W., “Réponses i la question: Qu’est-ce qui estallemand?”. En Modeles critiques,
Paris, Payor, 1984, p. 220. Traduccion de Marc Jiménez y Eliane Kaufholz.
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canas que ha permitido situar, en el fondo de los mecanismos de autorrepresen-
tacién y de autoconfiguracién, un cuestionamiento identitario?

Es verdad que el mismo problema puede ser planteado para todas las zonas
culturales del planeta; y cada vez mas, considerando que la intercomunicacion
mediatica global acelera la necesidad de “ repliegue de cada uno sobre su territo-
rio, sobre lo que hace su diferencia” 14 Pero, ¢para una misma pregunta, una
misma respuesta? Ciertamente no. No hay mejor antidoto para las identidades
culturales selectivas, impuestas, que la reivindicacién de la diferencia. Desenmas-
carar la violencia que los sujetos sociales ejercen contra los sujetos individuales no
impide, sino més bien requiere, substituir la busqueda de una identidad homogé-
nea por el intento de comprender la heterogeneidad, la multiplicidad de Ia
especificidad cultural, las modalidades de uso de los utiles de civilizacién, la
peculiaridad de las respuestas existenciales a las limitaciones materiales, la demar-
cacion de un centro y de un territorio!5, los gestos de resistencia 2 la trama fina
de constricciones externas vy, finalmente, su sedimentacién simbélica: sedimenta-
cibn sincrénica en un sistema social de sentido y sedimentacién diacrénica en un
itinerario histérico; en otras palabras, sedimentacién simbélica en un imaginario
social.

La “vida musical americana”, en el sentido propio del término, estd confor-
mada por el conjunto de relaciones que mantienen entre si fenémenos musicales
que poseen diferentes logicas formales, diversas funciones sociales, y que respon-
den a una gran variedad de sistemas de sentido culturales. Dicha “vida musical”,
Sus razones de ser y sus formas sociales, estd directamente concernida por la
manera en que el pensamiento americano ha intentado reformular sus tutiles
epistemolbgicos. De ahi la pregunta que nos guia en el curso de esta reflexion:
¢ Qué discurso tedrico hay que desplegar, para qué miisica, en una zona cultural en que el
pensamiento critico ha nacido precisamente del cuestionamiento de la capacidad del Occi-
dente moderno de ser el vinico referente de valores y de modalidades de enunciacion ?

Nuestra hip6tesis de trabajo ha sido la siguiente: la diversidad de funciones
musicales simboliza la presencia de numerosos modelos culturales y, por lo tanto,
de una multiplicidad de sistemas de sentido que coexisten en desmedro de una
aparente homogeneidad institucional. Si una tentativa por comprender la totali-
dad social se revela como condicién previa al despliegue eficaz de una aproxima-
cibén teérica a aspectos musicales especificos, tal aproximacion se vuelve a su vez
un util esencial para la comprension de mecanismos histéricos que explican la
bisqueda especifica de una identidad colectiva. El estudio de fenémenos musica-
les debe ser vislumbrado como el estudio de una parte de una totalidad social, en
si conflictiva, que aparece en dichos fenémenos.

Las masicas americanas del siglo XX, legitimadas por el relato musicolégico
como “formas cultas”, se manifiestan, en regla general, por modalidades de

'YJean-Marie Benoist, “Facettes de L’identité”. En I 'identits. Publicacion del seminario interdis-
ciplinario dirigido por Claude Lévi-Strauss, Paris, PUF, 1987, p- 14,

15Cf. Gilles Deleuze y Felix Guattari, Mille Plateausx, Paris, Les éditions de minuit, 1980. Gonsujtar
el capitulo titulado “1837-De la ritournelle”,
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composicion inestables puesto que estan sometidas a una doble exigencia. Por una
parte ellas expresan una tendenciaala adhesion a los estilos de escritura europeos
gue se restituye en versiones locales disociadas de los contextos de origen y de su
contingencia historica. Por otra parte ellas se muestran incapaces de administrar
el contacto permanente con sistemas musicales que se sithan fuera de sus parame-
tros de legitimidad. Discernir los fenomenos musicales que se producen en esta
situacién implica una adecuacién de los atiles metodolégicos cuya dificultad es,
precisamente, el hecho de que estos fenémenos son, al mismo tiempo, miméticos
e innovadores. Bajo una apariencia mimética, ocultan funciones nuevas que son
significaciones sociales y operaciones de resistencia. Sin embargo, el detalle de los
lazos formales entre géneros u obras musicales especificas no puede ser estableci-
do sino en relacion a funciones realizadas por las formas y por los signos sociales
al interior de coyunturas historicas precisas. En consecuencia, una corresponden-
cia estrecha a categorias de analisis globalmente tomadas de la estética occidental
parece poco pertinente. Mas alla de los géneros medidticos impuestos por las
grandes transnacionales de la fonografia, categorias tales como “ misica culta” o
“musica popular” no podrian corresponder a los limites epistemologicos que les
son atribuidos por la tradicién intelectual europea. Fl método de trabajo se ve
entonces afectado directamente por las limitantes que se ejercen sobre su objeto
de estudio, ya que su “realidad social” no existe fuera del conjunto de mediacio-
nes que el relato culto establece y del cual este mismo forma parte. El aprendizaje
sistematico de las formas de escritura musical moderna no ha sido posible en la
mayor parte de las sociedades americanas sino con el cambio de siglo y la creacion
de los conservatorios nacionales!®. Sin embargo, el conocimiento tardio y fuera
de contexto de las tradiciones europeas ha favorecido la conformacién de un
imaginario musical poco preocupado de las funciones estéticas, y de una escucha
social carente de referencias histéricas. A menudo el acceso a la musica escrita ha
implicado €l conocimiento simultineo de polifonias renacentistas, de contrapun-
tos barrocos, de cadencias romanticas y de incursiones expresionistas precedentes
a las primeras organizaciones atonales. Por su parte, las practicas musicales orales,
poco y mal aprehendidas por las modalidades diversas de relato “culto”, no han
desaparecido de la vida musical americana, en razén de los limites y de las
contradicciones de la modernizacion de las estructuras sociales. Dichas practicas
orales son tanto mas complejas de evaluar que ellas disponen de logicas simbolicas
(informacion musical) y culturales (funciones), relativamente auténomas!’. Su

16Nos referimos aqui de modo genérico a los conservatorios modernistas, sin perjuicio de la
existencia anterior, como en el caso de Chile, de conservatorios liricos.

17En un trabajo anterior hemos intentado problematizar el modo en que la analitica tonal impide
el acceso del auditor a vastas zonas de sentido. Cuando ¢l modelo de una organizacién musical esti
determinado por valores de escucha ajenas al sistema de sentido tonal, los elementos sonoros que la
matriz de percepcion analitica puede captar, pierden todo vinculo con ia informacién musical
contenida en el objeto del andlisis. O bien éstos no representan sino un dato secundario en el modelo
de la factura y sirven de puente a una transferencia primaria de informacion; o bien no son sino pura
proyeccién de los valores de escucha del modelo de anilisis. El excedente de este desfase entre la
factura y su escucha constituye un “ruido” en la transferencia de informacién entre dos sistemas de
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presencia puede, sin embargo, ser constatada como una silueta que se desprende,
a contraluz, de los excedentes del relato tradicional.

Fuentes musicolgicas: algunas incongruencias

En lo que concierne a las fuentes de informacion, dicho de otro modo, a las
fuentes del relato musicolégico, los defectos son numerosos!®. Uno de los mas
pesados en consecuencias dice relacién con el hecho de que tales fuentes se
presentan —en su mayoria- como compilaciones. Dicho de otro modo, como
repertorio de compositores y de partituras ordenadas, generalmente, por catego-
rias cronolégicas de nacionalidad Yy de pertenencia a corrientes estéticas o de
estilo cuyas referencias estan situadas entre las convenciones de la historiografia
del arte de las sociedades centrales. El problema conceptual es considerable.
Primero, porque ello consiste en afirmar que no puede haber historia de la
musica escrita americana sino como historia de su puesta al dia respecto de la
historia de la escritura musical en las sociedades centrales ¥, particularmente, en
aquellas en que la unién entre relato y escritura posee una tradicién mas larga:
Italia, Alemania, Francia. Segundo, porque tal aproximacién conceptual subesti-
ma el conocimiento de los factores que caracterizan la escucha social de la obra,
independientemente de los criterios segun los cuales ésta podria, luego, ser
clasificada como una “composicién culta” o como una “forma popular”.

Una primera critica a las fuentes concierne, luego, a su incapacidad de
readaptar sus parametros generales de analisis a la especificidad de los modelos
culturales en los que el fenémeno musical analizado se produce. Las categorias
“cultivado” y “popular”, aun cuando éstas son ya discutibles en las sociedades

" centrales de Occidente!?, poseen otra significacién en el mundo americano. La
divergencia de tradiciones técnicas de composicion que revela la historia de los
estilos musicales en Europa, sobre la cual se apoya la tesis de la polarizacién
progresiva de una miisica “culta”, respecto de una “miisica popular”, y luego “de
masa”, y el desaparecimiento de las formas musicales intermediarias, no es un
fenémeno gque pueda supeonerse extensible, sin mas, a la realidad americana,
donde la coexistencia de sistemas musicales de sentido diferentes, incluso opues-

sentido. Cf. G. Castillo, “Educacién para una estética musical de transferencia” , Aisthesis 29, Santiago,
PUC, 1996.

18Estas grandes fuentes de informacién, cuya utilidad no esta puesta en cuestién, se reducen a
una docena de obras. Entre las mds importantes, sin contar los trabajos citades pais por pais,
retendremos: Otto Mayer-Serra, Panorama de la miisica hispanoamericana, México, Fondo de Cultura
Econémica, 1941; Gilbert Chase, Introduccion q la miisica americana contempordnea, Buenos Aires, Nova,
1958 y del mismo autor A Guide to the Music of Latin America, Washington, Pan American Union, 1962;
Nicolas Slonimsky, Music of Latin America, New York Press, 1972; L.H. Correa de Azevedo, The Present
State and Potential of Music Research in Latin America, Perspectives of Musicology, New York y La musigue
en Amérique latine, Paris, Centre de Documentation Universitaire, 1955; Gerard Béhague, La misica en
América Latina, Caracas, Monte Avila, 1983.

19Cf. Menger, Pierre-Michel, “Formes et sens de Ia production musicale populaire”. En INHAR-
MONIQUES N*® 2 : Musiques et Identités, Paris, IRCAM, Centre Georges Pompidou, Christian Boug-
gois, 1987,
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tos, desborda por mucho su correlato antropologico. Los términos en los cuales
Lévi-Strauss proponia, en los afios cincuenta, una “teoria de la relatividad gene-
. ral” para las ciencias humanas, no son solamente validos para el observador
europeo del mundo americano, sino también para cualquier observador america-
no que intente interpretar su entorno inmediato, a menudo atravesado por
modos de vida cuyas condiciones de historicidad poseen un peso especifico.
Queda saber hasta qué punto algunos de estos modos de vida, a fuerza de ser
incomprendidos, pueden desarrollar mecanismos de supewivencia tautolégi-
c0s2, Esto remite, siguiendo siempre la reflexién de Lévi-Strauss, al requisito de
eventualidad que demanda el relato occidental a las otras culturas para evaluar su
historicidad en términos de historia acumulativa o historia estacionaria. “¢No es
acaso cierto que hemos concedido a América el privilegio de la historia acumula-
tiva, solamente porque le reconocemos la paternidad de un cierto nimero de
contribuciones que le hemos tomado prestadas o que se parecen a las nuestras?
:Pero cudl seria nuestra posiciéon en presencia de una civilizaciéon que se hubiera
empecinado en desarrollar valores propios, ninguno de los cuales fuera suscepti-
ble de interesar a la civilizacién del observador? ¢No se veria éste acaso obligado
a calificar dicha civilizacién de estacionaria?”?!.

Pero, supongamos que 1o se trata de comprender la totalidad social en su
vinculo a las diferentes formas de eventualidad musical, sino simplemente de
describir los trazos de estilo mas representativos de las partituras * cultas” reper-
toriadas en el curso del siglo en los principales centros urbanos americanos. Este
ha sido el procedimiento de los mds vastos trabajos cientificos que conciernen 2a
las manifestaciones musicales americanas. Entre cllos, los realizados en Estados
Unidos por Gilbert Chase y por Gerard Béhague, han sido considerados como
una referencia. Pero aun alli, e incluso a partir de sus propias categorias de
trabajo, estas recopilaciones de musica americana son defectuosas, ya que no
permiten saber, por ejemplo, cudles son las posibilidades de reproduccion que
poseen en general los compositores de origen académico en las sociedades en que
las orquestas son pocas y las industrias del disco locales casi inexistentes. La
cuestién no es secundaria: ¢basta a una musica el registro sobre partitura para
existir? Ciertamente, los compositores conocen en todo el mundo dificultades
similares para montar sus obras, para reproducirlas mecanicamente, para difun-
dirlas. Pero en las sociedades pobres de la América del siglo XX elfenémeno toma
otra significacién. En ellas, las oligarquias gestionarias han terminado por auto-
convencerse de la existencia de una tradicién musical fundada sobre catdlogos de
partituras de las cuales s6lo una muy pequeia proporcién ha sido ejecutada mas
de una vez en piblico y, en lo que concierne a la mayor parte de ellas, no han sido

20,8i el nivel de comprension que podemos tener de un sistema de sentido que no es el nuestro
corresponde a la “cantidad de informacién susceptible de ‘pasar’ entre dos individuos o grupos, en
funcion de la diversidad mas o menos grande de sus cuituras respectivas” (Claude Lévi-Strauss, Race el
histoire, Paris, Folio Denoél, 1987, p. 45), es posible pensar en una relacién de sistemas en que la
transferencia de informacion sea igual a cero?

21 fpid., p. 41.
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nunca interpretadas. Si agregamos la exigencia de la grabacién industrial, las
cifras son todavia mas reducidas.

Algunos casos son sorprendentes: por ejemplo, Dan Malstrom, especialista en
musica mexicana, analiza algunas piezas que considera por lo demis importantes,
a partir de los relatos de quienes las habian oido, ya que las partituras habian
desaparecido después de sus ejecucién®. También en Chile, durante los afios
sesenta, los compositores formados en el Conservatorio eran reconocidos en el
catilogo de autores nacionales con la sola condicién de la aprobacion técnica de
una partitura por un “consejo de notables”, aun cuando ella no era nunca
publicada o interpretada®. En nuestro pas los programas escolares preconizan
el conocimiento de compositores considerados “precursores” cuando la posibili-
dad real de conocer sus obras y de escucharlas es inexistente. Sus ejecuciones son
tan poco numerosas como sus grabaciones disponibles?!. Y cuando los composi-
tores de los paises americanos adquieren un cierto renombre, es siempre gracias
a la mediacién de los paises industrializados. Esto s no solamente valido en lo
que concierne a las grabaciones, sino también en lo que concierne a la teoria culta
que los legitima como compositores de sus paises de origen.

Desde un punto de vista retrospectivo, tales incongruencias afectan también
el estudio de la musica del pasado. Fl tan a la moda * rescate” de la musica del
“barroco mestizo”, por ejemplo, se presenta hoy en dia como una tarea infinita-
mente mas compleja de lo que podria haberse pensado hace tan sélo veinte afios.
Sus dificultades se vislumbran con mayor claridad en el presente, y ellas aparecen
de una lectura critica de las investigaciones clasicas, aunque ciertamente indis-
pensables, de Andrés Sas, de Renato de Almeida, de Samuel Claro 0, incluso, de
Carlos Chavez, por citar algunos nombres. Una revisién actual de las fuentes
permite poner en cuestién una serie de supuestos sobre los cuales la musicologia
tradicional ha fundado sus hipétesis de trabajo. Particularmente aquella que,
complaciente con las aspiraciones aristocraticas de la oligarquia americana, busca
probar el “buen linaje” de la vida musical de las elites locales afirmando, a partir
de los valores de la Republica ilustrada, una centinuidad en tre la creacion barroca
y la formacion de los conservatorios. Estas premisas son también las del historia-

22Cf. Dam, Malswom, Introduccion a la miisica mexicana del siglo XX, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1977.

23A fines de los arios 40 se instituyd un concurso abierto ¥ permanente, aunque no competitivo,
que se llamaba Premio por obra. Este concurso permitia otorgar una cierta suma de dinero a los
compositores cuya obra era aprobada por una comision examinadora de partituras. Gf. Vicente Salas
Viu, La creacton musical en Chile 1900-1 951, Santiago, Ediciones de la Universidad de Chile, 1951;
consultar igualmente el relato de Cirilo Vila recogido por Gastén Soublette en “De la miisica y los
miisicos chilenos”, Aisthesis 23, Santiago, Universidad Catdlica, 1990, p. 15.

*De acuerdo a la investigacién realizada por el sociblogo y compoasitor, Roberto Escabar, “el

oportunidad de escuchar una obra —9 afios en promediol~ permite suponer que el compositor
chileno se habitia a escribir para si mismo, sin preguntarse si su obra serd un dia ejecutada”. Roberto
Escobar, Maisicos sin pasado, Santiago, Edit. Pomaire, 1571, p- 73.
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dor tradicional de las sociedades americanas quien, comprometido con la defensa
de 1a jdentidad de Nacién, no puede creer en una evolucion “positiva” de la vida
cultural sino a partir del periodo de emancipacién de Espaiia. El prejuicio es
doble: por una parte las ideas ilustradas son concebidas como las inicas capaces
de generar una vida cultural y, por consiguiente, una vida musical; por otra parte
se concibe dichas ideas como a las Gnicas capaces de liberar la misica de las
presiones que sobre ella habria ejercido la sociedad barroca.

En general, durante la colonia, la nocién de “vida musical” no designa un
estado de creacién homogéneo y apacible, sino un estado de conflicto en €l que
“ miisicas” diversas en su estatuto social, vale decir en su forma y en su funcién, se
confrontan unas con otras. Dicho conflicto se caracteriza por un desfase entre los
aspectos estéticos limitados a la forma y aquellos que involucran las funciones
sociales de tales formas. Asi por ejemplo, algunos géneros considerados en un
principio “cultos” se desvalorizaran socialmente por la adopcion de nuevas
modalidades de pensamiento, para estabilizarse con un estatuto “popular”. Una
gran parte del repertorio de tradicién hispanica correra tal suerte con la ascen-
sién de una conciencia liberal, ilustrada, partidaria del melodrama italiano el que,
a su vez, sera tildado de frivolo por las generaciones de compositores que daran
origen a la fundacion (o refundacion) de los conservatorios nacionales desde
finales de! siglo XIX.

Lima, por ejemplo, experimenta, a partir de 1762, un cambio fundamental
en sus costumbres musicales?>. Hasta esta fecha, la vida musical profana es
tipicamente barroca: Por una parte existe la musica de la corte, a la que el gran
publico accede durante las fiestas, mientras que por otra se produce el “espec-
taculo popular”, en que la misica interviene siempre a través de un vinculo con
expresiones colectivas extramusicales como el teatro, la comedia, el melodrama
o la 6pera hispanica. Estas Gltimas se representan en las haciendas, en el campo,
pero también en la ciudad bajo Ja tutela de los gremios de artesanos. En ambos
casos, la musica es indisociable del resto de las actividades productivas y ella
responde a las exigencias simbolicas de un sistema social de castas, pseudo-seno-
rial, cuyo equilibrio colectivo esta regulado por una economia del rito. En 1762
es organizada la primera gran temporada de 6pera en el Coliseo, que introduce
una nocién nueva de musica, como especticulo aislado y como representacion de
una especiﬁcidad estética. A partir de entonces, esta segunda nocion se enfrentara
a la primera y terminara por imponerse, al menos de manera oficial. A partir de
1814, conciertos propiamente “musicales” proliferan en la ciudad. En ellos,
incluso la accién dramatica aparece bien diferenciada. Las arias se cantan como
piezas en si, aisladas de la globalidad del libreto. Sin embargo, a un nivel
subterraneo, estas formas de expresion no serin nunca completamente incompa-
tibles y ellas tendran lugar a menudo de modo complementario.

Durante el primer periodo, en que la actividad musical es menos especifica,
se recurre permanentemente a piezas cantadas durante las representaciones

»

25Cf, Juan Carlos Estenssoro, Muisica y Soviedad Coloniales (Lima 1680-1830), Lima, Edit. Colmillo
Blanco, 1989.
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teatrales y musicos aficionados participan tanto en los coros como en pequeiios
conjuntos instrumentales. De este periodo datan las representaciones de Opera
espafiola, género proéximo de la zarzuela actual, caracterizado por la ausencia de
divisiones en partes numeradas. La llegada de la 6pera italiana, con los Borbones,
habia sido anticipada por la frecuencia con que comenzaba a contratarse a
musicos italianos para el puesto de compositor catedralicio. Roque Cerutti llega
a Lima en 1708. El desprecio por las manifestaciones “nacionales” se hara
entonces creciente. La 6pera espafiola encontrari refugio en un género menos
conocido y socialmente mal valorado: la tonadilla escénica. No obstante, la
tentativa de la elite en el poder por introducir en la sociedad peruana practicas
musicales auténomas, no permitira imponer un nuevo vinculo a la experiencia de
la “obra” sin pagar el precio de verse a si misma modificada por los patrones
colectivos de la estética barroca. Aun cuando se asiste a un concierto, la voluntad
de escucha requerida es suplantada por una voluntad de promocién social. El
concierto sigue siendo percibido como un especticulo. El periodo barroco,
diferenciado por una tolerancia social asombrosamente “abierta”, en un sentido
moderno del término, se extiende aproximadamente de 1680 a 1790. Desde 1755
y hasta 1820 las ideas ilustradas conocen una difusién creciente, quebrando
entonces el consenso en torno a la funcién y al valor social de la misica2®.

El barroco americano habia incorporado, para constituirse en estilo, la casi
totalidad de las técnicas de trabajo de materiales antafo constitutivos de creacio-
nes al mismo tiempo rituales y utilitarias. Cuando la oligarquia independentista
vio la necesidad de administrar como si fuese suyo el arte de la nueva Europa
romdntica, tales técnicas fueron reducidas al estatuto de artesania. En esta nueva
totalidad estética a la cual las clases gestionarias dirigian su atencién, el rol
europeo de “arte popular” fue cumplido, siempre bajo dictado oligarca, por una
gran parte de los circuitos de produccién de origen barroco. Por lo tanto no es
insensato pensar que la tradicion del compositor barroco haya seguido, con
posterioridad a la emancipacién ilustrada, otros caminos menos especificos que
aquellos del creador académico de los siglos XIX y XX. Pertinente seria en cambio
concluir que, como consecuencia directa de su negacion y de su ocultamiento,
algunas de las tradiciones barrocas no hayan sido todavia absorbidas y que ellas
hayan podido incluso reaparecer en otras manifestaciones creativas en el curso de
los dos 1ltimos siglos??,

Las formas “eruditas” de composicién durante el siglo XVIIL, y durante gran
parte del siglo XIX, representadas en lo alto de la piramide social por los maestros
de las catedrales en las principales ciudades americanas, se realizaban de acuerdo
a practicas de produccién mucho menos diversificadas que aquellas situadas en
el origen de géneros equivalentes en las sociedades europeas de la época. A

%Un cambio similar en el control del espacio colectivo tiene lugar en México. Cf. Serge
Gruzinski, Histoire de México, Paris, Fayard, 1996,

¥Esta hipétesis sirve para analizar la aparicién generalizada, en América, de formas musicales
“intermediarias”, como, por ejemplo, los movimientos de la Nueva Cancicn durante los afnos sesenta.
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menudo estos maestros de catedrales son misicos italianos que substituyen a los
antiguos compositores espafioles. Se les hace venir directamente de sus paises de
origen a pequefias ciudades periféricas como Santiago o Buenos Aires, cuando no
han hecho ya antes un periodo de prueba en las ciudades de mayor importancia
como México o Lima. Estan al corriente de las técnicas “modernas” de composi-
cién, que se alejan cada vez mas de formas como el oratorio y la cantata, que
precedieron a la invencion del melodrama. Pero una vez en territorio americano
deben enfrentarse con limitaciones inesperadas, como por ejemplo la ausencia
de ejecutantes competentesy, en general, de una vida musical profesional. Deben
conformarse con los recursos disponibles; aprender a “salir del paso”. No sola-
mente deben encargarse de detallar las indicaciones de interpretacion sino que
deben ensefiar a los misicos nociones técnicas y tedricas. Deben igualmente
adaptar la instrumentaci6n de piezas europeas a los instrumentos disponibles que
son, esencialmente, derivados de corddfonos hispano-arabes. En este mundo, el
compositor colonial puede también liberarse de algunas obligaciones del oficio
que ¢l ambiente composicional europeo le habria impuesto. A miles de kiléme-
tros de las grandes metropolis occidentales, nadie puede discutir su autoridad
respecto de las fuentes. La fidelidad al autory a la partitura es secundaria. Nada
obliga a estos maestros coloniales a transformarse en compositores preocupados
de los principios de originalidad y de innovacién que empiezan a caracterizar la
composicién europea que les es contemporanea. Ademas, la musica parece
subordinada a ser un recurso “espectacular” de soporte para las innombrables
festividades colectivas instauradas por el pacto barroco. Ni siquiera la musica de
claustros y monasterios estard absolutamente aislada del resto de las actividades
sociales.

Todos estos factores acercan mis la actividad musical colonial * erudita” a la
artesania que a una composicion moderna”. La nueva clase politica en el poder,
después de la Independencia, intentara superar tal situacién con la instauracion
de una nueva institucionalidad. Pero esta Gltima no s6lo no respondera a las
condiciones sociales que supuestamente le daban origen, sino que ademads ella
encarnara en si el desfase entre las nuevas utopias intelectuales y las funciones
sociales. La voluntad modernista que obsesiona a las clases politicas americanas
del siglo XX posee probablemente un antecedente en este desfase, que se
acentuara en las dos décadas que seguiran a las guerras de Independencia —el
“periodo andrquico”-, antes de alcanzar una relativa estabilidad a partir de la
segunda mitad del siglo XIX.

Identidad y distancia social

El siglo XX es el siglo del modernismo musical. Modernismo que ain no termina
y que se expresa como adhesién a la representacion de una modernidad en la que
no se participa; en la que se consume tecnologia sin producirla, en la que se imita
sin saber que se canibaliza. La dialéctica del modernismo es la de la superposicion
de un relato literalmente excéntrico —fuera de su centro— sobre un centro sin
relato. La misica escrita americana del siglo XX es en si un testimonio de esta
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situacion por efecto de su ineluctable condicién de mimesis de su “otro” funda-
dor. La adhesién a su “fuera” es proporcional al fracaso en la aprehensién de su
“dentro”. Por ello es que ha dado origen a formas musicales que representan
distancias sociales radicales, tanto mas significativas cuanto mis han encontrado
refuerzo en proyectos politicos histéricos o en tradiciones intelectuales e institu-
cionales. Una modalidad de interrogacién en cadena se impone: ¢Podria enton-
ces, por ejemplo, estudiarse la miisica de Carlos Chavez sin tomar en cuenta el
proyecto estético de Renacimiento Azteca en que ésta se inserta, y sin considerar
que este ultimo se inscribe a su vez en un proyecto politico postrevolucionario
que pretende, discursiva e institucionalmente, simbolizar una lectura circular de
la historia de México? ;Puede describirse la musica “culta” peruana del siglo XX
sin contemplar su determinacién por la persistencia de funciones simbélicas
barrocas o por la presencia abrumadora de musicas Indias, ciertamente mestizas,
pero relativamente auténomas en su sistema de sentido? ¢Cémo establecer una
aproximacion critica a la aparicién abrupta, en Brasil, de un “arte moderno” dentro
del cual se afrontan tendencias de composicién “nacionalistas” con corrientes
estéticas que se reclaman de las nuevas misicas europeas, sin considerar las
razones por las que las primeras asumen la funcién de “vanguardia neotonal” y
las segundas un rol de “reaccién atonal”? ¢Que incidencia tiene el proyecto
politico-cultural del Estado Novo en el rol histérico que le cupo, en toda América
Latina, a Heitor Villa-Lobos? ¢Queé quiere decir, en tal contexto, Bachiang?

Una teoria critica adecuada a éstos Y a tantos otros problemas debe actuar
sobre una arquitectura de fenémenos, inserta en un conjunto de relaciones. Por
ejemplo, la pretensién de Carlos Chavez de alcanzar la innovacién idiomatica
tratando la informacién musical proveniente de una zona cultural que conside-
raba “otra” respecto de la suya, fracasa entonces, menos por negligencia técnica
que por el caricter ideolégico de los presupuestos antropolégicos y éticos conte-
nidos en su metodologia. Durante una conferencia dictada en 1928, en la Univer-
sidad Nacional de Ciudad de México, Carlos Chavez afirmaba: “Los Aztecas
mostraron preferencia por los intervalos que nosotros llamamos tercera menor y
quinta perfecta. Su uso de otros intervalos fue raro... Este tipo de preferencia
intervalica, que indudablemente debe considerarse indicadora de una intuitiva y
profundamente arraigada afioranza por el modo menor, hallé adecuada expre-
sion en melodias modales en las que faltaba completamente el semitono. Las
melodias aztecas podian comenzar o terminar sobre cualquier grado de Ia serie
de cinco notas. Al explicar su musica, se podria por consiguiente hablar con
propiedad de cinco diferentes modos melédicos, cada uno de ellos fundamenta-
do sobre una ténica distinta en la serie pentatdnical(...)Puesto que el cuarto y
séptimo grado de la escala mayor diaténica (como la conocemos) estaban com-
pletamente ausentes de su musica, todas las implicaciones arménicas de nuestra
tan importante nota sensible estaban desterradas de la melodia azteca. Si parecie-
ra que su especial sistema pentaténico excluia toda posibilidad de “modulacién”
—que algunos sienten que es una necesidad psicolégica aun en la monodia—,
nosotros contestamos que esos aborigenes evitaban la modulacién (en nuestro
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sentido de la palabra), principalmente porque la modulacién era extrafa al
espiritu sencillo y llano de los indios” 2,

Las conclusiones del analisis de Chévez, cuya fuente es la experiencia directa
del compositor, no aluden al caracter de una musica étnica que le seria contem-
poranea, sino al de una miisica antigua y para colmo indiscernible: la de los
aztecas. Primero, segan dicho analisis, tal musica estaria estructurada sobre una
suerte de modalidad pentatonica, lo que la vincula a la historia de la musica
occidental tanto por la nocién de tono como por la nocién de modo, contenidas
en esta estructura. Enseguida, esta pentamodalidad encuentra sus células paradig-
maticas en los intervalos de tercera menor y de quinta justa los que, a su vez, dan
testimonio de una “nostalgia intuitiva” del modo menor. Esta afirmacion ¢s
sorprendente a doble titulo: por una parte, porque agrega bruscamente una
condicién tonal a una visidén de mundo modal, lo que resulta contradictorio en el
uso convencional de ambos términos; por otra, porque sitia dicha condicién
tonal como un antecedente arcaico de la modalidad, lo que es un contrasentido.
Finalmente, este razonamiento esti una vez mas en contradiccion cuando sirve
para declarar la falta de tonalidad —“el semi-tono” habria sido inexistente- por la
ausencia de la funcién de “sensible”. Ausencia cuya justificacion Gltima es por lo
tanto la condicion moral de los aztecas. “(...) esos aborigenes evitaban la modu-
lacién (en nuestro sentido de la palabra), principalmente porque la modulacién
era extrana al espiritu sencillo y lano de los indios...”.

Se expresa aqui, en toda su complejidad, un analisis etnomusicologico en que
varias categorias de sentido, formales, cognitivas, historicas y politicas, son trata-
das como un solo elemento. Pero si este discurso analitico se funda sobre un
proyecto estético’y social que proviene en ultima instancia de la ideologia, éste se
articula sobre una actividad musical real, concreta, come objeto simbolico y como
funcién cultural. No se trata aqui de un neofolclore oficial ni de una estética como
la del Biut und Boden del nacionalismo aleman. Chavez escuchd, de buena fe, una
misica que intenté comprender develando un sentido, un valor, parametros
formales y una capacidad de resucitar una creacion académica debilitada, mas
aiin petrificada, y comportando una tradicién fragmentaria. Entonces, en qué
falla su interpretacién??® Probablemente, en el hecho de que ella no es propia-

28Roberto Garcia Morillo, Carlos Chdver: vida y obra, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1960.
p. 21.

99p41a Bartok habia intentado también, con sus reflexiones ¢ investigaciones tendientes a trazar
una continmidad entre las nociones de folclore, de folclore-imaginario y de musica pura, una transfi-
guracién real de los materiales “populares” que apuntaran a la creacion de un lenguaje musical nuevo.
Este se daba cuenta de las posibilidades que las organizaciones sonoras arcaicas, pretonales, ofrecian
para constituir nuevas organizaciones, sistemas y sub-sistemas idiométicos. En estas organizaciones
sonoras Bartok descubre su propio camino para responder a la crisis significante del arquetipo tonal,
en el seno de los centros musicales cosmopolitas de su tiempo. Pero Bartok, a pesar de las similitudes
de lenguaje, tendria que enfrentar en sus investigaciones un objeto completamente diferente. Las
miisicas populares de Europa oriental no poseen, ni para Bartok ni para las sociedades en que ellas
tenian lugar, la carga de alteridad y de extrafieza gue tenia para Chavez y para la sociedad mexicana,
la misica India. Y sobre todo, ésias no eran un universo virgen a la comprension musicoldgica. Méas
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mente una interpretacién. No es ni desenmascaramiento ni restauracién de
sentido, sino proyeccién de la distancia social real que se interpone entre él y el
objeto de sus investigaciones. He ahi también por qué éste debe ocultar una
distancia sincrénica con una distancia diacrénica: la distancia del pasado.

En Perd, la distancia social se expresa, mas que come distancia del pasado,
como una distancia antipodal representada por la oposicién paradigmatica de la
costay la montana. El siglo XX conoce alli una continuidad profundizada de las
ticticas por las que una oligarquia culta se habia acercado a la misica india,
haciendo del yaravi una forma emblemitica del espiritu nacional. Tal tendencia
fue, por lo demis, reforzada por la influencia que las investigaciones llevadas por
los etnomusicélogos europeos a partir de 1920% tuvieron sobre miisicos que, a
menudo, hicieron oficio de compositores folclor6logos. Doble tarea bastante
soprendente si se piensa que ésta no fue guiada, como en México, por una razén
de Estado. La nueva aproximacion, mas técnica, extendia a otras formas indias el
valor de! yaravi, todas reagrupadas bajo nociones tonales romanticas. Los valores
tonales eran transpuestos a la identidad pentaténica que se suponia ser la identi-
dad india, mientras que la escucha romantica de tal identidad se traducia en una
“programatica de la tristeza”.

Entre tantos ejemplos posibles, las tesis de Rudolf Holzmann contenidas en
Aporte para la emancipacion de la misica peruana encarnan la mayoria de las
contradicciones tedricas que atraviesan los musicos cultos del Per(, a mediados
de siglo. Su autor parece en ellas persuadido de la especificidad de la musica del
altiplano y de su capacidad para proveer los materiales fundadores de una
“musica peruana”. Pero su especificidad es también una inferioridad y su digni-
dad no puede ser alcanzada sino por una reconversion a partir de los valores
“universales” de la misica europea; los de la obra musical. Por ello se requiere,
antes que nada, de la creacién de instituciones occidentales, Por un lado, el
compositor es uno de los primeros en plantear el problema de la alteridad de la
funcién social de las formas musicales indias Y, por consiguiente, de la dificultad

que de descubrir una nueva musica, de lo que se trataba para Bart6k era de verificar el nivel de
supervivencia de formas musicales ancianas, descritas ya en la historia de la musica occidental y
reactualizadas en la masica * popular” que le era contemporanea. Se trataba, enseguida, de interpretar
los sistemas de sentido musicales inherentes a estas musicas a partir de las funciones que éstas poseian
¥ de su estatuto en Ja comunidad. De estas interpretaciones algunos principios podian ser extraidos
paraintentar una renovacién de los lenguajes de composicién “eruditos”. Barték creia también, como
Chivez, que una misica popular atonal era practicamente inconcebible. Pero aludia con esta afirma-

emanciparse del significante tonal fundamental, aunque continuaran, a su manera, siendo tonales,
Tonales, no por el uso de los modos mayor y menor y de una armonia triddica funcional en las
cadencias arsicotéticas de t6nica, subdominante y dominante, sino, en fin de cuentas, por todo lo que
la falta de autonomia estética ¥y de excedente ritual hacia, grosso modo, de la tonalidad, un sistema de
alcance extramusical,

¥Los americanistas curopeos siguen censiderando como una referencia los trabajos de Margue-
rite et Raou! d’'Harcourt, 1.q mustque des Mncas et ses survivances, vol. I et 11, Paris, Gonthier, 1925, y La
musique des Aymara sur les hauts Plateaux boliviens, Paris, Société des Américanistes, 1959.
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de la aprehension de tales formas sin recurrir a férmulas simplistas o estilizadoras,
como reprocha por lo demas a sus predecesores. Pero, por otro lado, hace prueba
de un reduccionismo eurocéntrico sorprendente si se considera que pretende
eliminar de la musica india, de una vez por todas, su “monotonia insoportable”.
Holzmann se dice sorprendido por el hecho de que todos los musicos europeos
que residen en Perq, han sido atraidos por “1a extrana fuerza de su folklore
musical”®!. Cita los trabajos realizados antes que €l por Claudio Rebagliatti,
Marguerite d'Harcourt, Andrés Sas, Ricardo Klatovsky, Hans Prager, etc...Pero los
demuele a todos. Rebagliatti junta fragmentos musicales en un potpourri. Kla-
tovsky armoniza estas melodias a la manera europea, pero, “sin mayor preocupa-
cién por el resultado” 52, Marguerite d’Harcourt se limita al acompanamiento de
canciones pentafénicas lo que “no evita del todo la impresion de una monotonia
desagradable”3®. Stea es el autor de una obra de calidad pero romanticay solitaria.
Prager hace también cosas interesantes, pero permanece en la pentafonia que
conduce a “una monotonia insoportable”?!. Hay que presentar esta musica de un
modo mas elevado. “No existe pues, como constatamos, obra digna de competir
con las creaciones musicales puramente europeas” 35, Es a los peruanos a quienes
corresponde el desarrollo de su propia misica, mientras que los europeos no
pueden mas que limitarse a un rol de consejeros. Sin embargo, Ja misica europea
conserva su lugar de referencia universal. “Estamos tratando de descubrir un
camino para eliminar la pentafonia pura, para deshacerla de sus cualidades
molestas, como lo son la imperfecciony la monotonia que se oponenaun empleo
en musica de elevada categoria”%. Finalmente, la argumentacién de Holzmann
es paraddjica, puesio que termina proponiendo una “ tonalizacién” de la musica
pentafénica®. La escucha tonal del indio constituye aqui nuevamente una nega-
cién conceptual del “otro”*.

Distancia del pasado y distancia antipodal se conjugan también en Brasil en
]a afirmacién de un “modernismo canibal”. Cuando el arte “moderno” aparece
abruptamente en los afios 20 reivindicando la indianidad con el tupi or not tupi™
del manifiesto antropofago, en realidad sera el negro a quien s¢ aludira directa-

31Rudolf Holzmann, “Aporte para la emancipacion de Ia musica peruana: ¢Es posible usar la
escala pentatona para la composici()n?” , Revista de Estudios Musicales, afio 1, namero 1, Mendoza, 1949,
p- 62.

32 bid.

33bid.

34 Ibid.

35 bid., p. 63.

36]bid., p. 67.

37E] procedimiento de transformacién de la gama pentafénica en una pieza tl como Bailan las
muchachas, no consiste Mas que en agregarle dos notas para crear una gama proxima a La menor.

38F] postulado clisico de una pentafonia andina de base se articulara fundamentalmente sobre
una variante de la pentaténica china. La gama pentaténica ascendente Do-Re-Mi-Sol-La adquiere el
orden La-Do-Re-Mi-Sol. El cambio de disposicion, con su connotacién de “puesta en modo menor”
que posee para la escucha tonal, explica en parte los valores extramusicales, la tristeza por ejemplo,
que la musicologia occidental tradicional atribuye a la misica sudamericana.

39F] vocablo tupi designa el nombre y la lengua de una antigua etnia canibal de Brasil.
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mente en la pintura y en la misica, a quien se revestira de un caricter nuevo de
eslabon originario. Su estatuto histérico de esclavo seré asi escamoteado a cambio
de un lugar simbélicc inmutable en la génesis nacional. Este mecanismo permiti-
ra igualmente a una elite naciente intentar afirmar su personalidad criolla,
dandole una identidad unitaria frente a su condicién conflictiva mis real de
mestizo. El africano sera por lo tanto excluido por el criollo. Para este tltimo, este
gesto serd una manera de reprimir su identidad mestiza, negra, resaltando una
identidad “original”, pero lejana, de indio. A esta representacion exotica de las
distancias sociales reales se superpone la inversion de las representaciones esta-
blecidas a partir de la idea de Occidente. Hasta los anos 80, al menos, la miisica
escrita “culta” de Brasil se caracterizara por esta gran controversia que opone una
multiplicidad de tendencias localistas a grupos precisos de compositores que
buscan la modernizacién por la incorporacién de técnicas contemporineas desa-
rrolladas en las sociedades mundiales hegeménicas. La tendencia musical nacio-
nalista que se perfila a partir de los conciertos y debates estéticos de la semana de
Arte Moderno de 1922 se impone como una linea de composicion predominante
en el Brasil del siglo XX, al menos hasta fines de los afios sesenta. Fsta instaura un
cuadro tedrico de reflexién centrado sobre la representacion formal de valores
que serian aquellos de una identidad brasilefia, al interior del cual se desarrolla-
ran algunos debates secundarios. Habria que enumerar alli problemas que, en las
sociedades europeas, estuvieron en la base de tomas de posicion radicales y que,
reproducidos en Brasil, dieron lugar a soluciones materiales e ideolégicas diferen-
tes, ncluso opuestas. Un rasgo tan esencial para la comprensién de la moderni-
dad musical en el Viejo Mundo como Ia crisis del sistermna tonal, por ejemplo,
aparece en Brasil con una importancia menor. Las exigencias de la moder-
nizacién, del cambio, de la innovacién son alli igualmente importantes pero ellas
no designan los mismos referentes estético-culturales y responden a necesidades
sociales especificas al contexto local. El primer gran gesto modernista de los
compositores brasilefios fue el de rebelarse contra la musica del pasado para dar
nacimiento a una nueva miisica. Pero alli, ni la msica del pasado se identifica con
la tonalidad como sistema global, ni Ia revuelta contra el pasado concierne el
cuestionamiento de tal arquetipo musical. La misica del pasado es asimilada en
cambio a rasgos de estilo que definian la nueva tonalidad neoclasica y roméntica
de Brasil desde las migraciones decimonénicas hacia las grandes ciudades. La
primera vanguardia musical brasilefia, agrupada en torno a Mario de Andrade y
a los compositores “nacionalistas” propugna una critica tonal al interior de la
tonalidad. Tal gesto tiene por objeto inaugurar una composicién local auténoma
y comporta una toma de distancia respecto de la tradicién musical europea. Pero
constituye igualmente un gesto de canibalizacién de algunos elementos formales
de la composicién occidental. A la verticalidad arménica que se habia impuesto
durante el Imperio y la primera Republica, se opone la horizontalidad de la
escritura que restablece la continuidad “natural” de la polifonia colonial, tinica
fuente posible de una verdadera tradicién popular.

Dos grandes contra-criticas seran intentadas en contra de esta primera van-
guardia “nacionalista”: la primera, en 1946, se expresa por el manifiesto Maisica
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Viva y se centra sobre la difusion de técnicas de composicion atonales casi
exclusivamente dodecafénicas; la segunda, que es una reactualizacion de la
primera, se expresa en 1963 por el manifiesto Miisica Nova y propugna la asimila-
cién del conjunto de escuelas de composicién europeas y estadounidenses asi
llamadas “post-webernianas”. Pero niuna ni otra conseguiran debilitar la tenden-
cia dominante de composicién. Su importancia principal parece ser, a lo sumo,
haber introducido nuevas perspectivas de debate en torno al “pacionalismo
estético”. Por lo demas, muchos aspectos de la simbologia musical de la elite de
los compositores nacionalistas que fueron difundidas durante el periodo populis-
ta, convergen hacia otros fenémenos musicales vinculados a las clases subalternas
y a las clases medias, nacientes y heterogéneas. Serfa muy largo detallar aqui en
qué medida la identidad de tales musicas, que se tiene a menudo por auténtica-
mente populares, es también una identidad construida por mecanismos politicos
de seleccion de valores culturales. Es igualmente muy dificil saber como estos
géneros “intermediarios” de composicién, que inspiraron la escuela nacionalista,
se reapropiaron a su vez de gestos musicales escritos para COnverger en un terreno
comun del material sonoro conocido hoy en dia como “brasilerismo musical”%.
Comprender por qué una matriz social de escucha como aquella de la generacion
de Ia Semana de Arte Moderno comporta un tan alto grado de diferenciacion al
interior de un solo sistema de sentido musical, la tonalidad, implica saber, de
antemano, si tal matriz de escucha estaba estructurada sobre otros sistemas de
sentido. Tal hipétesis es sostenible solo si se tiene en cuenta la extension de las
musicas populares y &tnicas con las cuales las clases “ cultivadas” debian coexistir,
aunque ello sea muy dificil de probar por la carencia y la desproporcion de las
fuentes.

Estas consideraciones minimas que, entre tantos otros ejemplos, deben ser
desarrolladas segiin la especificidad de cada pais, muestran en sintesis que una
teorfa critica general americana es ain una ciencia incipiente y que ella depende
del desarrollo de herramientas analiticas adecuadas y de 1a superacion del miedo
intelectual endémico que impide poner entre paréntesis, aunque sea de manera
provisoria, la epistemologia occidental. No se trata de negar la informacion que
la tradicion musicologica americana ha acumulado, sino de confrontarla con
otras disciplinas y de someterla a otras interrogaciones, algunas de las cuales nos
conciernen muy directamente. ¢Como se ha articulado, en Chile y Argentina, un
imaginario nacional que debia reposar sobre un “mito de potencia” sin relacion
con el pasado precolombinor ;Es exotico el “universalismo” composicional? ;Por

40Algunas modalidades tipicas de la musica de Heitor Villa-Lobos cuya difusién masiva fue
asegurada durante el primer periodo populista, han sido incorporadas al repertorio de la bossa-nova,
después de 1960, o han sido asimiladas muy libremente por el rabajo de instrumentistas de tradicidn
popular. La cita que Toguinho hace de la Suite N® 2 para orquesta de Bach, esta probablemente
inspirada en la manera en que Villa-Lobos trata a su vez la mtsica del maestro de Leipzig en su Suile
popular brasileira o, mas explicitamente, en su serie de Bachianas. Igualmente, el pianista y guitarrista
Egberro Gismonti articula una pieza completamente renovada a partir del tema principal del Tren de
Caipira, de la Bachiana N* 2.
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qué en pleno siglo XX Juan Carlos Paz funda su apostolado dodecafénico sobre
la misma representacion maniquea del campo y la ciudad como barbarie y
civilizacion*! que caracterizé el pensamiento liberal transandino de Alberdi y
Sarmiento, en el siglo XIX? :Por qué la historiografia tradicional se complace en
datar el comienzo de la lirica en Chile con el nombre de una obra que no existe?42
Mas alla de lo anecdético, sno encarna acaso este hecho la paradoja que caracte-
riza la composicién chilena del siglo XX, a saber la desproporcién que separa su
presencia nominal, de catilogo, de su presencia estética como escucha social? ay,
en fin de cuentas, cémo hablar de modernidad o de vanguardia, o de tradicién,
cuando respuestas a preguntas precedentes son atin tan inciertas? :Qué ha sido
el pasado? ;Qué es América? ¢Qué es misica en América? ;Cémo se reconstruye
la oralidad estandarizada, colectiva y dindmica de la vida musical a partir de la
rigidez inventariadora, solemnizadora, fijadora, de la miisica escrita? Por extre-
Mas que parezcan, tales preguntas son ineluctablemente anteriores a las dos
condiciones que informan la razén practica de cada auditor: el qué yelcomo que
separan la audicion de la escucha,

4ICF. Juan Carlos Paz, Introduccion a la miisica de nuestro tiempo, Buenos Aires, Editorial Sudameri-
cana, 1971, p. 464-465.

“2Lq telésfora, de Aquinas Ried (1846).
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por
Gustavo Becerra-Schmidt

Los prrofesores que sacan su sapien-
cia solo de los anaqueles de las
bibliotecas, merecen quedarse allt,
Junto a los libros.

(Dicho tradicienal que no pier-
de su vigencia en las universi-
dades alemanas).

Afirmacién previa: La misica, se ha afirmado en Qccidente por muchos anos, es
un lenguaje universal. Esta propiedad, que se le atribuye, dista mucho de ser real.
Lo que ocurre mas bien, es que la mayor parte de las gentes creen que entienden
“la musica” espontaneamente y rechazan como “no-miisica” o como “mala
musica” aquello que no encaja €n su supuesto, por lo demas arbitrario. Esta
actitud pesa sobre Ia globalizacion de la cultura musical y 1a hace dificil, en un
proceso complejo que puede tardar mucho en desarrollarse. Espero, con estas
reflexiones, contribuir a entender las propiedades y sentido del proceso de
globalizacion musical. Este se ha desplazado, casi sin la ayuda de la musicologia,
danando ocasionalmente a su paso muchas tradiciones. Pero podria moverse con
mis seguridad y eficacia si la musicologia se ocupa de coniribuir a plantear y
resolver sus problemas.

1. Primero trataremos de tematizar los procesos de globalizacion cultural, que son
paralelos a los de individuacién? y se relacionan con los medios de comunicacion
social (comunicacién de masas). Aqui tienen especial importancia, en orden
creciente de proyeccién, la ensenanza, la presentacic’m publica, la prensa, la radio,
la television. Los tres Gltimos son especialmente importantes cuando su radio de
accién es internacional y de méxima importancia cuando su difusién es mundial.
Los medios audiovisuales tienen esa especial cualidad de ser aprehensibles por los
plblicos mas heterogéneos, incluyendo dentro de ellos aquellos que son analfa-
betos 0 que No tienen acceso a una forma eficiente de escritura o notacion. Es
obvio que estos tipos de comunicacién son més facilmente manipulables. De
hecho especialmente lo son por motivos politicos y dentro de éstos, aquellos que

1artculo para la Reviste Musical Chilena que conserva algunas formas de expresion relacionadas
con su origen, como conferencia dada en la Casa de las Américas en La Habana, Cuba, el 28.10.97.
2Ver: 1.1.3.2, 1.1 .4.1.

Revista Musical Chilena, Afio LIL, Julie-Diciembre, 1998, N¢ 190, pp. 36-54
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se mueven con fines econémicos. La miisica participa en todas estas formas de
comunicacién y es dificilmente separable de ellas. La musicologia®, como ciencia
de tareas universales, tiene en este proceso, por lo tanto, un lugar naturalt,
Partimos de la base de una mausica que funciona en forma heterénoma. El
problema de una posible autonomia de la musica, especialmente en la cultura
occidental, no serd discutido en esta ocasién. Sélo tocaremos este campo, en Ja
medida de nuestras posibilidades, cuando sea necesario.

L.1 Nos referiremos a niveles de aperacion en el proceso de globalizacién de la
cultura.

L.1.1 En beneficio del método que se emplea en esta exposicién definiremos
operativamente, a partir de la psicologia general y evolutiva o del desarrollo del
hombre, algunos niveles de la conciencia en los que ocurre aquella interaccion que puede
comunicar y que, al hacerlo, avanza en direccién de una globalizacién de su
cultura. Asi, agruparemos los niveles de globalizacién en tres rangos focales, sin
que éstos estén divididos en forma categérica. Kl primero de ellos, el inconsciente,
estd casi continuamente activado y se refiere a aquellas percepciones acumulables
en el cerebro que llegan a éste sin que el sujeto receptor se dé cuenta de ello. Esto
puede ocurrir durante el sueno, durante una actividad consciente distinta o, tal
vez, diametralmente opuesta a la naturaleza de la percepcion. Ejemplo de esto
puede ser el ofr masica, esto es sin escuchar (prestando atencién), mientras se
rinde un examen o se compone otra misica, etc. En estos casos la interrupcion
de los procesos que se perciben inconscientemente no perturba la conciencia del
receptor. Otro es el segundo caso, de la percepcidn subconsciente de procesos
simultineos 2 un trabajo concentrado distinto de aqueéllos. En estos casos, la
interrupcién de los procesos percibidos en un segundo plano trae consigo un
registro consciente del hecho. De c6mo procesos comunicativos llaman la aten-
cién y llegan al plano de la conciencia es materia de la psicologiay de la retérica
musicales, temas que seran aludidos mas adelante en tanto ayuden a plantear
algunos aspectos del proceso de globalizacién musical. Finalmente el tercer caso,
el de la percepcién consciente de elementos y conjuntos que contribuyan a la
globalizacion de la cultura, opera en una multitud de canales y campos sociales
en los cuales se lleva a efecto, aparte de su influjo sobre los individuos fuera de los
grupos a que puedan pertenecer.

1.1.2 E] hogar multicultural es cada vez mas frecuente. Su efecto es fundamental en
las formas més persistentes de las sintesis multiculturales, Los distintos niveles
escolares, de la ensefianza superior y, el canal mas masivo, el de las comunicacio-
nes sociales, donde se impulsa y plasma la globalizacion de Ia cultura son, en su

3Compirese con Alfonso Padifla: Dialéctica y misica, espacio sonoro y tiempo musical er. la obra de Pierre
Boulez, parte dedicada a “El analisis musical dialécrico”, capitulo 2.1 La musicologia, ciencia universal.
Helsinki: Hakapaino Oy, 1995, pp. 8-18.

*Especialmente si la consideramos como ciencia de toda la misica, en el sentido expresado en
diversos escritos por Charles Seeger.
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gran mayoria, portadores de materiales multi e interculturales. Me refiero en esta
parte a la recepcién de sus contenidos, lo cual se plantea aqui que sea, de
preferencia, en forma adecuada y consciente.

1.1.3 La globalizacion musical consciente, en las distintas etapas de desarrollo del
sujeto participante, ocurre en un proceso de socializacién o de comunicacién. El
nifio que manifiesta deseos de escuchar determinadas miisicas y que las recibe en
forma consciente es, con seguridad, socializado por éstas. Pero puede ocurrir que,
aun sin desearlo, se concentre en la recepcion de parte de las musicas que entran
en su contacto. Fsto puede ocurrir en su hogar, en alguna actividad de la
ensefianza elemental o en cualesquiera de las actividades sociales en las que
participe, tales como juegos, asistencia a especticulos musicales o al escuchar
radio o ver (mirar) televisién. Los elementos y conjuntos de expresiones musica-
les de origen multicultural le alcanzaran asi con distintos grados de motivacion,
concentracién y eficacia. De acuerdo con la estructura misma de las expresiones
y su relacién con experiencias anteriores del nifio, éste desarrollara expectativas
sobre la continuidad de lo que escucha. Regularad posteriormente su interés,
segun la novedad, la posibilidad de incorporacion de expresiones nuevas a su
bagaje de inteleccién y expresion personal. Esto, tal vez, en vistas a que sea
acumulado segin su posibilidad de empleo en su mundo relacional (familia,
grupos sociales con diversas finalidades)®. Podra también, en mayor o menor
medida, ser obligado a escuchar determinadas musicas, lo cual puede facilmente
crear aversién a ellas. Pero, el nifio es curioso, tiende a renovar sus experiencias
y es facilmente motivado, por ejemplo, por los valores de lo nuevo y lo escaso.
Postulamos en este caso que, desde su infancia, el ser humano tiende a abrir sus
experiencias y por lo tanto, abrirse también a informaciones globales, sea que le
toquen o le lleguen a diario. Oira o escuchara la musica a la que pueda acceder
con los medios que disponga o se pongan a su alcance. Por esta razon el nino esta
expuesto a toda suerte de influencias incontroladas provenientes de los medios
de comunicacién masivos o sociales y es objeto de una globalizacion carente, en
su mayor parte, de un método adecuado. Esta situacién se intensifica con el
perfeccionamiento de los receptores portatiles y la caida vertical de sus precios en
el mercado mundial.

1.1.3.1 Aqui nos encontramos ante un proceso que Kai Amberla llama el “cruzar
fronteras”. En el editorial del Nr.3 del Finnish Musical Quarterly, se da por
descontado el internacionalismo de los programas de concierto y tematiza la
presencia en los mismos de * musica seria” y “musica ligera” en el mismo marco

SCompdrese con Wilhelm Hansen: “Beitrage der Gruppendynamischen Forschung”, en su
articulo sobre pedagogia, psicologia y psicologia del aprendizaje y la ensedanza en Das Fischer Lexikon,
Pidagogik, Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 1973, pp. 222-224.

6Finnish Musical Quarterly, 3/97, 1: Editorial. Mds sobre este tema en las conferencias del Giltimo
congreso del ASPM en Oldenburg (Old.) “Step Across the Border” 31.5 al 2.6.97. Especialmente la
contribucién de Wolfgang Martin Stroh *Zur psychoanalytischen Theorie der Weltmusik”, Karben:
CODA Mausik Service+Verlag, 1997, pp.128-151.
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ritual, sin que ya interese si una musica es mejor que la otra ¢ “mas grande”. Lo
que interesa a los asistentes, para el caso que su motivacién sea primaria, es gozar
de ambas musicas. Este tipo de interés se relaciona con el hecho que “la ima-
gen”del masico esti cambiando. Asi reflexiona Jussi Niemi, en la misma publica-
cién. Cerramos las referencias al Finnish Musical Quarterly con una expresién que
aparece como titulo de un articulo de Anu Karlson: “La nueva musica es el mejor
profesor del musico”, lo que interpretamos como: La ensefianza del futuro provendrd
en su mayor parte de la miisica nueva, sea ésta nueva para un auditor (o grupos de
ellos) por desconocida o porque nunca antes fuera hecha u oida’. La vida de
conciertos estd llena de ejemplos de esto, y €l mismo nombre de “concierto” es
aplicado a rituales de presentacién publica de miisica que se apartan conside-
rablemente de su modelo decimonénico,

1.1.3.2 Pero examinemos esto al nivel del adolescente, con preferencias perfiladas, que
ya no estd tan abierto a cualesquiera tipos de experiencias musicales. En €l se muestran
los primeros resultados del proceso de globalizacién ya estabilizados, junto a los
procesos de individuacién. Su misica no sélo tiende a diferenciarse de aquella de
los adultos y de los nifios, sino que puede empezar a mostrar, dentro de su sintesis,
caracteristicas personales. Pese a que la socializacién ocurre principalmente en
grupos, el adolescente ya puede cuidar su identidad, aunque no siempre pueda
expresarla dentro de la dinamica de los diferentes grupos sociales a que pertenez-
ca®. Su cultura (su identidad cultural), incluso aquella musical que posea, hasido
determinada ya en sus lineamientos generales. Lo mas importante es anotar aqui
que la fuente de las informaciones musicales, que lo pueda haber modificado,
provienen en su mayor parte de la industria fonografica y de la television.

1.1.3.3 Aqui ha surgido, sin embargo, especialmente para el participante adulto,
alguna forma de seleccién que tiende a generar parametros y valores® para
afrontar la avalancha informativa, también aquella musical, que se derrama sobre
el habitante de este mundo a fines de siglo. Aqui estdn abiertas muchas tareas para
la pedagogia musical y, en general, para los servicios culturales de los distintos
paises,

1.1.4 Examinemos este proceso al nivel de {a globalizaciin sub e inconsciente en las
distintas etapas del sujeto participante lo que es un hecho constatable a diario. Hay musica
ambiental de los mas diversos origenes en todo tipo de salas de espera, en casas
comerciales, en estaciones de servicio, aeropuertos, etc. Esta miisica penetra sub
0 inconscientemente en la memoria de los oyentes, ingresa en su sistema personal

7Es aqui donde puede incidir la pedagogia con métodos que se construyan a partr de la
experiencia musical del auditor, su extensién hacia elementos nuevos para él, en el camino de una
globalizacién de su cultura musical.

#Compirese con Wolfgang Schulenberg; “Erwachsenenbildung”, en Das Fischer Lexikon-Péidago-
gik, Hans-H-Groothoff, editor, Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 1973, pp- 64-72.

9Los pardmetros de valoracién y seleccion de la musica surgen para el individuo de su experiencia
persanal y en distintos grupos. Ellos estin abiertos a distintas formas de influencia de las comunica-
ciones, especialmente la educacién y 1a publicidad.
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influyendo posteriormente en la recepcion consciente, atenta o concentrada de
éstos. El escuchar atento crea expectativas frente a lo que le esta llegando. Esto
ocurre en un proceso en el que se compara lo que entra con lo que hay acumulado
en su interior. El resultado esta integrado por semejanzas y diferencias, sobre las
cuales surgen sus “esperanzas” o expectativas. El cumplimiento parcial o total de
éstas le producira algunos tipos de satisfaccién o frustracién. Como esto varia
segin los individuos y los grupos culturales de éstos, asi seran también distintos
los resultados de las recepciones. (La sociologia de la misica, la estética y la
retorica musicales, se ocupan o se podrian ocupar de investigar esto).

1.1.4.1 Aqui vemos que la “globalizacién” ocurre a nivel individual, cuando es el
individuo el que incorpora, a su acervo cultural, elementos de procedencia
foranea o global. La globalizacién no es necesariamente un proceso de homoge-
nizacién de las personas o de debilitamiento de las caracteristicas de su identidad.
Lo que ocurre es mas bien un proceso de individuacién, al que van llegando ¢
incorporandose elementos y conjuntos de la mas variada procedencia. Esta incor-
poracién empieza con la vida misma, en la que el individuo va tomando concien-
cia de si mismo y del mundo que le rodea. Interactia con este mundo de muchas
maneras, se comunica por diversos medios (sistemas de signos, idiomas, etc).
Entre éstos destacamos las lenguas maternas como componentes decisivas que
influyen en la percepcion e incorporacién posterior de diversas organizaciones
de estimulos aciisticos, entre las cuales figura, muy especialmente, la musica.

1.5 El examen de la audicién de la miisica en relacién al drea cultural en que se
vive revela la importancia del idioma materno en la globalizacion de la musica.

1.5.1 Aqui hay hechos sociologicos y neurologicos que determinan los factores locales
de la globalizacién musical. Diana Deutsch afirma en su articulo “Paradojas de la
altura del sonido en misica” (Scientific American, agosto de 1992) que:

“Ciertas series de sonidos parecen ascender o descender infinitamente. Otros ‘moldes’ cambian al
ser transpuestos ¢ indican una influencia del idioma hablado en la percepcion de la miisica 0,

Hans M. Borchevink (capitulo VIII de Manfred Clynes, Editor, Music, Mind and
Brain. The Neuropsychology of Music, Sidney: Plenum Press, Nueva York, 1982),
demuestra que “tanto la prosodia como el ritmo musical estdn controlados por el mismo
hemisferio cerebral’ 1.

De estos hechos podemos inferir que también en los procesos de globaliza-
cion de la cultura musical €l idioma materno determinara no s6lo como se oye la
musica, sino como ésta se piensa y se compone.

1.6 Aqui aparece como conveniente hablar sobre las condiciones de la comunicacion
en general y en especial de la miisica.

1.6.1 Podemos partir de la base de que hay postulados y “creencias” respecto del

10Traduccién del autor.
1iTraduccién del autor.
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“idiolecto” y sobre sus posibilidades de tener intersecciones con otros idiolectos y sobre qué
es lo que, nos parece, se “hace comiin” o se comunica.

1.6.1.1 La moderna teoria del conocimiento, basada en su biologial?, postula que
cuando hablamos o nos referimos a objetos exteriores a nuestra individualidad
biolégica y 2 percepciones interiores a ésta, hablamos en el fondo de determina-
dos cambios y estados de nuestra vida interior, de nuestro cerebro. De esto se
puede deducir que una postulacién de estar, por ejemplo, hablando de lo mismo,
carece por el momento de base cientifica. Eso si, podemos creer que lo estamos
haciendo. Asi también frente a esta exposicién.

1.6.1.2 El “idiolecto” es la suma de experiencias contenidas en “la mente” dirin
algunos, en “el cerebro” dirdn otros. Aparentemente esta circunstancia, unida a
lo dicho anteriormente, excluiria la posibilidad de elementos comunes entre los
idiolectos de distintas personas. Aqui se ofrece la oportunidad de evitar esta
aporia, declarando que lo que se postula como comiin o interseccién esta integra-
do por determinadas interacciones con respuestas similares o idénticas a determi-
nados estimulos o a conjuntos de éstos. En otras palabras, lo interesante es que
una determinada conducta o determinados hechos desencadenan o pueden
desencadenar una expresién o varias expresiones relacionadas con un determi-
nado idiolecto en otros. Esto es, en el idiolecto de otras personas. De esta forma
es posible determinar, basindose en la conducta, intersecciones. Esto es impres-
cindible para la existencia real de alguna forma de comunicacién. Que los
participantes en un proceso de comunicacién “piensen” lo mismo, no es condi-
cién necesaria al proceso.

2. Una definicién operacional de “cultura” se hace necesaria en este punto para
facilitar la comprensién de lo que se dira a continuacién. En general la conside-
raremos como ¢l conjunto de lo que el hombre produce para su uso, incluyendo
en este campo lo que produce para comunicarse. En este campo estan todos los
sistemas de signos ~entre ellos la musica-y todas las técnicas que ayudan a cumplir
la misma funcién.

2.1 Para que nos entendamos no puedo menos que plantear una definicién
operacional de musica como parte de la cultura. Miisica es aquella parte de la cultura
que se expresa con estimulos aciisticos y pausas ordenados en el tiempo. Se asemeja a los
lenguajes de sefiales actisticas en su propiedad de usarlas incluyéndolas en su
contexto. Se diferencia de los lenguajes hablados en que no usa la palabra como
portador de significado aunque puede ayudarla con sus propios medios a ampliar
o precisar su contenido discursivo o también sus componentes musicales, cuales
son su entonacion vy su ritmo. Este altimo, conocido con el nombre de prosodia,
esta, como dijéramos mas arriba, controlado por el mismo hemisferio del cerebro.

12Compirese con Humberto Maturana R.: Biology of Cognition (1970), Biological Computer
Laboratory, University of Illinois, y Humberto Maturana R. y Francisco Varela G.: El drbol del conocimien-
{0, Santiago de Chile: Editorial Universitaria, 1984,
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9.9 Es necesario también enunciar operacionalmente una definicion de musicologia
en sus aspectos sistemdtico, historico y aplicado. La primera es el conjunto de sus
disciplinas especiales con su base en las ciencias naturales, 1a psicologia de la milsica, la
teoria de la musica, la estética y sociologia de la mrisica. La segunda trata de los procesos
de desarrollo de la miisica, de sus causas y condiciones de funcionamiento, de la vida
en las distintas sociedades y de Ia vida de sus creadores, ejecutantes y auditores.
La dltima trata de la aplicacion de métodos y resultados de la musicologia y de sus ciencias
auxiliares a la resolucion de problemas extramusicales como aquellos de la pedagogia,
de la publicistica, de la medicina, etc. Es esta forma la que esta de turno en este
mundo que conoce de un intercambio de informaciones sin precedente en la
historia, tanto por su cantidad como por su calidad, la que es extremadamente
heterogénea. Esta heterogeneidad esta determinada especialmente por la recep-
cién local de mensajes que proceden de gran parte del mundo exterior al area
cultural del o de los sujetos receptores. El caricter internacional, multicultural o,
aveces, intercultural de las informaciones pone al receptor en situaciones dificiles
de superar. Aqui es necesario conocer de las estructuras del proceso de integra-
cién, de sus tendencias y de su relacién con otros procesos de la sociedad
contemporanea. Que se hable de la existencia de una aldea cultural no tiene las
ventajas que podrian derivarse de su pequenez o de su percepcién panoramica.
Se estd mds en contacto pero este contacto es, en muchos casos, portador de
mensajes que resultan dificiles de descifrar. Esta “aldea”, si no nos ocupamos de
entendernos y de desarrollar categorias para elegir, dentro de la avalancha de
informacién que se derrama sobre nosotros, la masica que nos interesa o que
podriamos preferir, seria capaz de inhibir o de confundir nuestras preferencias.
Esto altimo es, desgraciadamente, lo que ocurre con una frecuencia mayor a la
que conviene al proceso de globalizacion.

2.2.1 Veamos qué puede ocurrir con la musicologia sistemdtica en la globalizacion de
la maisica'®.

92.9.1.1 La biologia del conocimiento, entre las ciencias naturales, puede investigar lo
que ocurre con el sistema nervioso en el proceso de globalizacién. Indagar, por
ejemplo, cual podria ser la forma de medir el efecto de las “figuras retéricas”,
destinadas a despertar, mantener € incrementar la atencién del auditor. Puede
tratar de medir los efectos de lo extraio frente a lo habitual, incluyendo en este
campo las expresiones musicales de otras culturas en tanto resulten nuevas o
inesperadas al receptor o a grupos de ellos.

2.9,1.1.1 La investigacién de los aspectos biologicos y fisiolégicos de la percepcion
actistica nos pone ante la realidad que la misma miisica que nos gusta pasa, en un
proceso de induccion psicolégica, también por el displacer'? o rechazo temporal

13Compérese con Carl Dahlhaus, editor: Einfithrung in die systematische Musikwissenschaft, Colonia:
Musikverlag Hans Gerig, 1971.

l4Compirese con L. Advis: Displacer y trascendencia en el arte, Santiago de Chile: Editorial Univer-
sitaria, 1979. Esta obra toca un aspecto poco tratado en los Gltimos tiempos. No trata del cambio de
signo de la percepcién al saturarse la posibilidad displacentera.
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de la misma'®. Es posible que este campo tenga una validez universal. La aprecia-
ci6n estética oscila dialécticamente de forma que el placer se transforma en dolor,
la atencién en distraccién, la heterogeneidad en homogeneidad, lo interesante
en lugar comun, pudiendo ocurrir esto también al revés, etc.!8, Nos tocé hacer
algunas experiencias en este sentido hace algunas décadas en la sala de actos de
la Biblioteca José Marti en La Habana, Cuba, en las que se demostré que los
estimulos iterativos, simples o complejos, tienen un efecto variable y pueden
provocar la inhibicién de la percepcion en los auditores. Entre los estimulos
complejos se encuentran también las “obras”!7 musicales.

2.2.1.2 La psicologia de la miisica'® puede adentrarse en la motivacién y fines de las
gestiones que incluyen la misica como elemento principal y seguir, por ejemplo,
investigando lo que ocurre con las relaciones entre “consonancia” y “disonancia”
en el proceso de la globalizacién cultural de la misica, Y, més en general, puede
adentrarse en los procesos que producen tension y distension en los receptores.
Los resultados que se obtengan pueden formar parte del fundamento de una
retorica cientifica de la musica, junto a los analisis sociolégicos (pstcologia social)
que se puedan hacer en este campo.

2.2.1.3 La teoria de la miisica tiene un campo vastisimo que conocer y dominar, el
de la formulacién de las técnicas mas difundidas o ac4s0 comunes que vayan
surgiendo en el proceso de globalizacién. Ya hay en los campos de la melodia, de
la armonia de las técnicas polifénicas, de las técnicas para instrumentar y orques-
tar y de las formas, algunos tratados nuevos que, sin proponérselo, han ido
planteando y resolviendo en parte problemas producidos por la creciente y cada
vez mas acelerada globalizacién de la musica. Estos tratados, curiosamente,
proceden en su mayoria de la musica popular!®. Ellos contienen aspectos que
pueden seguir desarrollandose, especialmente los que se relacionan con la impro-
visacion a base de meloy ritmotipos?®, formas debilitadas y casi desaparecidas de la
cultura musical centroeuropea o que provienen de esa raiz. Aqui conviene
establecer que los idiolectos socializados principalmente por las musicas popula-
res contienen una serie de elementos ¥ conjuntos de experiencias musicales,

1PEl “hedonista” experimenta, en la cumbre de su goce, la transformacién de su percepeion en
dolor. E! “masoquista” ve, al saturarse su capacidad de sufrir, su percepcién trasformarse en placer.

|6Compz’1rese con las ideas basicas de N.E. Ischlonsky, en su obra: Cerebro y conducta, Buenos Aires:
Editorial Paidos, traduccién de Marta Barrios, 1953,

17Se puede constatar que en algunas culturas existen acciones o gestiones musicales abiertas que
1o caben dentro de la designacién “obra”.

BCompirese con W.M.Stroh: Zur psychologie musikalischer Tétigheit, Swittgart; Bertold Marohl
Musikverlag, 1984. No menos importante es su colaboracion al congreso de la ASPM celebrado en
Oldenburg(Old.) en 1997. Ver nota N¢ 6, suprq,

Ejemplo de esto son: Axel Jungbluth: fazz, Harmonielehre, Mainz-Londres-Nueva York-Tokio: B.
Schott’s Sdhne, Mainz, 1981 ; Dollase/ Risenberg/Stollwerk: Das Jazzpublifum, Mainz-Londres-Nueva
York-Tokio: B.Schott’s Sohne, Mainz, 1978, ¥ Richard Bobbit: Harmonic Technigque in the Rock Idiom,
Belmont, California: Wadsworth Publishing Company, 1976.

20 stos son portadores de cdigos de interpretacién Cuya vigencia es en algunas culturas estable,
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unidas a las estructuras y frecuencias de sus encadenamientos y de sus formas, lo
cual constituye el fondo o reservorio con el cual se formaran las figuras retoricas
reales o eficaces en un caso histérico dado. Estas lo seran en la medida que se
desvien, aparten o contradigan las regularidades contenidas en el idiolecto corres-
pondiente. Mas adelante plantearemos algunas alternativas para desarrollar el
replanteamiento de una retorica musical, la que aspiramos a que sea una retorica
general de la misica. Todo esto es materia del trabajo constante en equipo de
muchos especialistas.

9.9.1.4 La estética de la miisica, en especial la sociologia de la estética musical, tiene
una vasta tarea por delante, que consiste en ir determinando por grupos las
preferencias y examinando, en estadisticas y panoramas comparativos de éstas, la
direccién de los cambios o de las variaciones de cantidad, calidad o de intensidad
de las caracteristicas de recepcién y cambio. Cuestion que tiene toda la riqueza
ademas de la complejidad de los materiales globalizados o globalizantes y de la
necesaria heterogeneidad inicial de los grupos receptores.

9.2.1.5 La sociologia de la miisica tendra muy probablemente un papel central en
los estudios que tiendan a establecer las reglas de composicién de los distintos
elementos musicales del Globo en una cultura musical tendiente a ser comun.
Repitamos aqui, no en el sentido de los contenidos de la conciencia, pero si
relacionados con formas de interaccién recurrentes. Nos referimos aqui a formas
de 1a conducta. A la sociologia de la musica le correspondera el estudio de las
causas que mueven a los seres humanos individualmente y en grupos a integrar
cada vez mis los elementos culturales del mas distinto origen, en especial los
elementos musicales en un complejo inico que tomara conciencia de si mismo?!.

2.2.2 Aqui llegamos al rol de la musicologia histérica en la globalizacion de la
musica. Esta ha pasado por muchas etapas en las que se ha creido que sus
problemas estarian resueltos. Muy lejos estamos, ademas, de la concepcién expre-
sada alguna vez por Francisco Curt Lange, que “la musicologia es el producto del
desarrollo de la vida musical. Sin este desarvollo ella es inconcebible: la musicologia se basa
en la musica misma” 22. Muy respetable, pero, alli se generaliza de tal modo que sélo
existiria la musicologia historica. La verdad es que ahora, frente a la inminente
globalizacién de la cultura musical, habra que replantearla de manera que
queden en evidencia los procesos de internacionalizacién que ha habido a lo
largo de los miles de afos de vida histérica de la humanidad®. Es necesario

21Compérese con W.M. Stroh: Zur Psychologie der musikalischen Titigheit, capitulo sobre la ocupa-
cion de la misica como forma especifica de conocer (* Musikalische Tatigkeit als spezifische Form der
Apeignung von wirklichkeit”), Stuttgart: Bertold Marohl Musikverlag, 1984. pp-82-90.

29T raduccion del autor del periodico “La misica” del Latin American Music Center, Indiana: vol
2, N¢ 3 1998, p. 2.

23Cada vez que dos o mas “Naciones” interactan culturalmente hay, en alguna medida,
internacionalizacién. Estos procesos pueden ser espontineos o dirigidos con mayor o menor fuerza.
Esto puede ocurrir hasta bajo el imperio de una sola persona, como es el caso del intento del Papa
Gregorio Magno, de “aplanar” el canto litiirgico en Furopa Occidental. Sobreviven, sin embargo,
entre otros, los cantos “galicano”, *ambrosiano” y “mozarabe”.
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cambiar los planos en la perspectiva histérica del desarrollo de Ia musica, de
manera que se vean con claridad los elementos y conjuntos de distinto origen que
se han ido mezclando, uniendo o sintetizando en practicas y luego en teorfas
normativas que han regulado temporalmente su desarrollo. Hay también intentos
a partir de teorias preceptivas como ocurre con las definiciones de consonanciay
disonancia con Pitigoras y su reflejo en las formas primitivas del “organum” vy,
con algunos compromisos, hasta fines del “Ars Nova™. Del mismo tipo es el
intento de Schénberg, de sustituir la tradicién por el principio serial en la
construccion de los contextos musicales,

2.2.2.1 Rememoremos algunos viejos hechos que nos atafien en cuanto a parte de
la cultura occidental. La cultura egipcia, principalmente a través de Moisés,
personalidad vigente en la cuitura nuestra, pasa primero a ser integrante de la
cultura de Israel. Nos referimos aqui en especial a la liturgia musical que sera
posteriormente judia. Esta fue, en un comienzo, hebrea para ser influida, durante
el cautiverio en Egipto, por la cultura local ¥ finalmente, bajo la guia de Moisés,
un egipcio con educacién de principe, terminan por acrisolar una cultura sinté-
tica, con la que los hebreos durante los cuarenta afios de permanencia en el
desierto de Sinai, se hacen israelitas. Mas adelante se mezclan a las culturas de lo
que ahora es aproximadamente Palestina y terminan por llegar a ser judios, Todo
esto llega a ser formulado en tradiciones de c6mo entonar la Biblia especialmente
los salmos y los cantares. Como vemos, una sintesis multicultural e internacional.

2.2.2.2 Una parte de esta tradicién, el cristianismo, llega al Asia Menor. La
“sinagoga cristiana” se desarrolla primero en lo que ahora es Turquia, entonces
fuertemente influida por Grecia y Roma. Contintian aqui las sintesis cosmopolitas
€ internacionales con todos sus aspectos interculturales y multiculturales. Surgen
aqui también tradiciones diferenciadas, las que se concentran primero en Bizan-
cio, de donde posteriormente contintian su camino al Oeste y al Norte. En el
Oeste se encuentra primero Grecia, donde se sintetiza lo que se ha llamado la
helenizacién de la liturgia cristiana. En el Norte se produce lo que conocemos
con el nombre de ritos ortodoxos. En todas partes vamos encontrando procesos
que, de alguna manera, son predecesores del nuestro, sélo que ahora se trata de
todo el mundo comunicable, lo que equivale al globo en su totalidad.

2.2.2.4 De Israel a Grecia y luego a Roma va emigrando el cristianismo. En el
camino hacia Europa, se va enriqueciendo su herencia Judia, primero en Grecia
y luego en Roma, de donde se reparte por toda Europa Occidental. Y, de alli nos
llega a nosotros, a Indo-Ibero-Afroamérica, donde se sigue modificando y dando
lugar a sintesis y a diferenciaciones especificas.

2.2.3 La musicologia aplicada tiene la tarea més ardua en esta etapa de la cultura
musical mundial. Para plantear y resolver parte de los problemas tratados, es una
fortuna que exista la retérica cientifica, que nos llegara de la publicistica y que
nos revela que es imprescindible replantear la retérica musical, pues sus figuras
ya no son extensibles o generalizables de una €poca o de una cultura a otra. Lo
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que es por gjemplo metafora?t en una cultura, puede ser un lugar comun en otra.
Lo que es metébasis puede ser distinto en cada cultura o en distintas épocas de la
misma cultura.

2.9.3.1 La vida musical esta llena de ejemplos de figuras retéricas que no funcio-
nan o que funcionan mal en su recepcion por determinadas personas o grupos.
Asi la figura de “salto” deja de tener sentido en Ja mayor parte de las obras
puntillistas (Escuela de Viena y posteriores). Para qué decir que la figura de
“neologismo” sélo tiene efecto en grupos que desconocen el lenguaje original de
la expresién. Otro tanto ocurre con la figura de “extranjerismo”, por el mismo
motivo. Pero, mas atn, el mismo sentido sintictico puede no funcionar, aun
dentro de la misma cultura que le dio origen. Los ejemplos mis claros provienen
de la “puntuaciéon” (interpunctio) y su campo musical estd integrado por las
cadencias. El auditor no habituado a la misica modal quedard, con pocas excep-
ciones, con la duda si alguna “frase”, que cree haber oido, ha terminado o no.
Puede que la distinta longitud de las pausas y la fuerza de los acentos le ayuden a,
por lo menos, enterarse de cuales son las expresiones compuestas, pero no podra
agruparlas con certeza si no conoce cabalmente el sistema cadencial correspon-
diente. Estd todavia vigente la discrepancia entre la armonia funcional del jazz y
la tradicional de la musica docta (vel regularis), de conciertos, seria o estética o
como se }a llame.

El sentido de la forma puede variar en direcciones que se opongan a lo
acostumbrado en una cultura dada. El orden en que se vayan conociendo y
recibiendo mas adecuadamente las musicas ajenas no €s irrelevante, pese a la
impresién general de que da lo mismoy que todo podria seguir ocurriendo, como
hasta ahora, en forma silvestre. Los publicistas, los pedagogos y los politicos de la
cultura pueden ocuparse de encontrar los caminos mas motivadores y expeditos
para irse apropiando de las musicas de las culturas ajenas a la propia. Aqui se
pueden diferenciar tantos casos como situaciones de comunicacién se presenten.
Esto nos lleva a la necesidad de establecer métodos generales adaptables a las
sitnaciones mas diversas.

3. Y como la musica entrega su mensaje llamando ia atencion del oyente, nos
vemos abocados a la disciplina que trata de esto, la retérica. Por las observaciones
mencionadas mas arriba vemos que es necesario reformular la retorica. Pero ésta
ya no podra ser, por mucho tiempo, como aquélla de Aristoteles, la que daba por
sentado su permanencia y generalizacién. Ni tampoco como aquéllas de Séneca
y Quintiliano que compartian el mismo principio. Muy por el contrario, debere-
inos enfrentar las crisis de las retoricas particulares, tanto en el tiempo como en
el espacio geografico. ¢Qué hacer entonces?

941 2 “retdrica cientifica” tiene su origen en la publicistica. Compdrese con Elisabeth Noelle-Neu-
mann: “Wirkung der Massenmedien”, en Das Fischer Lexikon, Publizistik, Flisabeth Noelle-Neumann y
Winfried Schulz, editores, Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 1971, pp. 328-335,
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3.1 El contacto con los grupos receptores se esta dinamizando en forma creciente
y las metaforas, por ejemplo, se convierten mas rapidamente de lo deseado en
lugares comunes. Asi con la mayor parte de las otras figuras. Pero las figuras
basadas en las propiedades psicofisiolégicas del ser humano, como intensidad,
constancia, flujo, interrupcién, pausa, sopresa, etc., podran seguir siendo, como
hasta ahora, comunes. Sin embargo, figuras locales estilistica o histéricamente
consideradas como cadencia rota, modulacién de engano, fuga (en cuanto a
figura retérica), saltos duros y blandos, pasos duros y blandos, adornos en general,
etc., no tienen una vigencia permanente, ni continua,

3.1.1 A todo esto hay que afadir que hay una porcion de figuras que nos llegan
de culturas exteriores a nuestro medio, por ejemplo de las culturas islamica, india
y china. Muchas de estas figuras son altamente convencionales ¥ no son entendi-
das como tales por nosotros, de formacién predominantemente centroeuropea.

3.1.2 Cada “moda” de la miisica popular o docta que nos llega tiene un juego de
figuras retéricas que ni siquiera han sido formuladas en textos especializados. La
retérica normativa se encuentra en un dramatico atraso frente al desarrollo de las
figuras que circulan y que, incluso, se agotan o se transforman en lugares
comunes, antes de que los especialistas, sobre todo los musicélogos, se den cuenta
de ello. Esto es especialmente notorio en la creciente ineficacia actual de la
musica para filmes que pertenecen a estilos pasados. Su presencia nos parece
muchas veces excesiva o ineficaz. Fsta musica ha pasado por figuras retéricas
tomadas de la musica popular, de Ia masica culta, por un tiempo casi obligada-
mente de tipo sinf6nico, y ha seguido en los Giltimos lustros el camino de la moda
en la misica popular con pocas excepciones. En éstas es notorio que la masica
lamada moderna o de vanguardia cumple con funciones retéricas de neologis-
mos, o de ruptura de las reglas de continuidad o estilo de este tipo de misica
(figuras de discurso libre o de catacresis cuando hay ruptura estilistica). El mismo
“collage” como figura retérica ha perdido fuerza y se encuentra, las mas de las
veces, en el campo de los lugares comunes,

3.1.3 En estas circunstancias no resulta préctico plantear, por enésima vez, como
reformulacién de la retdrica, un elenco de figuras, con aspiraciones a generaliza-
cion. Lo que st resulta, a nuestro entender, mas factible, es intentar el plantea-
miento de una metarretérica. Esto es de una técnica para hacer retéricas adecuadas
a situaciones especificas de comunicacién, Naturalmente que la realizacién de
¢sta tarea presupone el propésito de mejorar la comunicacién con los grupos
receptores. Esta requicre un trabajo mancomunado de muy diversas especialida-
des que he planteado como alternativas en un reciente articulo escrito para esta
revista®®, Cito a continuacién, como ideas, algunas cuestiones que considero
previas y luego paso al planteamiento mencionado.

#Gustavo Becerra-Schmidt. “La posibilidad de una retérica musical hoy”, RMCh, L1I/189
{enero-junio, 1998), p. 37-52,
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Como premisa general se establece que no es necesario concebir la retorica unida a solo
un sistema de signos, lenguaje o idioma. Es posible operar con ella en campos histéricamente
determinados, integrados por elementos cuya vigencia se demuestre 0 se mida en el acto de la
COMUNECACION.

La reférica es una técnica para motivar y desarvollar la atencién del o de los receptores
en el proceso de la comunicacion.

Esto lleva a algunas responsabilidades especificas que creo pueden asumir los
musicologos de fines de este milenio en conjunte con otros especialistas impres-
cindibles para resolver el problema en forma cientifica y técnicamente plausible.
Hago ver algunas posibilidades de replanteamiento, a fines de este milenio.
Cuestion que bien puede tratarse en articulos separados €n una serie con uno o
mas autores. Las figuras historicas se pueden reordenar de acuerdo con los nuevos
conocimientos de la psicologia, la musicoterapia, la neurologia musical, la acisti-
cay la sociologia de la musica. Asi se pueden investigar los repertorios de figuras
vigentes para grupos receptores, teniendo en cuenta las regularidades por ellos
esperadas, y tomando en consideracién que:

Figura retorica musical es toda desviacion, alteracion, excepcion, contravencion a las
expectativas del auditor, llamando asi su atencién o desarrolldndola o incrementdndola
consecuentemente.

Corolario de esto es que puede haber unaretorica general, pero que la validez
de las figuras esta limitada por la historia de los grupos receptores. Ejemplo de
esto pueden ser aquellas figuras que son nuevas y, por lo tanto, validas para un
grupo, sean lugares comunes para otros o ain tener otros efectos no previstos en
su origen.

Las figuras actuales historicas y “nuevas” pueden ser analizadas en los proce-
sos de cambio que se han observado en los filtimos decenios. Cambios de “moda”,
de estilo y de lenguaje, tratando de medir su eficacia frente a grupos determina-
dos, por ejemplo de * consumidores” “de determinadas musicas.”

3.1.4 Todo esto nos mueve a considerar que lo que en definitiva permitira regular
el interés del auditor en el presente y en el futuro inmediato y mediato, tendra
que ser investigado con ayuda de los métodos cientiticos que sirven de base a la
retorica cientifica y que integran los distintos aspectos de la musicologia sistema-
tica e histérica, los que habrin de vertirse en la musicologia aplicada, en este caso
en la metarretérica general de la misicay en las retoricas particulares que se vayan
formulando local y temporalmente. Estudios comparativos podran indicar el
grado de globalizacion alcanzado.

3.1.5 Lo que estd en juego es el sentido de la eficacia en la comunicacién por
medio de la miisica o con su ayuda, como asimismo los caminos para desarrollar
la identidad de los grupos, tanto creadores como transmisores y receptores de este
arte. La alternativa a nuestro aporte profesional es, si lo permitimos, una musica
fruto de una difusién movida por la maximacion del lucro de las empresas que
integran la industria sonora. Fsta nos deja la posibilidad de estudiarla mas tarde,

pero solo en forma subalterna, como quien lleva el equipaje de quien viaja, sin
apenas influir en su contenido e importancia. Creo que esto se puede evitar.
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4. El comportamiento del espectador-auditor puede regularse en forma equilibra-
da desarrollando otras formas en el contexto de las comunicaciones en las que
intervienen medios culturales, especialmente los artisticos, entre los cuales figu-
ran los musicales. Aqui se puede magnificar la incidencia de factores de equilibrio
€n un proceso que tienda a la formacion de un “ciudadano critico” como
multiplicador o como receptor. Un ciudadano que sea capaz de reflexionar ante
el medio y regular conscientemente su conducta receptiva y productiva frente a
las personas, grupos y otros hechos sociales y materiales que componen su medio
de interaccion. Esto como balance en un momento dado de su historia 0 como
proceso de cambios con tendencias determinables y posibles de ser influidas,
ignoradas o evitadas. E!I desarrollo de la critica como método puede ser allegado
como ayuda en esta tarea. La critica y la teoria de valores del arte?®, la critica y
autocritica en la filosofia (distinta del “criticismo” de Kant)?’, la sociologia
critica®, la critica de las distintas formas de la opinién?, la eritica de la funcién
de las artes y su efecto en la sociedad®, el método cibernético ysuaplicacién ala
sociedad® que puede unir la critica a la conduccién o manipulacién y que tiene
también una importante dimensién politica, etc.

4.1 La dimensién politica del proceso de globalizacién cultural. Su trasfondo
econémico. Su reflejo en la miisica.

4.1.1 La interacci6n global de los procesos culturales en una sola corriente de
desarrollo esta fuertemente dominada por intereses politicos con tendencia a
formas de dominio por influencia en las comunicaciones, teniendo como armay
finalidad preferentes la manipulacién econdmicay la optimizacién del lucro®, La
economia de la cultura ha llegado a tener una importancia muy grande®® por su

*“Compéarese con las teorias de valores de la estética en Siegrfried Bimberg, Werner Kaden,
Eberhard Lippold, Klaus Mehner y Walther Sigmund-Schulze, editores: Handbuch der Musikdsthetik,
Leipzig: Deutscher Verlag fiir Musik, 1986.

#IComparese con Georg Klaus y Manfred Buhr, editores: Werterbuch der Philosophie, Reinbek bej
Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1973.

BCompirese con René Kénig, editor: articulo sobre la “Inteligencia” en Das Fischer Lexikon,
Soziologie, Frankfurt-Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 1974, pp. 148-55.

BCompiérese con Elisabeth Noelle-Neumanrn ¥ Winfried Schulz: articulo sobre 1a historia de la
prensa en Das Fischer Lexikon, Publizistik, Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 1971,
pp. 245-69 (251).

¥Compirese con el articulo sobre cultura ("Kultur”) en Georg Klaus y Manfred Buhr, editores:
Woérlerbueh der Philosophie, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1973, pp. 629-630.

*lComparese con Gerog Klaus: Kybernetik und Gesellschafi (Die methode der Kybernetik), Berlin:
Deutscher Verlag der Wissenschaften, 1973, Pp- 28-220, especialmente ( 145-152).

32Como nota N2 12,

33Compidrese con N.N. Inosemzew, S.M. Menschikow, A.G. Milaikowski y AM. Rumianzew, del
Instituto para la Economia Mundial y las Relaciones Internacionales de la Academia de Ciencias de la
ex URSS, redactores: Politische Okonomie des Heutigen Monopolkapitalismus: Capitulo sobre la “Inteligen-
cia” (“Intelligenz”), Berlin: Dietz Verlag, 1972, pp. 691-697. Especialmente relacionados con la
globalizacion de la cultura es la pagina 693 (pirrafos 2y 3). La traduccién fue hecha por Sepp Gorbert
bajo la asesoria cientifica de Horst Heininger y Lutz Maier, del Instituto parala Politica y la Economia
Internacionales.
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relacién con las capas sociales de intelectuales que se han formado bajo su influjo
y las responsabilidades directivas que adquieren con frecuencia para cumplir sus
funciones. Este proceso encuentra apoyo en diversas formas de la industria
cultural, teniendo como componente importante la comunicacién social o de
masas™. El desarrollo de la industrializacién de la fonografia tiene aqui una
importancia especial.

4.1.2 Los lenguajes en su propagacion, aun sin que concurra desde el principio la
posibilidad de entenderlos, tienden a ser acumulados por los receptores en una
primera etapa. Asi también para la muasica. La interpretacion de su significado
(sus cargas semidnticas, las reacciones supuestas de ser las adecuadas) puede venir
después, sin que esto signifique que se excluyan los malos entendidos. S6lo un
cuidado especial por conservar el significado original (adecuado a los grupos de
origen) puede ayudar a una mejor comunicacion. Se constata a diario que el nivel
sintactico de la globalizacion del proceso semidtico en la comprensién de la
miisica es interpretado, en alguna medida, de acuerdo a semanticas ajenas al
sentido original de las expresiones en una practica (pragmasis) que, muchas
veces, al contrario de comunicar, mas bien aisla. Esto es especialmente notorio en
Jas comunicaciones en las que interviene la misica. Esta, segtin se presente con
expresiones extramusicales adoptando asi, por contigiiidad o simultaneidad, un
significado arbitrario. ¢(Es esto un “harbarismo”? Si, cuando se opera desde la
tradicién centroeuropea con una semiosis musical que ha perdido gran parte de
su convencionalidad. Para el centroeuropeo esto es tolerable pues su cultura ha
llegado a un estado que permite aceptar este tipo de cisma entre los significados
biunivocos de las culturas con fuertes convenciones® tradicionales. No asi para
los sujetos de las otras culturas los que ven, muchas veces, abusadas sus expresio-
nes en contextos para ellos inaceptables y con significados absurdos. Aqui cabe
preguntarse si esto es inevitable. Pensamos que si el proceso sigue abandonado a
un predominio de la maximacion del Iucro, los lenguajes seguiran siendo abusa-
dos. Pensamos también que es posible limitar progresivamente el dafio con ayuda
de politicas culturales que controlen, previo anilisis, algunos aspectos importan-
tes de la educacién y las comunicaciones.

4.2 La dimension pedagogica del proceso de globalizacién. Sus métodosy técnicas
auxiliares.

Si partimos de la teoria que existe una “motivacion cognitiva”, como la
concibe A.N. Leont’ev, podemos pensar que esto proyecta un luz nueva sobre el

34Willi Ehlert, Heinz Joswig, Willi Luchterhand y Kar-Heinz Siemerling, editores: Werterbuch der
Ohonomie, Sozialismus. Articulo sobre “Economia de la cultura” (*Kulturokonomie™), Berlin: Dietz
Verlag, 1973, pp. 533-534.

35Nos referimos aqui a culturas como la hindd, que posec una alia convencionalidad en su
sistema de ragas, jatis y talas. O a tradiciones como las de la miisica arabe, con sus magamats, y sus
wazns o también a tradiciones como aquella de los patets de la miisica del Archipiélago de Sonda (Java
Bali, Borneo) y gran parte de Indochina. Sin olvidar otras muchas culturas africanas asiaticas y
americanas o en las islas del Pacifico y Australia, con menos desarrollo teérico, pero con largas
tradiciones, algunas de ellas notablemente estables.
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“sentido de lo personal”, tanto en el individuo como en las diversas formas de sy
asociacién con otros*. De este modo encontramos en Ia base de Ia pedagogia un
fundamento psicolégico que nos indica que toda gestién humana conoce, realiza,
crea, objetivando y subjetivando al mismo tiempo. Esta realidad nos muestra un
campo susceptible de ser tratado por las ciencias y técnicas de la ensefanza
mucho mas extenso de lo que fuera habitual en las concepciones previas.

4.2.1 Para mejor discutir este aspecto, en general y en su relacién con la globali-
zacion de la cultura, es necesario distinguir entre formacién ( pedagogia) v
educacion (instruccién, ensenanza), teniendo en cuenta sus muy estrechas rela-
ciones. Lo primero se refiere al conjunto de principios éticos y morales (mores)
con los cuales se va a regir la conducta del adulto, duefio de su albedrio, también
frente a sobre qué y cémo se informa (o instruye sobre determinadas situaciones
0 hechos). Aqui se revela en la historia de la musica una tendencia a informarse
sobre el “mundo conocide” y buscar sus relaciones y sentido. No es otra cosa lo
que hace Euclides al formular su “Systema Teleion”, en el que procede apoyan-
dose en la geografia humana. Ese es el origen de su nomenclatura toponimica en
la que agrupa los repertorios sonoros usados en la miisica griega por regiones.
Doria, Frigia, Jonia, Aeolia, etc. Regiones en las cuales tampoco habia unidad de
idiomas. Indagar, investigar, conocer, para entender y ensefar.

4.2.2 La pedagogia en general y en especial la musical, se ayuda de muchas
ciencias para apoyar su desarrollo. Hemos mencionado la sociologia y la psicolo-
gia, que también se han especializado en misica. La didactica ¥ sus métodos han
mstrumentalizado por épocas la moral y la ret6rica. Ahora hay métodos ciberné-
ticos para ensefiar. Los hay pasivos, activos e interactivos®”. Los programas de
ensenanza se producen en distintas partes del Globo. Algunos, destacados en la
actualidad, proceden del Japén, otros de los Estados Unidos; también los hay
creados en Israel. En ellos caben, sin excepcioén elementos de la tradicién cen-
troeuropea, que predomina, pero sus creadores tienen culturas diversas que van
teniendo, aunque sea al margen, una importancia creciente. Los instrumen tarios
(sonidos o “sounds”) sintéticos o sampleados que usan contienen muchos ele-
mentos de origen extracuropeo. Ks probable que esto se relacione con su produc-
ci6én predominante en el Japén, pais que posee especialistas en muchas culturas
del planeta y que va demostrando que también conoce los “gustos” y necesidades
ajenos a su tradicién, tanto como para vender con éxito sus productos en el
exterior. He aqui una globalizacién musical de desarrolio potente y rapido, sin
que se pueda asegurar que el propésito principal de sus creadores sea el de
desarrollar la cultura. Localmente parece haber alli una solucion interesante : la
importacién de las culturas “occidentales” y especialmente “ centroeuropeas” no
ha logrado desplazar la mucho mas antigua y fuertemente arraigada cultura
musical del pafs. Hay alli también productos bien resueltos de fusiones culturales,

AN, Leonvev: Titigheit, Beunifisein, Persinlichkeit, Stutigare: Ernst Klet Verlag, 1977,
¥Véase Hans Hermann Groothoff: “Kybernetik und Pidagogik”, en Das Fischer Lexikon, Pédago-
gk, Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 1973, pp. 163-177.
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tanto en la musica popular como en la musica seria. No es arbitrario ni casual el
hecho que la educacién musical en el Japon sea, en muchos casos, especialmente
cuidada y exitosa. Pero, en todo el planeta, los instramentos y los libros usados en
la ensenanza han sido enriquecidos con los programas cibernéticos y los instru-
mentos electromecanicos y electronicos, que han devuelto a la practica de la
musica una posibilidad mejor para aprender la misica, con o sin ayuda de
pedagogos, y practicarla en todo sus campos como aficionados o profesionalmen-
te.

4.3 La dimensién de las comunicaciones en el proceso de giobalizacion cultural.

4.3.1 La interconexién del mundo es cada vez mas completa y eficaz. Se puede
decir que toda la humanidad ha entrado en una red de comunicaciones con la
que interactaa a diario. Sin embargo, Ja mayor parte de los individuos que toman
contacto con esta red lo hacen en forma pasiva, como espectadores-auditores, ¥
No como partes en un proceso interactivo de comunicacién. Esta forma es
desventajosa para el desarrollo de una globalizacion equilibrada. Hay muestras de
una cierta reaccion en contra de esta tendencia, la que consiste en ofrecer a los
receptores la posibilidad de elegir entre varias alternativas. Esto es mas fuerte en
el campo de los programas de computacién interactivos y menos en el campo de
los espectaculos. Hay aqui un campo vastisimo que podria desarrollarse en
beneficio de una globalizacién cultural mas acorde con los valores humanos. En
lo que respecta a la musica y su posibilidad de desarrollarse en un mundo cultural
regido por la necesidad de conocerse y gozar estéticamente con su ayuda, existe
la posibilidad de popularizar las caracteristicas semiéticas de las musicas locales
de modo que éstas vayan dejando de ser desconocidas y, sobre todo, mal interpre-
tadas. La tarea consiste en ir “juntando” cosas distintas con distintas funciones,
enterandose en el proceso de sus propiedadesy funciones originales. Esto redobla
nuestras obligaciones de difusion del folclore, especialmente entre los consumi-
dores de musica seria de Occidente, por el debilitamiento entre ellos de los
aspectos semanticos y pragmaticos en su recepcion.

5. Conclusiones.

5.1 La globalizacién de Ja cultura y, dentro de ella, de la masica, presenta tarcas
de politica cultural que ningin participante en su proceso puede ignorar sin
detrimento de su influjo coyuntural. Es una propiedad general de la cultura el ser
una creacion de la especie humana. Este atributo central la distingue muy
especificamente de la Naturaleza. Es, por lo tanto, inherente a su inmanencia el
contener la posibilidad y los hechos de una orientacién de su desarrollo, de
acuerdo a su dindmica interna y a las circunstancias, especialmente las sociales y
econdmicas, que va encontrando en su camino. Esto es, su naturaleza es politica
aunque su expresion en este sentido no sea continua. Las tareas de la musicologia
en este proceso son inseparables en la formacién de una conciencia de la
necesidad de orientar su gestion. Su batalla se ganara o perdera en este campo.
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5.1.1 Hay aqui aspectos éticos y estéticos que €s necesario tener en cuenta para
fijar la direccién de las tareas que se deberan definir para un desplazamiento y un
desarrollo de la cultura en la ruta de su globalizacién. Esto puede ser atendido
por el desarrollo de una politica educacional adecuada al proceso en curso®,
Aqui tiene un lugar de honor el desarrollo de los habitos comparativos en la
recepcion de la misica, con el objeto de ir definiendo a cada paso “lo propio” y
“lo ajeno” en los cambios, cada vez mis frecuentes en este proceso. Esto no puede
reducirse a la reflexién de la inmanencia musical, sino que debe necesariamente
extenderse a sus aspectos de sentido, contenido y de su uso en la practica. El
refuerzo de la propia identidad a través del mejoramiento de la comunicacién
puede ser una de las finalidades principales.

5.2 La globalizacién cultural depende en alto grado de su implementacién. Esto
tiene en la musica aspectos tedricos Yy practicos.

5.2.1 La teoria puede tomar el camino que conduce a una nueva forma de
“ilustraciéon”. En este proceso son necesarias las relaciones mis estrechas con las
otras teorias de la cultura y de las artes. Aqui pasa esta tarea por métodos de
comparacion que permitirian definir, a cada paso, lo que va siendo propio o
ajeno. Su fruto serian las intersecciones acumuladas que irfan a un fondo comiin
en el camino de su globalizacién. Hemos hablado de la posibilidad de una
metarretorica y ahora lo hacemos proponiendo una metateoria general de la miisica.
Por lo pronto es claro que habria que dotar a Ia musicologia de instrumentos
metatedricos generales™ tanto en sus aspectos sisteméticos como historicos y
aplicados. Esto tltimo nos acerca a los aspectos practicos de la gestién musical y
su relacién con Ia musicologia aplicada. Esta habria que ampliarla mas alla de sus
componentes mas conocidos: la construccién de instrumentos, la educacion, la
ensenanza musical y la critica musical, hacia los campos sociolégicos de Ia estética,
de la psicologia, de la semiotica, etc.

5.2.2 Una prictica que busque la mejor forma de alcanzar una globalizacién de
la cultura pasa por la orientacién de las relaciones entre los grupos productores,
reproductores y receptores de ella. Esta relacién se puede equilibrar en la medida
que, sobre todo, los receptores también tengan una relacién activa con la practica
musical productiva y reproductiva. Esto afecta el contacto con la misica en el
hogar y en las diferentes instituciones de ensefianza. Afecta también al consumo
individual y colectivo de la miisica. En esta interaccién circular se involucran
individuos y grupos v, en su conjunto, con los medios de comunicacién sociales.
Si se logra esto se puede orientar las gestiones musicales hacia una globalizacién
activa y critica, también para lo que llamamos, hasta ahora, “ publico”. Este tltimo

*Esto tiende a plantearse, por ejemplo, en la naciente Unién Europea con la ensefianza
funcional de los idiomas y con el fomento de los intercambios de productos y actividades tradicionales
(cocina, trajes, folclore musical, etc.),

#Una de las tareas mis delicadas consiste en intentar lz formulacién de las condiciones previas
para la concepcién de una gramatica general de la miisica,
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tendria, en alguna medida, acceso a la determinacién consciente del contenido
de los programas que le llegan, y no solo a través de las encuestas que analizan la
varjacién de sus preferencias.

5.3 La coyuntura presente se mueve €n campos de una proyeccion sin preceden-
tes en la historia de la humanidad y de su cultura, La “revolucion cientifico-técni-
ca”, con sus productos musicales, puede caer en manos que operan s6lo movidas
por apetitos divorciados, en su mayor parte, de toda generosidad y solidaridad
sociales. Lo que podria ser un todo organico amenaza con el predominio de Jos
individuos aislados por su propio egoismo. Una musicologia activa aplicada al
proceso de globalizacién de la cultura puede, entre otras funciones y tareas,
analizar la adecuacién de los contenidos y las gestiones destinados a ser activados
al interior de aquél. Esto lo puede hacer presentando sus conclusiones y organi-
zando eventos de caracter ejemplar. De esta manera puede ejercer su capacidad
de determinacién coyuntural y cumplir asi con, lo que no puedo menos que
considerar, su deber.
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Haydn en Morelia: José Mariano Elizaga*

por
Ricardo Miranda

Araiz de lareciente publicacién en edicién facsimilar de la Ultimas variaciones para
teclado de Mariano Elizaga (1786-1842)!, algunos colegas mostraron cierta cau-
tela ante la afirmacién de que el estilo de Elizaga era, sin duda alguna, de corte
clasico. Dicha posicidn reflejaba el cuidado que debe tenerse al referirse a la
musica de una de las épocas menos estudiadas de la musica americana. Sin
embargo, el hecho de que Elizaga hiciera uso de un modelo de variaciones
copiado a Haydn asi como otros elementos sefialados en el estudio preliminar a
dicha edicién, ayudan a comprobar la presencia del clasicismo vienés en tierras
mexicanas. Por otra parte, al realizar el estudio preliminar guardé en el tintero
algunas ideas sobre Elizaga y su entorno, particularmente en relacién a la influen-
cia de Haydn en el México de principios del siglo XIX. Este articulo recoge
algunas de estas consideraciones con el propasito de hacer todavia mas evidente
la influencia del canon clasico en la escena musical mexicana de aquel entonces,
a la vez que ofrece algunos detalles sobre el descubrimiento de la partitura en
cuestién y algunos comentarios sobre la historiografia en torno a Elizaga.

He afirmado anteriormente que la figura de José Mariano Elizaga es por
demas seductora. Para ello tomo en cuenta las multiples facetas de la vida y obra
del clasico michoacano asi como las circunstancias que rodearon su trabajo y que
casi siempre estuvieron ligadas a la fama, la fortuna ¥y 12 novedad. Una lectura
rapida de su vida es suficiente para entender el porqué de esta seduccion. Descrito
como un nino prodigio y lamado el miisico de la naturaleza americanc-espaiiola?, la
fama de Elizaga nifio llegé hasta el virrey Revillagigedo, quien sufragé parte de
sus estudios. Los cambios en la historia no causarian mayor mengua en la
trayectoria de Elizaga, quien con el imperio mexicano habria de ser nombrado
por Iturbide Maestro de la capilla imperial mexicana, titulo tan exclusivo come
efimero y que, lejos de afectar a Elizaga, s6lo aumenté su fama. Después, segura-
mente por conviccion pero también para borrar un pasado politico no del todo

*Por ser de interés para el lector indicamos que en nameros anteriores se ha tocado !a relacién
entre Haydn e Hispanoamérica; Robert Stevenson, “Los contactos de Haydn con el mundo ibérico”,
RMCh, XXXVI/157 (enerojunio, 1982), PP. 3-39; Luis Merino, “Presencia de Joseph Haydn en
Latinoamérica colonial y decimonénica: ‘Las siete tltimas palabras de Cristo en la cruz y dos fuentes
en Chile'”, RMCh, XXX /135-136 {octubre-diciembre, 1976), pp- 5-38.

Los dibujos musicales en el presente articulo son de Ratil Donaso.

Mariano Elizaga, Ultimas variaciones, repr. facs., edicion y estudio preliminar de Ricardo Miran-
da, México, CENIDIM, 1994,

2Gaceta de México, 30 de octubre de 1792,

Revista Musical Chilena, Afio LI, Julio-Diciembre, 1998, N¢ 190, pp. 55-63
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conveniente en las primeras horas de nuestra nacién, Elizaga compuso un Himno
al inclito gran Morelos y un Himno patridtico €n cuyo estreno, a decir de Olavarria y
Ferrari, se registré un entusiasmo colectivo tan intenso que s6lo se le podia comparar
a la mismisima entrada del Ejército Trigarante en la muy noble y leal ciudad capital.
Empresario, fundador de escuelas, orquestas y sociedades, maestro, impulsor de la
musica religiosa, ejecutante y compositor afamado y con sentido, Elizaga fue
indudablemente la figura musical del recién nacido siglo XIX mexicano.

Si admitimos que la figura de Elizaga seduce por tantas circunstancias que
rodean su vida y obra, entenderemos por qué nos encontramos ante un musico
mexicano al que muchos hemos querido dedicar nuestros esfuerzos. Hablo por
mi mismo, pero también como el Gltimo y menos importante de una lista que
incluye a los grandes nombres de la musicologia mexicana. Encabeza esta lista
Jests C. Romerg, quien dedicé uno de sus trabajos mas significativos y extensos a
Flizaga. El resultado, un libro que Heva el nombre del michoacano, el cual,
editado con el apoyo y el prologo de Carlos Chavez, es hasta el momento el trabajo
mas extenso sobre Elizaga y el deposito de una serie de informacién fundamental
sobre la materia®. Por su parte, Gabriel Saldivar y Silva, sin extenderse tanto como
Romero, contribuyé substancialmente al conocimiento sobre la vida y obra de
Elizaga. Saldivar dio a conocer gran paric de la hemerografia sobre nuestro
compositor, ademas de transcribir el prologo de los Elementos de miisica, tratado
escrito por Elizaga en 1823%

La lista de entusiastas investigadores, lejos de terminarse aqui, incluye otros
nombres famosos. Otto Mayer-Serra nos dio a conocer en su Panorama de la musica
mexicana 1a interesante y pablica polémica que tuvo lugar en el México de 1819,
cuando se discutieron algunas cuestiones tedrico-musicales en el Noticioso General.
No cabe aqui narrar los detalles de esta polémica, pero si es importante destacar
que la controversia fue terminada por el propio Elizaga, quien después de
conocer sobre las preguntas que desde Valladolid enviaba un musico a sus colegas
capitalinos, sobre Ja contestacion de éstos bajo el seudénimo de Los sapientisimos
euterpianos y, finalmente, sobre la participacién espontinea de otros dos colegas
—Ogadely “el intruso e imparcial Aduan’—, emitié cuatro axiomnas que terminaron
la pablica controversia. Este, como muchos otros capitulos de la vida de Elizaga,
permanece abierto a la investigacién y la imaginacion.

Robert Stevenson no habria de hacer menos. En su libro Music in Mexico, dedica
sendas paginas a Elizaga y ademas, se concentra en una de las actividades mas
importantes del ilustre msico: la operacion de la primera imprenta de misica en
nuestro pais. De la lectura de su trabajo se desprende el hecho de que Stevenson
acert6 en otorgar a Elizaga el lugar preponderante que le corresponde dentro de
la trayectoria histérica de la musica mexicana, ademas de insistir sobre la impor-
tancia de los tratados escritos por Elizaga como una llave que permite descubrir
el modus eperandi de los tedricos musicales en México durante los inicios del pais.

3Véase bibliografia.
4E1 prologo fue transcrito por Saldivar en su Bibliografia mexicana de musicologia y musicografia (ver
bibliografia).
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Al entusiasmo de ios especialistas debe anadirse el de los historiadores,
quienes de hecho fueron los primeros en ser seducidos. Francisco Sosa incluye a
Elizaga entre sus Mexicanos distinguidosy Enrique de Olavarria y Ferrari narrara en
mas de una ocasién las actividades de nuestro musico como parte de su opus
magnum, Reseria histirica del teatro en México. Por si fuera poco, Manuel Payno hara

‘de Elizaga uno de sus personajes en Los bandidos de Rio Frio. Por su parte, Miguel

Bernal Jiménez habri de lamentar la curiosa ausencia de obras de Elizaga en el
archivo del Colegio de Santa Rosa de Santa Maria de Valladolid, recordandonos
que esa musica ocupa uno de los primeros lugares en el triste inventario de
nuestro patrimonio musical perdido®. Perdido, pues sélo se conocian un frag-
mento del Miserere en La mayor asi como la fotografia de dos paginas del Dio de las
siete palabras, para dos flautas, fagot y fortepiano, manuscrito propiedad de Gabriel
Saldivar y cuya publicacién, lejos de ser un acto esperado y acorde con la
trayectoria de Saldivar, todavia esta por realizarse.

Necesariamente tengo que hablar sobre mis propios esfuerzos. Un gusto
particular por las ediciones decimonénicas de miisica mexicana me llevo a
adquirir un lote de las mismas en el estado de México. Sabiendo que dicho lote
guardaba un par de ediciones originales de Rosas y Villanueva, decidi llevar
conmigo una pila de papeles enmohecidos cuyos sonidos incompietos y callados
no representaban mayor pérdida. Pero la curiosidad se torné en asombro al
descubrir una partitura mis vieja que las anteriores, impresa en planchas, en un
tipo de papel semejante al de los primeros periodicos del México independiente
y cuya portada decia textualmente:

Ultimas variaciones / del profesor michoacano / D. Mariano Elizaga /
Que compuso y consagré / a la tierna memoria de la sefiorita / DAL G.G.
de G. / tocadas a primera vista por la joven sefiorita / D, Dorotea Losada

Al estupor causado por tener semejante tesoro entre mis manos siguié su lectura
inmediata. Ya una primera vista cuya fluidez se vio entorpecida en partes iguales
por la emocién y las dificultades propias de la obra ¥ su impresion poco clara,
sigui6 el miedo cientifico. ¢Bastaba tener una caratula para comprobar que ésta
era una obra de Elizaga? ;Cémo saber si esta partitura no era una copia posterior?
Peor ain, ;cé6mo situar cronolégicamente esta obra? Aparte de los contenidos en
la caratula, no habia en el documento ningtin otro dato. Sin lugar, sin afio, sin ser
manuscrita y encontrada a medio camino entre las dos metropolis de Elizaga
~Valladolid y México— la partitura prometia mas preguntas de las que contestaba
su hallazgo.

Curiosamente, las respuestas a las preguntas anteriores estaban guardadas en

Slestis Fstrada (Miisica y musicos de la €poca virreinal... pp. 48 y 49), dice que Elizaga fundé un
Conservatorio en Morelia hacia 1840. Jesiis C. Romero (José Mariano Elizaga..., pp.146-148) sittia a
Elizaga en Puebla hacia 1839 y cita una nota del Mosaico Mexicano (12 de septiembre, 1840) donde
se da cuenta de la presencia de Elizaga en Guanajuato a finales de 1839, La ausencia de fuentes en
Estrada y la poca informacion al alcance hacen de este asunto otra de las incégnitas por resolverse en
torno a la vida de Elizaga. De ser cierta la existencia de otro conservatorio en Morelia a cargo de
Elizaga, la ausencia de su misica en el Archivo de Las Rosas encontraria una explicacién plausible.
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el mismo lugar, por lo que su contestacién fue casi simultanea. El Aguila Mejicana,
periédico contemporaneo de Elizaga, escondia entre sus paginas mas de una
noticia referente a nuestro musico y sus actividades. Aunque Stevenson y Romero
ya habfan transcrito la célebre nota donde se anuncia la aparicidn de la imprenta
de musica fundada por el “ciudadano Elizaga” en 1826, no repararon sobre dos
noticias incluidas mas adelante en las que se dio cuenta de una serie de cuestiones
relacionadas con el mismo asunto. Por ejemplo, se anunciaban ahi obras de
Elizaga de las que no se tenia noticia —un wals [sic] dedicado a Rossini y seis valses
para guitarra— y también se describia con mediana exactitud las caracteristicas de
la musica impresa por Elizaga en su imprenta. Dice el propio compositor:

Nuestros conciudadanos, en virtud de su genio naturalmente
benéfico y prudente, no han desdenado nuestras tareas: esto

nos es sumamente satisfactorio y nos estimula a poner en

planta el proyecto indicado, y comprometernos a dar mensual-
mente tres pliegos impresos de musica, ademais del de la cubierta,
en la misma clase de papel en que se publico el Wals [sic] que
dedicamos a la buena memoria del célebre Rossini, cuyo
fallecimiento se nos habia asegurado®.

“Tres pliegos impresos de miisica, ademas del de la cubierta” es exactamente lo
que constituye ¢l original de las Ultimas variaciones, es decir, las palabras del
compositor guardadas en el periddico confirmaban la autenticidad del hallazgo.
Y una vez reunida la informacién se podia proceder a su edicion.

Al ser objeto de tantos estudios, escribir una biografia de Elizaga parecia un
tanto superfluo. No lo era en cambio discutir el estilo del autor y contestar una
pregunta curiosa, a saber: ¢de dénde habia extraido Elizaga una estructura tan
peculiar para sus variaciones? En efecto, estas variaciones obedecen a un esquema
curioso, un tanto rebuscado, y sorprendentemente complejo si se le compara con
las estructuras utilizadas por otros compositores tales como José Maria Aldana (m.
1810) o Manuel Corral (ca. 1800} en la poca milsica mexicana que conocemas de
aquellos afios. Son éstas tres variaciones dobles que siguen a un tema en Do
menor y a su Trio en Do mayor. Es decir, seis variaciones sin da capos al final del
Trio o de las variaciones mayores. Salvada la curiosidad de la estructura, la
escritura de Elizaga no dejaba lugar a dudas: Beethoven, Haydn, Mozart, quizas,
estaban presentes en el estilo de nuestro compositor como se apreciara en los
siguientes fragmentos:

Trie
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Mariano Elizaga, Variaciones, Trio.

6(Nota sin titulo), Aguila Mejicana (México, ano I1L, N¢ 323, 3 de marzo, 1826).
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Mariano Elizaga, Variaciones
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La cuestion de las variaciones dobles oblig a nuevas pesquisas y a descubrir con
pruebas lo que ya se habia sefialado por algunos musicologos: fue el espiritu de
Franz Joseph Haydn el que marcé de manera indeleble el modo de pensar y sentir
de nuestros compositores durante el final de la colonia y el inicio de la republica.
Es Haydn pues, quien utiliza el citado modelo de variaciones, tanto en un par de
sonatas (Hob. XVI/22 y Hob. XV1/40) como en la Variaciones en Fa menor (Hob.
XVII/6). Vale la pena apuntar aqui que probablemente Elizaga escuchd estas
Variaciones en Fa menor interpretadas por Manuel Antonio de Corral, cuya ejecu-
ci6n de las mismas en la ciudad de México en 1806, dio lugar a una curiosa
polémica cuando se acusé al intérprete de plagiar 1a obra del maestro de Ester-
haz’.

Ya el propio Robert Stevenson ha sefialado la inequivoca influencia de Haydn
en la muasica de Iberoamérica durante aquellos anos, ademas de sacar a la luz
algunas de las ideas que circulaban en México respecto a Haydn. Por ejemplo, el
Diario de México en marzo de 1810 hacia en los siguientes términos el elogio del
compositor austriaco recientemente fallecido:

Cuantos dotes [sic] pueden adornar a un artista, tantos [sic], se
reunieron en Hayden [sic], fecundidad de invencién, facilidad
inmensa, osadia para extender los alcances del arte, variedad de
recursos para dar novedad a las composiciones y sobre todo, el
gusto mas delicado para no pasar los limites mds alla de los cuales
el genio degenera en extravagancia...8,

Sin duda, estas palabras representan el sentir general respecto a la obra de Haydn,
pero también un resumen curioso de lo que debia ser un buen compositor, pues
se valora por encima de todo ese gusto que no traspasa los limites de su ptblico.
Elizaga parece reconocer lo anterior cuando escribio, en el prologo a sus Elementos
de muisica, que la razén por la cual la obra de los compositores nativos, no obstante
el genio y talento demostrados, no podia compararse a la de los grandes clasicos,
residia en el empeno de los nuestros por “revestir” sus creaciones de lo que él

Esta polémica es consignada por Robert Stevenson (“Haydn's Iberian World Connections”...).
Precisamente el ejemplar del Diario de México que narra este evento esta extraviado en las hemerotecas
Nacional y de la Secretaria de Hacienda, por lo que no he podido estudiar con detalle la polémica en
cuestién. Sin embargo, al escuchar las Variaciones en Fa mayor de Manuel Corral resulta facil apreciar
la deuda de su autor a Joseph Haydn.

8Diaric de México, 2 de abril de 1810.
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llama “adornos goéticos”. Esto demuestra que Elizaga se preocupd por encontrar
en sus obras la claridad y nitidez propias de los grandes clasicos® y por ello habria
adoptado un esquema estructural tan particular a Haydn, ademas de copiar a éste
en otras ocasiones, como por ejemplo, al componer su Diio de las siete palabras.

Por otra parte, es posible afirmar que Elizaga sustentaba la vieja nocién
platénical® de que la misica desempena un papel fundamental como el elemento
de cohesién social, siendo esta cuestion de particular relevancia por aquellos
afios. La iniciativa para fundar su imprenta de misica o la de iniciar los trabajos
de la primera Sociedad Filarménica Mexicana bastarian para sustentar lo ante-
rior. Si menciono estas dos cuestiones a la vez, es porque la sencillez en el estilo
clasico y la bisqueda de modelos estructurales bien cimentados asi como el
considerar a la misica una disciplina edificante y promotora del bienestar social,
son actitudes estéticas que van de la mano y que responden al auge del raciona-
lismo y al incipiente liberalismo que habria de marcar de modo indeleble la
historia de los aflos por venir.

Para corroborar lo anterior es facil remitirnos de nueva cuenta al Diario de
Meéxico, en cuyas paginas fechadas en agosto de 1808, José Wenceslao Barquera
publicaba un Discurso sobre la miisica, con el objeto de instruir y comentar respecto
a las recientes actividades de las Academias de miisica del Colegio Mineralégico.
Barquera, literato y aficionado a la misica, recurrié al espafol Tomas de Iriarte
-y mas concretamente a su poema La maisica—, para explicar los origenes y las
caracteristicas del arte musical. Iriarte, como bien senala Stevenson, fue uno de
los promotores y admiradores mas notorios de Haydn en el mundo ibérico, y sin
duda Barquera conocia bien la admiracién sin limites del poeta espafiol por €l
autor de La creacién. Asi pues, Iriarte enumera los usos de la miisica, mismos que
Barquera comunica a sus lectores utilizando distintos términos. De acuerdo al
poeta espaiiol, el quinto canto de su poema:

... dividido en dos partes, explica en la primera la Misica propia de
las diversiones de la sociedad privada, como son Academias y Bailes;

y en la segunda, la utilidad y deleite de la Misica en la soledad, asi
respecto al hombre que ignora el arie, cOmo respecio al que le sabe!l.

Curiosamente, el referido poema culmina con un elogio de Haydn donde se dice
que “los oidos sensibles a los encantos de la misica, aplaudiran por siempre sus
selectas cadencias”!2. Por su parte, Barquera expande en prosa las ideas sobre
mausica y sociedad y nos dice que la musica “ha sido constantemente apreciada
como una de las diversiones mas nobles e inocentes”. Barquera concluye su
discurso asegurandonos que “la diversién que llevo expuesta es la mis bellay la
mas interesante a la sociedad”. “Quiera Dios” —nos dice— “que ella se perpetic

YRecuérdese que el término gitico dentro del marco del pensamiento musical de la ilustracién
era utilizado como sinénimo de barvoco, es decir de lo anticlasico. Con seguridad, es éste el sentido que
dicho término tuvo para Elizaga.

10Platén: Repiblica, 4.424c.

Tomis de Iriarte, La misica, Madrid, Imprenta Real de la Gazeta, 1779.

12 bid.
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para reconocer algin dia el fruto, que promete su buen orden y la reunién de las
familias ilustres de México, fomentando la concordia y la amistad, y estimulando
los adelantamientos de ésta arte divina, que sabe arreglar las costumbres y
sostener el valor y la virtud” 13,

¢Por qué citar a Barquera o a Iriarte a propasito de Elizaga? En primer lugar
porque sin duda, el discurso de Barquera constituye una de las manifestaciones
mds interesantes respecto al entorno musical en el que se inscribe la obra de
Elizaga. En segundo lugar, porque dichas ideas reconocian en Haydn a su
maximo exponente, con lo cual es posible inferir que la eleccién de Elizaga
respecto a sus fuentes no es casual ni inconsciente. La presencia de Haydn en la
obra de Elizaga y en el medio musical de la época permite concluir que su musica
representd para los compositores mexicanos un ideal sonoro a imitar. Al insistir
en las caracteristicas simultaneas que los nuesiros adivinaban en la musica clasica;
a saber, la sencillez de su discurso y su poder como instrumento de formacién, de
cohesion y educacién social; y al notar en la masica de Elizaga estos mismos
elementos, se entendera mejor el porqué podriamos llamar a Elizaga el Haydn
mexicano'4,

Hoy conocemos un poco mis sobre José Mariano Elizaga y su obra. Sus
Ultimas variaciones y su Miserere en La'® estan al alcance para corroborar su
inequivoco estilo clasico, bien logrado, y con una buena dosis de aquella “osadia
para extender los alcances del arte” que el Diario de México adscribia a Haydn. Ysi
no olvidamos las tareas de Elizaga como editor, maestro, intérprete, en fin,
promotor incansable de la misica, bien podemos adivinar el porqué la famay la
suerte acompanaron a este misico. Al que con su trabajo construia los cimientos
musicales del nuevo pais; es decir, a quien contribuia con su arte al florecimiento
y cohesion de una sociedad que vivia los momentos mas fragiles de su reciente
independencia, no podia vérsele sino como a un ciudadano ejemplar, categoria social
que para los franceses de la revolucion tuvo tanto significado como para el
Ciudadano Elizaga, quien por cierto, asi firmaria sus avisos y notas en los periodi-
Ccos.

13[osé Wenceslao Barquera, “Discurso sobre la musica”, Digrio de Meéxico, 1. VII, 24-28 de octubre,
1807. Barquera (1779-1840) fue director del Diario de México entre 1806 y 1810. Existe una biografia
suya escrita por Nicolds Rangel para la Antologia del Centenario.

148e trata, por cierto, de una practica muy querida de la época, anteriormente consignada entre
otros por Mayer-Serra en relacién a Aldana y Delgado (Misica y maisicos..., vol 1, pp. 16 y 314
respectivamente}. Ya Aldana habia sido llamado el Pleyel americano y al corregir su error, el Digrio de
México cambiz ese titulo por el de el Haydn americano. También el mismo Diario de México (14 de mayo
de 1807) se referia a la produccién de Manuel Delgado en estos términos: “La produccitn referida es,
sin duda, de mucho mérito, y acredita que su autor esti empapado en los pensamientos, la fantasia,
en la fecundidad de Haydn, tanto que parecen suyos muchos rasgos de aquélla”.

I5Este Miserere solo existe en version para 3 voces y 6rgano. Mayer-Serra (Panorama...) cita una
version de 1866 dibujada por B. Loreto y de la cual Mayer-Serra lamenta la profusién de ornamenta-
ciones brillantes. En el archivo del Conservatorio de las Rosas hay otra version dibujada por Antonio
Ferrer en 1891 que no parece tener dichos ornamentos. Sin embargo, y a pesar de que ha sido
interpretada en algunas ocasiones, la partitura requiere de una edicién que reconstituya los materiales
disponibles.
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:Dénde esta el resto de las obras de Elizaga? ;Cuindo sabremos mas sobre su
vida llena de vaivenes? Hoy en dia, al transitar continuamente entre Ciudad de
México y Morelia no dejo de pensar en Elizaga. El camino me lleva por lugares
como Apeo, pequefio pueblo donde Elizaga vivié un tiempo como maestro de
masica para los nifios de la hacienda. ¢Qué hacia Elizaga ahi, en un lugar tan
alejado?, me pregunto. ;Se escondia de algo o de alguien? ;Qué fue del musico
que causaba tanta admiracién? ¢Por qué regres6 a morir en 1842 a la hoy llamada
Morelia, ciudad que como é] habia sufrido en carne propia los vaivenes de un
tiempo histérico crucial? Cuenta una crénica de la época que Morelia le ve pasar
en su altimo viaje, “con tanta solemnidad y esmero que se asegura ser los primeros
en su género”16. A la fastuosidad sigue el olvido y de José Mariano Elizaga, el
Haydn mexicano, queda todavia mucho por descubrirse.
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Hanns Eisler y la posteridad™

por
Georg Knepler

Cuando Schénberg hablaba de los compositores mas importantes surgidos de su
escuela, mencionaba tres nombres: Alban Berg, Webern y Eisler. El mundo que
lo siguid, en 1a medida que se interesa por este tipo de misica, conoce, por regla
general, sélo a los dos primeros; sobre la obra y vida de Fisler se cierne una
sombra. No resulta claro qué o quién proyecta esta sombra.

Pretender juzgar la obra de Eisler sin tomar en consideracion las grandes
situaciones mundiales —ante las cuales esa obra reaccionaba y en las que interve-
nia- seria tan inconducente como —en comparacioén— querer entender el trata-
miento de la disonancia por parte de Mozart, sin conocer el cuadro mundial de
la Tlustracion. En el caso de Eisler, para emprender una tarea asi, se dispone de
ricos materiales. Ademas de las composiciones, estan sus escritos —Eisler era de
esos musicos que emplean con igual peso, tanto la palabra de la poesia como la
del lenguaje comiin—, luego estan sus conversaciones, de las cuales existen nume-
rosas transcripciones y, ademas, estan los testimonios de sus alumnos. Confrontar
estas fuentes con los hechos histdricos, sobre los cuales ¢l acceso reciente a
algunos archivos secretos tipicos de nuestro tiempo arroja una sombria luz, es una
tarea fascinante. Por mi parte, quiero aportar mis propias experiencias.con Eisler,
que abarcan un periodo de treinta anos. No es que yo pudiera agregar mucho de
nuevo a las otras fuentes, sino que tal vez pueda hacer que las complejas situacio-
nes en las que trabajé Eisler durante su vida resulten mas facilmente comprendi-
das.

Es algo sabido que Eisler en su primer periodo creativo decidié poner su
talento al servicio del movimiento comunista mundial. Las circunstancias del
alejamiento entre Eisler y Schonberg que necesariamente se produjo a raiz de
esto, quedan en evidencia en dos trabajos de Albrecht Diimling!. Vale la pena
tomar en cuenta la observacion de Diimling (en el ultimo de éstos), de que las
composiciones de Schonberg de ese tiempo tienen relacion con los problemas
espirituales de la época, de manera que “tanto los coros masculinos op. 35 como
la 6pera Moisés y Aron solo pueden ser entendidos en plenitud en el contexto de
la confrontacién de Schénberg con el movimiento obrero y con Eisler”2. Estas

*Traducciéon de Ana Melnick.

1Albrecht Dimling, “Eisler und Schonberg”. Exn: Das Argument, suplemento especial Hanns
Fisler (AS 5), Berlin 1975; y “Schénberg und sein Schiiler Hanns FEiler/ Ein dokumentarischer
Abriss”. En: Musikforschung 1976, cuaderno 4.

2 Musikforschung 1976, cuaderno 4, p. 458.

Revista Musical Chilena, Ao LI, Julio-Diciembre, 1998, N2 190, pp. 6481
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confrontaciones tuvieron lugar en una situacion que hasta ese momento no tenia
paralelo en la historia. Los masivos asesinatos en los afios de la primera guerra
mundial en proporciones inéditas hasta entonces, el destino de aquellos que
durante la guerra eran aclamados como héroes en las “potencias centrales”,
Alemania, Austria-Hungria, Turquia, y que después de la guerra fueron reducidos
al nivel de pordioseros mientras los sefiores de la banca, la industria y €l comercio
obtenian estupendas ganancias, la continua miseria en un mundo que entonces
ain no se llamaba “tercer mundo”, lo mentiroso de la propaganda de guerra—en
el Imperio Britanico se trataba supuestamente de “The war to end all wars” (La
guerra para poner fin a todas las guerras), en Alemania de lograr “Ein Platz an
der Sonne” (Un sitio bajo el sol), en Austria cientos de miles fueron enviadosa la
muerte en nombre de “Dios, el Kaiser y la Patria”—, todo ello provoco dos
fenémenos distintos, pero relacionados entre si. Masas de personas, especialmen-
te del sector trabajador, querian arreglar cuentas con el trono y con los generales,
¢ intuian o captaban que algunos de los amos desearon y prepararon la guerra.
El otro fenémeno: intelectuales que simpatizaron con este movimiento buscaron
descubrir la conexién entre acontecimientos aparentemente dispares y tomaron
contacto con las masas. Esta era la situacion en que Eisler abandoné el mundo de
las ideas de Schénberg en 1926.

Para Eisler esto no se trataba en primer término de métodos de composicion,
sino que de problemas del contenido de la musica, situacién que él subrayo
durante toda su vida. La musica puede transportar desde los compositores a los
milsicos ejecutantes y a los auditores algo mas que s6lo a si misma; eso, en el
entorno de Schénberg estaba mas que sobreentendido. Es sabido que a veces la
musica de cimara de Schénberg y de Alban Berg esconde incluso las vivencias mas
privadas. El arte debe ocuparse de problemas de la humanidad, decia Eisler en
formulaciones siempre renovadas, en su misica, en sus escritos, en sus conversa-
ciones; en estas Ultimas citaba con gusto la sentencia de Goethe, de que el
“poquito de vida interior” de un autor se agota pronto. En el movimiento obrero
aleman, concepciones algo gastadas jugaban en ese entonces un determinado
papel, introduciéndose, sobre todo en piezas para coro masculino, por medio de
métodos de composicién anejos. Apenas existia musica adecuada para el nuevo
movimiento de masas, para las manifestaciones y huelgas. En esto se involucré
Eisler con un efecto sin precedentes; cientos de millones de personas de todo el
mundo -masas de auditores a las cuales por regla general les llegaba sélo la musica
de entretencién— conocieron y cantaron la misica de combate de Eisler. Lo que
€l entendia bajo esta denominacién eran, por sobre todo, las canciones a una sola
voz para ser cantadas por aficionados, al aire libre, con cualquier acompafiamien-
to o sin ninguno, luego piezas corales de nuevo cufio para coros entrenados, para
ser interpretadas en asambleas, ademas de piezas cuya mejor denominacién seria
la de chansons. Alguna musica incidental escrita por Eisler para teatro o cine
también puede adscribirse a la musica de combate.

Su alejamiento de Schénberg no aislé a Eisler de otros musicos del circulo de
este compositor y maestro. El interés de Webern por Eisler mis bien parecié
aumentar después de 1926; se mantenia informado acerca de los trabajos ¢ ideas
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de Eisler3, no solo amistosamente, sino que defendi6 sus composiciones politicas
mas radicales, lo cual llama mads la atencién, ya que los métodos de composiciéon
de ambos iban en direcciones lo mas diferentes posible. Fui uno de los entusiastas
oyentes el 10 de noviembre de 1929, ocasién en que Webern decidié incluir en la
primera parte de un concierto para trabajadores, en la Gran Sala del Musikverein
(de Viena), la movilizadora obra Auf den Strassen zu singen (Para cantar en las
calles) de Eisler. En 1931 Webern dirigio, esta vez en la Gran Sala de Conciertos
en una celebraciéon de marzo, una suite compuesta de ocho o nueve piezas corales
de Eisler con textos de Brecht. La actitud de Eisler tuvo la comprension de Karl
Rankl (segiin sé por una conversacion con €l), uno de los miisicos que gozaba de
la alta estima de Schonberg, y al cual éste consulto, pocas semanas antes de su
muerte (carta del 27 de junio de 1951), si estaria dispuesto a escribir la partitura
de Jakobsleiter (La escalera de Jacob) a partir de la particella, presumiblemente sin
saber que Rankl era comunista.

Importante efecto tuvo en el circulo de Schénberg el pensamiento e influen-
cia de Karl Kraus, quien tras la revolucién austriaca de 1918 habia pasado de una
postura de creyente critico social pacifista a la lucha contra el mundo burgués
capitalista. En los afios 20 Kraus critico a la socialdemocracia desde la izquierday
atn en 1934, cuando, amargado y decepcionado se retiro de la lucha, vio a ese
movimiento “al borde del derrumbe y absurdo”™, “en comparacion con la cons-
truccion mas maciza del comunismo”. Fue Alban Berg quien estuvo conceptual-
mente mas cerca de Kraus; la idea de encontrar en Georg Bichneryen Wedekind
material para éperas se remonta muy probablemente a las inquietudes promovi-
das en Berg por escritos y lecturas de Kraus; la revista 23 fundada por Berg
intentaba conscientemente utilizar la critica social de Fackel en la vida musical. En
sus tempranos tiempos en Viena, Schénberg mismo estuvo también cerca de
Kraus, aunque éste (carta del 26 de enero de 1909} estaba lejos del arte de
Schénberg. En una dedicatoria a Kraus, escrita en 1911 por Schonberg en un
ejemplar de su Harmonielehre (Tratado de armonia), se lee: “Quizas he aprendido de
Ud. mas de lo que se debe aprender si se quiere permanecer independiente...”5.

Naturalmente que de lo que aprendi6 de Kraus, Schénberg sacé lecciones
completamente diferentes. Esto se aprecia mds claramente en tres cartas que
Schénberg dirigié a Hermann Scherchen entre fines de agosto y noviembre de
1950, en las cuales urge a su intérprete y amigo a que le comunique honestamente
si acaso es comunista, ya que de ser la respuesta afirmativa, no podria continuar
entre ellos ningin tipo de contacto. Esta insolita posicién se vuelve algo mas
plausible si se piensa que a Schonberg le preocupaba caer en sospechas ante el
Comité de Actividades Anti-americanas, pero estd claro que Schonberg se aban-
derizé con el anticomunismo. E] 30 de septicmbre de 1950 Scherchen le comuni-

SVéase su carta del 19 de abril de 1929 en el suplemento especial Hanps Eisler de Sinn und Form,
1964.

4Fackel, julio de 1934, Ne 890, p. 179. (Revista creada por Kar} Kraus. N. delaT.).

5Gitado por Friedrich Pfifflin en Karl Kraus und Schinberg/ Fragmente einer Beziehung. En: Edicién
especial Kart Kraus, editado por Heinz Ludwig Arnold. Munich 1975 (edicién y critica del texto).
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€6 a Schonberg que era socialista desde su Jjuventud y que “conoce como verda-
dera forma socialista de sociedad s6lo al comunismo”®. También el leal amigo
vienés de Eisler, Erwin Ratz, era en ese entonces comunista y sigui6 siendo amigo
de Schénberg toda su vida. Si Schonberg hubiera aplicado el tratamiento que
propiciaba aplicar a Eisler como terapia contra “las teorias para mejorar el
mundo”, o sea “acostarlo como a un nifio tonto sobre sus rodillas y darle 25
palmadas” (carta del 27 de diciembre de 1927), si Schonberg hubiera aplicado
esta cura a todos sus amigos que sostenian teorias de mejoramiento del mundo,
no le habria quedado tiempo para componer. Quiero dejar documentado que la
amable doctora Mitzi Frischauf, quien en la primavera de 1933 tramité mi ingreso
al partido comunista austriaco, entonces en la ilegalidad, y que cuando nos
hicimos amigos hablaba con pena de la visién pequeno burguesa del mundo que
tenia Schonberg, era nada menos que la autora del texto empleado por Schon-
berg en 1909 en su obra Erwartung, Marie Pappenheim.

El segundo periodo creativo de Eisler, el tiempo de su exilio de Alemania y
Austria, estuvo determinado por acontecimientos de la gran politica de la época.
Comenzo6 cuando el 31 de enero de 1933 los gobernantes de Alemania convirtie-
ron en canciller del Reich a un nuevo administrador de la explotacién, la mentira
y la guerra: Hider, y finalizé cuando después del triunfo sobre la Alemania de
Hitler, los gobernantes de Estados Unidos terminaron su alianza con el movi-
miento mundial antifascista e hicieron de la propaganda anticomunista la piedra
angular de su politica. En sus afios viajeros, que lo llevaron a Francia, Bélgica y
Dinamarca, Eisler viajé dos veces a Fstados Unidos —en febrero y luego en octubre
de 1935~ como huésped y colaborador de las organizaciones obreras revoluciona-
rias, y alli encontré personas con motivaciones similares a las que conocia del
movimiento obrero alemin. En su tercer viaje —el 20 de enero de 1938 llego
como alguien que después de haber viajado forzadamente por afios de aqui para
alld, busca un lugar donde quedarse. Ese lugar Eisler realmente lo hallé en
Estados Unidos durante una década, aunque abrumado durante afios por el
hecho de tener sélo residencia temporal, lo que lo obligaba a realizar viajes a
Mézxico, debido a los hostigamientos de la burocracia, entre otros, con la amenaza
de encarcelamiento y deportacién. Los burécratas mostraban asi ¢c6mo pensaban
aplicar también la politica del anticomunismo contra un compositor que a estas
alturas ya era mundialmente conocido. Pero no les resultaba ficil y al cabo de un
par de afos tuvieron finalmente que ceder.

Entre los personajes ligados a Eisler habia también algunos poderosos; inclu-
50 la esposa del Presidente, Eleanor Roosevelt, intervino a su favor, y esto sucedia
e€n una constelacién de nuevo cufio para Estados Unidos y para el mundo, como
Eisler gustaba decir, apoyandose en determinados hechos de la historia de
Estados Unidos. La Constitucién de la Independencia de las trece colonias
inglesas redactada por Jefferson en 1776 partia del hecho de que todas las

8Citas de cartas en Hansjorg Pauli y Dagmar Wiinsche. Hermann Scherchen/Musiker/1891-] %66/kin
Lesebuch, compilado por H.Pauli y D.Wiinsche. Berlin 1986 (Academia de Arte/Editorial Mentrich).
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personas nacidas iguales tenian también los mismos derechos “a la vida, la
libertad y a buscar la felicidad”. En el Bill of Rights, Virginia, del mismo ano,
también se elevaron estas demandas; sin embargo no fueron incluidas en la
Constitucién de los Estados Unidos y de hecho no fueron cumplidas. Cuando
Franklin D. Roosevelt fue ungido Presidente el 3 de marzo de 1933 y el 73¢
congreso del pais aprob6 —entre marzo'y junio del mismo afio- cerca de 70 leyes
que aseguraban el poder del gobierno sobre los negocios de los directores de
bancos, industriales y terratenientes creando con ello las bases para la politica del
New Deal, comenzé —dentro del sistema capitalista competitivo— el intento del
gobierno de imponer justicia, sin antes haber privado de poder a las castas
superiores o hasta sin querer hacerlo. Entre los logros del New Deal esta que un
niimero mayor de voces criticas se articularan en forma mas clara y perceptible,
incluidas las de la izquierda. La literatura, las artes, el teatro, la musica, ¢ incluso
grupos teatrales de agitacion'y propaganda, fueron fomentados por la administra-
ci6én Roosevelt; el 16 de noviembre de 1933 reconocié a la Unién Soviética; el 26
de diciembre del mismo ano se anuncié la “politica del buen vecino”, referida
especialmente a otros estados americanos. En la lucha contra Ja Alemania de
Hitler se produjo un acercamiento entre personas comunesy corrientes de
Estados Unidos y de la Union Soviética, y en los Estados Unidos surgi6 —aqui y
alla- una comprensién simpatizante hacia el comunismo. Es muy de esperar que
investigadores de Estados Unidos sigan trabajando en arrojar nuevas luces sobre
lo que fue la historia espiritual del New Deal, como también que los tedricos
musicales pasen de investigar a Schenker a investigar a Eisler.

Ya en sus tiempos de residencia en los Estados Unidos, Eisler puso sobre el
tapete problemas que, en el fondo, conciernen a todos los musicos. Para empezar,
estaba el cine. Eisler tuvo la oportunidad de poner a prueba —sobre todo en filmes
experimentales— su concepto estético con material musical de avanzada’; luego,
de proporcionar —para peliculas exigentes desde el punto de vista artistico— un
material musical mas accesible a la comprensién general, y finalmente tuvo la
posibilidad de ganarse el pan con peliculas de menor valor artistico, sin renegar
de su maestria artesanal. Luego, habia nuevas posibilidades de hacer llegar a las
masas la critica social. Para la comedia musical A Song about America, 1939, puesta
en escena en el Madison Square Garden, Eisler escribié una cancion jazzistica con
un osado y seductor texto, Sweet Liberty Land, la cual causé furor en el movimiento
de izquierda. (Naturalmente que la escribié bajo un seudénimo: sus enemigos
s6lo habian cedido momentineamente, pero no habian renunciado). En éste y
otros trabajos, Eisler vio que su nocién de “vida musical burguesa” —que €n
Alemania la habia considerado como contraria al movimiento obrero, tal vez
demasiado estereotipadamente—, necesitaba ser modificada.

Entre las muchas nuevas experiencias vividas en Estados Unidos, estd también
la de que un publico sin duda alguna burgués, se mostraba abierto, no solo frente

7Albrecht Betz en Hanns Eisler/Musik einer Zeit, die sich eben bildet. Munich 1976 (edicién y critica
del texto), p. 154, resume concisamente los objetivos experimemales.
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a nuevas formas artisticas, sino también frente a las nuevas formas sociales que
parecian estar surgiendo en la era Roosevelt. En Estados Unidos, Eisler no perdié
nunca, ni de vista ni de oido, su motivacién principal, o sea, introducir en el
mundo post-hitleriano una musica que la gente pudiera escuchar con gustoy con
provecho. En 1936, con ocasién de una polémica en torno a la composicidn
dodecafonica, en relacién a “las tareas especificas que nuestro tiempo plantea a
los compositores modernos”, Eisler concentré la discusién sobre la pregunta de
si la técnica dodecafénica “sirve para todas las formas de hacer musica”. Lo que
quiero decir tiene como propésito demostrar que Eisler, primero, buscé una
respuesta composicional a la pregunta, probando modelos de doce tonos en
varios géneros para ver c6mo, a partir de ellos, es posible alcanzar una expansion
temporal (no sélo por la via de la inversién y retrogradacién), y como se acredita
en el sentido de la forma. En relacién a los métodos tradicionales de composicién
tonal empleados en Europa, propuso poner a prueba —de una manera totalmente
comparable- sus posibilidades de comunicacién, al buscar ampliarlos en diversas
direcciones (en el menor de los grados, hacia el lado arménico). En tercer lugar
su busqueda se orienté a conceptos como “de contenido” y “progresista” en
relacion a la musica —ésta debia ser “no sélo formalmente progresista sino en su
contenido”®. El veia que la tarea de los compositores modernos iba mas all: éstos
debian involucrar el medio de comunicacién miisica en la solucién de un proble-
ma de la humanidad: el de imponer la exigencia —que justamente en Estados
Unidos permanece siempre viva— de respetar los derechos evidentes de todas las
personas.

Al morir Roosevelt en 1945, la politica del New Deal fue bruscamente interru-
pida y reemplazada por la de la guerra fria, centrada en el anti-<comunismo, Fisler
fue uno de los que sufrieron las consecuencias de esto en su propio cuerpo: el 11
de mayo de 1947 y luego nuevamente el 24 de septiembre fue interrogado por
una subcomisién del Comité Investigador de Actividades Anti-americanas, y el 6
de febrero de 1948 fue citado por el propio Comité y debi6 abandonar los Estados
Unidos el 26 de marzo de 1948, anticipandose a la deportacion.

Como lugar de residencia para su tercer periodo creativo, Berlin y Viena
fueron naturalmente considerados en primer lugar. En vista de que en Viena no
logré obtener una cétedra de composicién ni en la Escuela Superior de Misica ¥y
Artes de la Representacién ni en el Conservatorio de la ciudad de Viena, Fisler
acepté la oferta del gobierno de la Repiiblica Democratica Alemana de estable-
cerse en Berlin Oriental. El habria podido demostrar su ligazon con el experimen-
to de construir el socialismo en Alemania Oriental y apoyarlo, tanto desde Estados
Unidos como desde Viena, tal vez incluso con mayor eficacia. Pero la RDA vy la
casa en la calle Pfeil N* 9, en Berlin-Niederschdnhausen, le ofrecian algo mis que
llevar una vida asegurada desde el punto de vista econémico y social. Aqui Eisler
era considerado el més importante compositor del pais; fue co-fundador y miem-
bro de la Academia del Arte de la RDA, donde impartia una clase magistral de

8Todas las citas en Schriften 1924-1348 /Tomo 1, 1973, pp. 389y ss.
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composicién, ademds fue miembro de la directiva de la influyente Unién de
Compositores, de la cual fue co-fundador; le fue otorgado el titulo de Profesor de
composicién (que tuve el honor de ofrecerle en la Escuela Superior de Musica
fundada por mi en 1950); en Berlin Oriental podia trabajar con Brecht, como
también con Ernst Busch y muchos otros viejos y nuevos compaiieros de lucha.
Pero por sobre todo, aqui trabajaba en un pais donde el partido del Estado y el
gobierno tenian el mismo programa que €l, tanto en cuanto a concepcién del
mundo, como en lo econémico, social, e incluso estético. Pronto se vio que al
implementar los programas, las medidas adoptadas provocaban enormes proble-
mas; también y precisamente en el trabajo de Eisler.

Me propongo abordar con cierto detalle este problema. No es posible hablar
del tercer periodo creativo de Eisler si no se logra una comprension de los
problemas que lo preocupaban, que lo obstaculizaban y que lo volvian a revivir;
se trataba de problemas que de cualquier forma son caracteristicos de la vida
musical de nuestro tiempo.

Desde 1950 Eisler trabajaba en un libreto para una épera propia, que tituld
Johann Faustus y que publicé como impreso en 1952. Tema de su Opera es el
intelectual que, aunque ve las necesidades de los oprimidos, toma partido por el
poder. También Brecht se ocup6 continuamente de este tema, incluso su Gltima
obra de teatro Turandot oder Der Kongress der Weisswischer (Turandot o el Congreso
de Ios Blanqueadores) trata de ello; {después de la muerte de Brecht, Eisler pensé
en esta obra como material para una épera}. Eisler ubica su Fausio en la Guerra
Campesina del siglo XVL siendo él mismo hijo de campesino, Johann Faustus
reconoce la justicia de la causa de los campesinos, perc es demasiado cobarde
como para declararse a su favor. Reconociendo y lamentindose de su debilidad,
se pasa al lado de los aristocratas terratenientes. Eisler debe haber imaginado que
su obra encontraria resistencia, pero seguro que no conté con el veneno que su
libreto operatico despertaria en la direccién del partido (comunista). Esta desatd
una campana que se desarrollé —-no abiertamente- tanto en la Academia del Arte
como frente a la opinién publica. Para tratar el asunto los miembros de la
Academia se reunieron tres veces en el marco de la asi llamada Sociedad de los
Miércoles {13 de mayo, 27 de mayoy 10 de junio de 1953). En el Neues Deutschland,
el érgano de prensa central del Partido Socialista Unificado (P.C.), se publicé el
14 de mayo, o sea un dia después del encuentro en la Academia, un articulo
ideologico, seguido de cartas de lectores (sin duda alguna por encargo) y de otros
articulos del diario y de otras revistas.

Para quien hoy dia busque investigar acerca del Debate en torno al “Johann
Faustus de Hanns Eisler”, Hans Bunge documenté en 1991 bajo este titulo, los
encuentros de la Sociedad de los Miércoles segiin las actas taquigraficas, mas
todos los articulos relevantes, numerosas notas, cartas y borradores de cartas.
Quien hoy revise esto quedard impresionado, mas que nada, por la colosal
repelencia y estupidez de muchas de las opiniones de los criticos de Eisler. En lo
que respectaa la estupidez, Fisler la enfrentd en un breve intercambio de palabras
con Johannes R. Becher, uno de los criticos de Eisler, pero se muostrd impresiona-
do por algunos argumentos de Brecht. Fl acta del tercer encuentro (p. 229)
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reproduce el intercambio de palabras: “Becher: {...) Tt (Eisler) piensas que s6lo
te superamos dialécticamente. Eisler: No, jretéricamente! (grandes risas)”. En la
Sociedad de los Miércoles el libreto de Fisler encontré muchos defensores.
Hermann Duncker, profesor de marxismo que gozaba de mucho prestigio en la
RDA, dijo (pp. 230y ss.) que no entendia que a ese libreto se le pudiera acusar de
no ser positivo y que “por parte de un piblico de obreros y trabajadores” seria de
inmediato “apreciado como positivo”. En numerosas y breves intervenciones
Helene Weigel se abanderizé con Eisler. L.o mismo Arnold Zweig, a quien se le
ocurri6 que Eisler habria sorteado todos los malos entendidos si al protagonista
de su obra no le hubiera puesto el nombre de Fausto sino el de Agrippa de
Nettesheim. Walter Felsenstein atacé enérgicamente el uso por parte de los
criticos mas agresivos, a quienes mencioné por sus nombres, del “método enjui-
ciador” mediante el cual Eisler habia sido convertido “poco menos que en un
criminal politico-cultural y en traidor a la patria”, y planted la pregunta retérica
de si “nosotros, con este tipo de agresién y rechazo de los puntos de vista
generales de Eisler acerca de su campo profesional, no estamos tal vez en un
camino equivocado”. En todo caso, si la parte musical llegaba a realizarse, éi
aseguraba el estreno de la obra en la Opera Cémica (que Felsenstein dirigia).

Su defensor mis fuerte y con la argumentacién de mayor efecto, que impactd
notoriamente a algunos participantes, lo hallo Eisler en Brecht. Sus aportes al
debate se pueden leer como una obra didéctica acerca de lo que Brecht entendia
por intervenir en una discusién. Apelando a la capacidad de juicio general, no
especifica de los participantes, aportando sus propias experiencias especificas
orientadas a lo estético, empleé la suave violencia de la razén. Porque a Wilhelm
Girnus, que en la Sociedad de los Miércoles se comportd como un fiscal general
del buré politico del Partido Socialista Unificado de Alemania, Brecht no lo traté
COMO 2 un enemigo, sino como a alguien necesitado de que le clarifiquen las
cosas. (Ysi que lo necesitaba; pero no puede caber duda de que estaba convencido
de estar haciendo lo mejor para el socialismo. Conoci a Girnus por afios: en su
cargo de Secretario de Estado fue, por un tiempo, una especie de jefe mio). En
las disquisiciones de Girnus, Brecht encontré dos argumentos con los cuales
estaba de acuerdo: si de la obra de Eisler se desprendiera que la historia de
Alemania era una historia de miserias, habria que desecharla. Y que la fuerza de
los campesinos estaria poco visible en la figura de Karl. Pero, argumento Brecht,
la obra justamente no muestra la historia alemana como una cadena de miserias,
y en lo que respecta a la representacién del poder de los campesinos, aconsejaba
a Eisler que hiciera algunas correcciones, cosa que Eisler aceptaba; éste pensaba,
entre otras cosas, componer fuertes corales para los campesinos. De esta manera,
Brecht desvi6 la mirada de los participantes hacia la estupidez central del concep-
to del buré politico transmitido y compartido por Girnus: el buré sabria mejor
que los artistas talentosos, de pensamiento socialista, experimentados y exitosos,
¢omo habia que avanzar con el arte.

(Yo sé de qué hablo, porque durante algun tiempo pensaba igual. Ya en 1951
vien la obra Verhor des Lukullus [El interrogatorio de Lukullus], de Brecht-Dessau,
la expresion de lo que en ese entonces entendiamos por formalismo, y abogué

71



Revista Musical Chilena / Georg Knepler

por no acoger en la programacién musical esa obra, ya estudiada por Scherchen
con el conjunto de la Opera Estatal. En los afos 30 me uni al movimiento
comunista mundial, y me di cuenta de que tenia que romper con los valores y
formas de pensar burgueses, lo cual sin duda era correcto, y pensaba que no sélo
en la programacién, sino en todas las medidas tomadas por el régimen soviético
estaba el Gnico camino hacia el futuro, lo cual era sin duda incorrecto. Una
advertencia ptiblica y franca de Eisler, discutida posteriormente mas en detalle en
circulos pequeiios, que sefialaba la necesidad de diferenciar con mas precision las
eriticas a los modernos, nos hizo reflexionar. Yo tampoco habia olvidado una
observacion de Eisler, hecha en una conversacion: “Si queréis una Unidén Soviéti-
ca mejor, tenéis que inventarla”. Pero sélo el vigésimo congreso del partido
comunista de la Unién Soviética, en el que los crimenes de Stalin fueron parcial-
mente denunciados, convencié a algunos de nosotros de que teniamos que
repensar nuestro concepto total del comunismo).

Si hubiera dependide de la Sociedad de los Miércoles, los debates sobre
Faustus habrian estimulado a Eisler a completar su obra. Pero justamente no
dependia de ella. Las formas democraticas al interior de la Academia tenian por
objeto convencer a sus miembros; por el contrario, la manera de tratar a la
opinion piblica era cualquier cosa menos democratica y toda la campana tenia
un objetivo que iba mis all que alterar un libreto de 6pera. Se trataba de que los
artistas, los teéricos del arte y los que querian gozar del arte tenian que entender
que también en la Casa del Arte el burd politico era el amo.

En este ambiente de desconfianza, de acusaciones, expresiones amenazantes
para si mismo y para los demds, Eisler no podia pensar en la composicién de su
opera. Era la época en que también fuera de la Unién Soviética se montaban los
vergonzosos procesos en los cuales los comunistas que no complacian a Staliny a
su buré politico eran asesinados bajo un manto de aparente legalidad; hoy dia se
sabe lo que entonces sélo se podia presentir o temer. En la RDA la directiva del
partido comunista también tenia previsto un proceso de ese tipo y solo tras la
muerte de Stalin se desistio de ello. Eisler acepté el encargo del Cine de Viena de
componer misica para una pelicula; también tenfa un contrato, junto con
Felsenstein, para escribir el guién de un filme sobre Fidelio. Se encerrd en su
residencia de Viena. Desde alli escribié el 30 de octubre de 1953 una carta al
Comité Central del Partide Socialista Unificado de Alemania®, en la cual dice:
“Después del ataque a Faustus, noté que habia perdido todo impulso de escribir
musica. De manera que cai en una profunda depresion, como jamas habia
experimentado antes. Sin embargo, no tengo la menor esperanza de volver a
encontrar en otra parte ese impulso vitalmente importante para mi, de escribir
musica, que en la Repiiblica Democratica Alemana”.

Fisler no dirigié esta carta al buré politico, donde habria sido interpretada
por un Ulbricht (en ese entonces primer secretario del partido) totalmente ajeno

9F] texto completo se encuentra también en Hanns Bunge. Die Debaite um Hanns Eislers Johann
Faustus”/Eine Dokumentation. Berlin 1991 (Basisdruck), pp. 263y ss.
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al arte, sino al Comité Central, en el cual en ese entonces aiin habia hombres y
mujeres con cuya comprension Eisler podia contar. Tal vez donde con mas
claridad se desprende la forma en que él veia la situacién mundial y el papel del
comunismo dentiro de ella, es en una anotacién en su diario de vida del aho
19531, “Es penoso observar los dolores del parto de un nuevo orden social.
jCuinto valor, talento, disciplina, heroismo, cuan dure trabajo, cuinta inteligen-
ciay cuanta estupidez! Grandes éxitos, que luego a causa de increibles errores son
puestos en duda”,

Nada es mas equivocado que la opinién expresada, a veces, de que en ¢l caso
del comunismo de Eisler se trata de ideas ensonadoras-utépicas. El tenia una idea
muy concreta acerca de lo que habia que lograr y su lenguaje ~cuando no
exageraba provocativamente- era preciso. Cuando él, en el apunte de su diario
de vida mencionado arriba, hablaba de valor y heroismo, con seguridad que no
pensaba en la RDA, sino en la construccién de la Unién Soviética, en particular
en el primer plan quinquenal. Pero talento, disciplina, duro trabajo Eisler lo
encontraba también en la RDA. Los “grandes logros” a los cuales constantemente
se refiere, los veia como peldanos histéricos de la humanizacién. La forma en que
habian ocurrido las demandas de la humanidad, y ocurrian en su presencia, Eisler
las seguia en histéricos saltos de tigre. ;Qué habia sucedido con la exigencia de
igualdad de derechos de todas las personas? Esa exigencia habia quedado en la
Declaracién de la Independencia y en la Constitucién de Virginia y de otros
estados, pero no en la Constitucién de Estados Unidos ni en su practica, como lo
demostraba Eisler tomando el ejemplo de los privilegiados bebés de los directores
de bancos. Cémo le fue a esta demanda en la Francia revolucionaria y cémo bajo
Napole6n, cuya influencia interesaba particularmente a Fisler, y qué ha pasado
hasta ahora con la concrecién de la igualdad, fue tema permanente de sus
composiciones y sus conversaciones.

En los primeros decretos del gobierno de la Unién Soviética, promulgados el
7y 8 de noviembre de 1917, en los que se establecia por ley que los que producen
tienen el control de la produccién, de los frutos y de las finanzas y que la tierra y
el suelo dejaban de ser propiedad privada y pasaban a ser propiedad social, Eisler
vio medidas concretas para llevar a la practica los derechos humanos. Eisler
observé con ojo experimentado y critico la forma en que estas leyes —traidas a
Alemania Oriental por el Ejército Rojo- fueron convertidas en medidas précticas.
Mucho funcionaba bien. En la RDA la tierra y €l suelo tampoco se pudieron
vender y se entregaron a personas que sembraran trigo o plantaran arboles
frutales —a pesar de que “fruta y socialismo parecen estar en contradiccién
antagénica”, como decia Eisler a propésito de la permanente escasez de fruta en
la RDA~, 0 a personas que necesitaran casa y jardin, o una tumba.

Eisler consideraba entre los logros, el hecho de que los directores de bancos,
si bien tenfan la tarea de asegurar la produccién y €l flujo del consumo desde el
punto de vista financiero, en el ejercicio de estos negocios no podian convertirse

108 chrifien 1948-1962/tomo 2, 1982, p. 265,
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en amos del pais. Lo mismo veia en la vida musical. La Escuela Superior en Ia cual
ejercia fue —junto con las otras cuatro Escuelas Superiores que habia en la RDA
en ese entonces— la primera en la historia de Alemania de los siglos XVIII y XIX
en que los estudiantes pertenecientes al reservorio de talentos de todo el pais
podian escoger; nosotros habiamos creado las condiciones y las facilidades para
ello. El ingreso de los padres no tenia la menor importancia, no se pagaba
colegiatura y los estudiantes recibian un pequeno estipendio que les permitia
_viviendo en condiciones modestas— dedicarse por completo a sus estudios; solo
afios después se estableci6 algo similar en la Repiiblica Federal. En los teatros de
la RDA actuaban 49 conjuntos de épera; con ironia tomé conocimiento Eisler de
que la RDA, en relacién a su poblacion, era el pais operatico mas rico del mundo,
reconocié con respeto que incluso en teatros mas modestos habia montajes
operisticos muy logrados; saludé el hecho de que los teatros recibieran el encargo
de montar éperas de autores contemporaneos, pero sin embargo, se preguntaba
a si mismo y a miisicos de su entorno, si acaso mantener con vida 49 conjuntos de
opera resultaba viable y si era conceptualmente correcto. Se demostré que no era
asi, lo cual fue uno mas de los muchos hechos que la direccién del partido no
reconocio. ‘

De esta manera, Eisler observé la coexistencia de grandes logros con colosales
errores, entreverados y conviviendo los unos con los otros en grande o en
pequena escala en uno y un mismo movimiento, en el mismo partido, en el mismo
individuo. Caracteristicas son, por ejemplo, las pocas lineas que Eisler escribi6
para la revista Musik und Gesellschaft (Misica y Sociedad) con motivo del décimo
aniversario de la repiblica; Eisler comienza ensalzando los “enormes logros de
nuestra Republica”, y termina asi: “jCudntos errores nos quedan por evitar, y
cuanto de bueno y de atil nos queda aiin por lograr!”. Y deseaba que la misma
lucidez se empleara para juzgar las obras de arte, inclusive las propias. Por
ejemplo, Eisler apreciaba la genialidad y la maestria de las partituras de Wagner
igual que cualquier otro, pero apreciaba mejor que la mayoria las atrocidades del
cuadro mundial que éstas pintaban tras el aplastamiento de los movimientos
revolucionarios de los afios 30 y 40 del siglo pasado. A la 6pera Lulu de Alban
Berg, cuya musica consideraba “magnifica”, Eisler le criticaba —aunque leno de
admiracién por el alto nivel de su autor- el tratamiento del texto y el drama de
Wedekind, opinando que la prostitucion estaria expuesta de manera mis aguda
y penetrante en una obra como Nana de Zola, por ejemplo!!. Y cuando Eisler
mismo, después de casi 30 afios de experiencia pedagogica, comenzd de nuevo a
enseniar composicién en Berlin Oriental, consideré que al primero que habia que
ensefiarle ahora “era a mi mismo. Ya que todo tenia que ser practicable, sin por
eso renunciar a la minuciosidad, a la solidez ni al refinamiento de la teoria. (...)
En la composicién, nuevamente tuve que reconvertirme. Habia que cambiar
métodos que desde antiguo habia considerado buenos. Simplificaciones que
resultaban posibles treinta afios atras, ya no lo eran. Habia que replantearse el

11 Schriften 1948-1962/ tomo 2, 1982, pp. 89 y ss.
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objetivo de lograr una ficil llegada con nuevos medios. Era importante que yo
mismo reconociera mis fallas —una conducta no burguesa para un misico- y las
corrigiera lo mejor posible” 12,

“De aqui en adelante debiera cantarse una cancién que dé testimonio de un
nuevo tiempo”, dice la letra de una de las muchas canciones que escribi6 Eisler
en 1950 sobre textos de Johannes R. Becher (Newe deutsche Volkslieder [Nuevas
canciones populares alemanas) ), canciones en todo el sentido de la palabra, a una
sola voz, para ser cantadas por solistas o por coros a una voz, de preferencia de
voces infantiles o juveniles, acompariadas de piano o con cualquier otro acompa-
fhamiento. En ripida sucesién aparecieron numerosos arreglos, traducciones al
ruso y al polaco. Eisler hizo que a la primera serie le siguieran otras canciones.
Evidentemente habia acertado en la forma de ver una de las tareas de los
compositores en un nuevo tiempo: escribir masica limpia para el uso de aficiona-
dos. Debido a reflexiones de este tipo, hubo dos géneros que no consideré en
absoluto: musica de camara y sinfénica, aunque habia aceptado el encargo de
componer una sinfonia. De todas maneras los grandes formatos no quedaron
fuera de consideracién. Para ocasiones festivas, Eisler compuso, en 1949, la
Rhapsodie fiir grosses Orchester (Rapsodia para gran orquesta) con soprano solista y
texto de Goethe; en 1951-52, Das Vorbild (El ejemplo) para orquesta y solo de
contralto, también segin textos de Goethe; para conjuntos de similar magnitud,
pero desde luego en un estilo completamente diferente, salieron a la luz en 1949,
en Viena, dos canciones de combate ~temporalmente el movimiento obrero
disponia también en Austria de grandes salas y grandes orquestas—, una con letra
de Ernst Fischer y otra con letra de un hermano de éste, Walter; en 1950, surgié
la cantata Mitte des Jahrhunderts (En la mitad del siglo), con texto de Becher;
ademas, hay que mencionar aqui la cantata Die Teppichweber von Kujan-Bulak (E)
tejedor de alfombras de Kujan-Bulak), de mayor significacién, compuesta en 1957
segun texto de Brecht. Y naturalmente Die deutsche Symphonie (La Sinfonia Alema-
na), el altimo de cuyos once movimientos fue escrito por Eisler en 1958, con
motivo del estreno de la obra en la ()pera del Estado de la calle Unter den Linden
en 1959

En esos afios Eisler tenfa en el centro de su pensamiento los géneros que él
llamaba (en una formulacién no muy feliz) misica utilitaria. Pensaba, tal vez con
razon, que cuando la musica se une y liga al teatro, al cine, al ballet, a la palabra,
a la imagen (por ejemplo a las diapositivas proyectadas), tiene mas posibilidades
de hacer que un piblico mayor acceda a los nuevos medios y métodos composi-
cionales. Asi, en sus tiempos en la RDA, Eisler llevé a la escena mas de una docena
de partituras con misica incidental suya. Para las obras de Brecht representadas
por el Berliner Ensemble Eisler pudo recurrir a composiciones que habia escrito en
Estados Unidos; por lo menos nueve obras —entre ellas las compuestas para las
piczas de Nestroy representadas en Viena— son nuevas. Al mismo tiempo fueron
creadas, la mayoria en la década de los afios "50, ocho partituras para peliculas ¥

121bid., p. 444.
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una para una pieza de television: Lofier, de 1958. Hasta donde yo sé, todo este gran
conjunto de musica incidental para teatro y cine atin no ha sido estudiado en sus
contextos internos, y aun menos en su relacion con otras composiciones de Eisler
del mismo periodo. Tan s6lo desde el punto de vista de lo que abarca, se trata de
un logro sorprendente; y si se le suman las piezas preparadas por Eisler para ser
publicadas €l alcanz6 a ver seis del total de diez tomos de canciones y cantatas
editados por la Academia del Arte- se llega a cerca de trescientas partituras que
pasaron por su escritorio en los ni siquiera 14 afios de Eisler en la RDA. A esto hay
que agregar sus numerosos articulos para diarios y revistas, sus charlas introduc-
torias para conciertos, intervenciones en debates, conferencias, que llenan alre-
dedor de 400 paginas en la edicién de G. Mayer de sus FEseritos. Pero sobre todo,
queda por dejar al descubierto que la produccién de estos afios con sus magistra-
les obras y sus brillantes concepciones, estaban al servicio del experimento de
ayudar a crear una nueva organizacion social, aportando no solo a los actos
solemnes sino a la cotidianeidad musical.

Como Eisler muy bien sabia, no se podia ver u oir de antemano la forma que
habia de tener esta cotidianeidad; tenia que crearse probando, escuchando,
pensando en conjunto, interviniendo. Habia que empezar por definir los criterios
que queria emplear Eisler para juzgar cuales de sus anteriores composiciones
debian ser calificadas de “errores”. El trabajo de superar el analfabetismo musical
tomaria generaciones, €so estaba claro; la lucha contra la estupidez en la musica
se habia encontrado con un adversario inesperado: la direccién del partido del
Estado; pero de todas maneras en los circulos musicales creci6 la comprension de
qué era lo que se queria decir: “Vuelvo a decirle”, senald Eisler a Hans Bunge
(conversacién del 24 de agosto de 1961, p-179), “que no estoy en contra de
emplear en la misica métodos modernos, que yo mismo he utilizado desde mi
juventud, sino que s6lo estoy en contra de que los métodos modernos en Jamusica
se utilicen equivocadamente para la estupidez. Hay que reflexionar mucho al
respecto”. Decidir qué nuevos medios —y cuantos de ellos- podian contemplarse
para los oyentes a los cuales estaban destinadas las respectivas composiciones.
Eisler, entonces, tenia que decidir en qué calzaba con lo suyo el método dodeca-
fénico de Schonberg , en qué queria diferenciarse de otros discipulos de Schon-
berg y de Schonberg mismo. (En 1964 Eberhardt Klemm publicé un importante
trabajo en torno a esta problemitica). En su lied Die Kriicken (Las muletas), con
texto de Brecht, de 1958, Eisler hablade cuil es Ja filosofia que lo guia en ese caso.
Es revelador de su manera de proceder, que Eisler hiciera una “segunda version
(popular) de ese lied para Ernst Busch”, una versién en la cual la palabra entre
paréntesis se refiere en forma semi irénica, semi seria al vocablo que en el debate
sobre formalismo esta pensado como positivo. Sus trabajos mas tardios muestran
cudntas paginas destiné Eisler a desarrollar variadas técnicas, antiguas, nuevas,
archiprobadas e inéditas. En una estricta tonalidad establecida se acumulan
disonancias, temas v formas constructivas liberadas de la armonia triadica. Por
ejemplo, en el lied Um meine Weisheit unbekiimmert (Sin que me importe mi sabidu-
ria), con letra de Hélderlin (que tal vez no por casualidad consta de once
compases), Eisler se maneja de manera juguetona pero al mismo tiernpo profun-
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damente seria con un (por llamarlo asi) modelo-de-once-tonos; en La Sinfonia
Alemana coloca uno al lado de otro, trozos musicales con técnicas tonales y
dodecaf6nicas; en sus Ernste Gesinge (Cantos serios) logra una sintesis de ambas
técnicas, muy caracteristica de él.

Contento no estaba Eisler ni con su propio rendimiento ni con la evolucién
que observaba en la RDA. En la direccién del partido y del Estado aumentaban
los que a todo decian que si y los que no decian nada. Triunfos aislados, como
por ejemplo la disolucién en 1954 de la Comisién estatal de asuntos artisticos,
fundada en 1951, -y dirigida sin arte y sin cultura-, no podian hacer que aquello
se olvidara. El affaire Faustus no fue un caso tnico; la voluntad de ejercer todo el
poder de decisién de parte de un grupo dirigente al interior del partido estatal se
ampli6 por principio a todos los zmbitos de la vida, aunque en ninguna parte con
tanta determinacién como precisamente en el campo del arte. Que esto era un
sintoma de la decadencia del movimiento comunista mundial con la Unién
Soviética como potencia lider, se volvi6 indisputable. Eisler no alcanzé a ser
testigo del derrumbe de la RDA, pero los Ernste Gesdnge (Cantos serios), la tltima
composicion que completé Eisler, anuncian el derrumbe, pero también su supe-
racion. Eisler rescata antiguas composiciones y pone su contenido en un contexto
filosofico politico: la toma de conciencia de ser un desterrado —que experimento
en Ciudad de México en 1939 (y no sélo alli)—, las penas debidas a las “efeméri-
des”, la desesperacion que sintié en 1953, afio del debate sobre su Faustus (y no
solo entonces), la esperanza, ligada al vigésimo congreso del Partido Comunista
de la Union Soviética, de que -lejos de cualquier imagen poética- el movimiento
de liberacion de todas maneras logrard su meta de “vivir sin tener miedo”. Fn
1961 y 1962 surge la introduccién Vorspiel und Spruch (Prologo y sentencia) y las
ultimas dos canciones de la obra con textos de Hélderlin y Stephan Hermlin, que
expresan la triste alegria adquirida recién en los tiltimos anos de vida siguiendo
¢l sentido de la bella formulacién de Hoélderlin: “Muchos intentaron en vano
expresar la alegria mas alegre, ahora por fin me habla a mi y se desahoga en el
duelo”. Presintiendo la cercania de la muerte, seguro de no alcanzar la meta
~“pero lo nuevo sigue creciendo”—, el musico-pensador-luchador cierra la obra
de su vida “seguro de una felicidad futura”. Una serie de formas, colores, tonos,
técnicas musicales, demasiado complejas para tratarlas aqui, convierte ademas la
obra —extraordinariamente dificil de interpretarla adecuadamente~ en un com-
pendio del legado musical de Eisler.

Existe ya una amplia literatura acerca de Eisler. Se dispone de numerosos
analisis de sus obras, tanto individuales como de grupos de trabajo. Desde que en
los afios 1920 Adorno, Stuckenschmidt y otros empezaron a estudiar sus creacio-
nes, han aparecido muchas biografias e introducciones al personaje. Pero sélo
pocos autores incluyen en sus anilisis el entorno espiritual y las situaciones
politicas en los cuales Eisler y sus amigos se desenvolvian. En este sentido,
Manfred Grabs también realiz6 un trabajo pionero: valga mencionar su impres-
cindible manual Hanns Eisler / Kompositionen-Schriften-Literatur ( Composiciones-Es-
critos-Literatura). Albrecht Betz fue seguramente el primero que, con su Hanns
Eisler / Musik einer Zeit, die sich eben bildet (Musica de una €poca que empieza a
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formarse), abordé areas de problemas que en anteriores trabajos publicados de
la RDA ya sea no se pudieron o no se quisieron ver. Jurgen Schebera, cuyos
escritos aparecidos tempranamente en la RDA enumera estos problemas, repre-
sentd una excepcién. Un lugar especial ocupa Hanns Eisler / A Miscellany (Hanns
Eisler/ una miscelanea), un trabajo de 1995 dirigido por David Blake, debido a
que cita textualmente escritos literarios y tedricos propios de Eisler (traducidos al
inglés) y los combina con analisis que hacen expertos de las maneras de compo-
ner, de conducirse de Eisler, de su pensamiento.

Como ejemplo paradigmatico de cémo la obra de Eisler se malentiende y
—sobre todo la de su periodo creativo en la RDA- se malinterpreta, miremos algo
mis de cerca dos sobresalientes intentos: una impresionante, minuciosa (de casi
hora y media de duracién) pelicula documental sobre Eisler, Solidarity Song: The
FEisler Story (Cancion de la solidaridad: La historia de Eisler), estrenada en 1996, y
la confrontacién con Eisler que emprende Hermann Danuser en Die Musik des 20.
Jahrhunderts (La miusica del siglo XX). La pelicula dirigida por un talentoso y
experimentado documentalista, Larry Weinstein, quien con una fina perceptivi-
dad de las posibilidades de ligar contrapuntisticamente entre si imagen, sonido y
palabra, hace revivir emotivamente la influencia de Eisler en la Alemania pre-hit-
leriana, y ofrece una impresionante documentacién de la lucha que en nombre
del anti comunismo emprendieron los perseguidores de Fisler en Estados Uni-
dos, pero que fracasa al mostrar el periodo de Eisler en la RDA, que conforma la
tercera parte de la pelicula. La pelicula apenas deja entrever los acontecimientos
de esos afos, y ni hablemos de sus conflictos y problemas; evidentemente Weins-
tein ni siquiera los conoce. Asi, puede convertir la crisis del ario 1953 en torno al
Faustus de Eisler en una crisis existencial terminal, o sea que hace desaparecer el
aporte de Eisler durante sus catorce anos en JaRDA. Lo que Eisler defendidy tratd
de mejorar hasta el dltimo dia de su vida, el régimen de la RDA, lo convierte en
la raiz de lo malo; no habia punto de partida para algo nuevo, algo positivo, y el
comunismo de Eisler aparece como una utopia ajena al mundo. En los pasajes
mas impresionantes de la pelicula, Weinstein descarta totalmente concordar con
Eisler y con la verdad histérica. Teniendo por fondo musical una grandiosa pieza
musical de estilo patético, Deutschland, bleiche Mutter (Alemania, palida madre), de
Die deutsche Symphonie (La Sinfonia Alemana), la pelicula muestra la construccion
del muro, en 1961.

Pues bien, Eisler vivi6 la construccién del muro; entre sus altimos trabajos
literarios esta la Carta abierta a Giinter Grass, publicada el 30 de agosto en la revista
Weltbiihne, en la que Eisler, luego de varios considerandos cuidadosamente formu-
lados, criticados por Hans Bunge, encarece a su destinatario a “comprender las
medidas que tomamos el 13 de agosto™'%. Eisler sabia y consideraba, tal como en
ese entonces muchos sabian y consideraban, que este duro paso reforzaba la
frontera no sélo entre dos porciones del imperio aleman, sino entre dos sistemas
mundiales. Sin este reforzamiento, la RDA habria sido desangrada. Desde mds o

13Schriften 1948-1962/tomo 2, 1982, p. 475.
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menos mediados de los anos '50, Eisler fue testigo de cémo algunos estudiantes,
formados por nosotros a gran costo, compraban por 20 centavos un pasaje en el
ferrocarril metropolitano v, con su diploma en el bolsillo, emigraban a la Repu-
blica Federal de Alemania, en busca de puestos mas lucrativos que los que
nosotros podiamos ofrecerles. Y los graduados de las academias superiores de
misica que perdiamos no representaban las peores pérdidas. El muro levanto,
urgido por la necesidad, la frontera mis sensible del mundo de entonces. Sin
embargo, Weinstein no consideré que los incidentes en el muro, incluso los casos
fatales, no pueden compararse con los premeditados, planificados asesinatos en
masa de Hitler, practicados bajo la direccién de un comando mayor en los campos
de batalla y en los campos de concentracién. En una de las escenas mis conmo-
vedoras de la pelicula, Weinstein muestra, con la gran musica de Fisler de fondo,
compuesta pensando en las victimas del régimen nazi —victimas que el filme no
muestra— impactantes imagenes de incidentes en el muro. Este colosal desacierto
de la pelicula no se habria producido si no existiera el totalitarismo.

Esta teoria (si cabe llamarla asi), propagada desde 1945 en Estados Unidos
con enorme €xito, se funda en similitudes externas entre los movimientos comu-
nista y fascista, como son:, baja valorizacién del parlamentarismo burgués y sus
politicos, junto a manifestaciones masivas con estandartes, banderas, canciones.
Esta superficialidad en la elaboracién de esta teoria se vio facilitada por el hecho
de que los nazis imitaron deliberadamente ciertas formas del movimiento comu-
nista, tanto del soviético como del aleman. Incluso en 1941, en la pelicula nazi
Sieg im Westen (Victoria en el Occidente) aparece un Auf den Strassen zu singen (Para
cantar en las calles), una planidera mezcla de sentimentalismo patriotero y
miusica militarista. Aun cuando al régimen nazi le quedd reservado el convertir
los campos de trabajo en campos de exterminio mancjados industrialmente,
hubo similitudes entre Auschwitz y el archipi€lago del Gulag. Lo que el totalita-
rismo no considera en absoluto es lo decisivo: los programas de los movimientos.
El programa de eliminar la miseria y la guerra unié a hombres como Eisler y
Brecht y a millones de personas de todo el mundo en pro de la solidaridad
mternacional, aun cuando hasta ahora sin éxito. El programa que eleva a la
susodicha nacion “tiber alles auf der Welt” (“por encima de todo en el mun-
do”)!, llevé —con mucho éxito— a una consecuencia sangrienta por légica.
Debido a su falta de respeto por los contextos historicos, Weinstein vuelve la
musica de Eisler en contra de las convicciones de Eisler. (En este contexto, la
forma en que se distorsiona el papel de historiador que me cupo en el filme sobre
Eisler, pienso exponerla en las publicaciones de la Sociedad-Eisler).

Otras son las limitaciones que muestra la exposicién de la influencia de Eisler
que hace Danuser. Weinstein muestra a Eisler-persona como digna de admiracién
y afecto, y considera su propdésito, si bien vano, al menos honorable; Danuser,
Jjunto con menospreciar la creacién de Eisler menosprecia también su propésito.
En La miisica del siglo XX empieza por comentar con competencia de experto mas

14Parte del texto del himno nacional alemin (N.delaT.).
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de 20 composiciones de Eisler, en forma objetiva y precisa. Sin embargo, cuando
se llega a las conclusiones'?, el rendimiento artistico de Eisler —como Danuser
considera que lo nuevo que contiene no es suficientemente nuevo— es colocado
cerca de la “epigonalidad”!®, y el propésito de Eisler —como seria “populista”—
cerca de la demagogia. Y, empleando clickés del anti comunismo, Danuser relacio-
na la estética de Eisler con el “obligatorio deber de una estética afirmativa” y en
la pagina 291 convierte los trabajos de Eisler de toda una vida, reducidos a un
“programa de educacién musical”, en un “error historico”.

El anti comunismo no ofrece ningun criterio bajo el cual se pudiera incursio-
nar en la época y obra de Eisler. El musico, que ya desde sus arfios juveniles es
reconocido por las mejores cabezas entre los compositores y tedricos modernos;
la persona, que no subordina su manera de componery de vivir a su carrera, sino
a sus convicciones; el pensador, que dedica una gran parte de su fuerza de trabajo
a informarse sobre la teoria de las relaciones sociales y la teoria de la musica, y
que en su propia creacién no sigue s6lo su intuicién —la cual de seguro nunca le
fallo-— sino que la conduce por vias que estan cerca del resultado de sus reflexio-
nes; el poeta, que enriquece el mundo de los libretos de opera convirtiéndolos en
una obra maestra peculiar e inquietante; el compositor, que con uno de los
géneros de su obra, la masica de combate que, segin la formulacién de Brecht,
“tiene como ejecutantes a las masas populares”, el que con otros dos géneros, la
musica para el teatro y para el cine, sin hacer concesiones a la industria del
entretenimiento, se relaciona con los mas audaces hombres de teatro y cine, que
estd entre los mas interpretados de su tiempo, y que en otros géneros escribe
musica que ain hoy, hombres y mujeres experimentados, maduros, no pueden
escuchar sin conmoverse profundamente, el hombre Hanns Eisler, desafia preci-
samente 2 la musicologia de hoy a volver a abordar su obra con plena conciencia,
con comprensién de lo que es arte y con un sentido de lo que son los problemas
de la humanidad.

REFERENCIAS

Betz, Albrecht, Hanns Eisler / Musik einer Zeit, die sich eben bildet. Munich 1976 (edicion y
critica del texto).

Blake, David, Hanns Eisler /A Miscellany/ compilada y editada por D.B. Luxembourg 1995
(Harwood Academic Publishers).

Bunge, Hans, Di¢ Debatie um Hanns Eislers “Johann Faustus”/ Eine Dokumentation. Berlin 1991
(Basisdruck).

Danuser, Hermann, Die Musik des 20. Jahriunderts, Band 7 Neues Handbuch der Musikwissens-
chaft. Laaber 2/1992.

Damling, Albrecht: “Eisler und Schonberg”. En: Das Argument, suplemento especial
Hanns Eisler (AS 5), Berlin 1975.

15Hermann Danuser. Die Musik des 20. Jahrhunderis, Band 7 Neues Handbuch der Musikwissenschaft.
Laaber 2/1992, pp.289 y ss.
167pid.

80



Hans Eisler y la posteridad / Revista Musical Chilena

» “Schonberg und sein Schiiler Hanns Eisler/ Fin dokumentarischer Abriss”.
En: Musikforschung 1976, cuaderno 4,

Eisler, Hanns, Musik und Politik/ Schriften. Textkritische Ausgabe de Giinter Meyer, Gesam-
melte Werke, Serie 111, Leipzig:
Sehriften 1924-1948/ tomo 1, 1973.
Schriften 1948-1962/ tomo 2, 1982.
Schriften/addenda, tomo 3, 1983.

Grabs, Manfred, Hanns Eisler - Werk und Edition. Una documentacién de M.Grabs Berlin
(RDA) 1978 (Documento de Trabajo 28 de la Academia del Arte de 1a RDA).

» Wer war Eisier. Conceptos de seis décadas escogidos y presentados por M. Grabs
Berlin (occ.), 1983 (Verlag das europiisches Buch).

, Hanns Eisler/ Kompositionen - Schriften - Literatur/ Ein Handbuch. Leipzig
1984.

Klemm, Eberhardt, “Bemerkungen zur Zwolftontechnik bei Eisler und Schénberg”. En:
Stnn und Form 1964, cuaderno 4.

Pauli, Hansjérg y Dagmar Winsche: Hermann Scherchen / Musiker/ 1891-1966 Ein Lesebuch,
compilado por H.Pauli. y D.Wansche. Berlin 1986 (Academia del Arte/ Fditorial
Mentrich).

Pfafflin, Friedrich, Karl Kraus und Arnold Schinberg/ Fragmente einer Beziehung. En: Edicion
especial Karl Kraus, editado por Heinz Ludwig Arnold. Munich 1975 (edicién y critica
del texto).

Schebera, Jiirgen, Hanns Eisler im USA-Exil/ Zu den politischen, dsthetischen und kompositoris-
chen Positionen des Komponisten 1938 bis 1948. Editorial Akademie, Berlin (RDA) y
Editorial Anton Hain, Meisenheim 1978.

, Hanns Eisler/ Eine Bildbiographie. Berlin (RDA) 1981.

Webern, Anton: “Brief an Eisler”, 19. 4. 1929. En: suplemento especial Hanns Eisler, Sinn

und Form, 1964,

81



Guido Adler, Rudolf von Ficker
y Thrasybulos Georgiades™

por
Theodor Gollner

“Su meta era transformar la notacién musical silente del medioevo en misica del
presente”. Con estas palabras circunscribia Thrasybulos Georgiades el enunciado
basico de su maestro Rudolf von Ficker {1886-1954) 1. Llama la atencién que estas
palabras se refieren a un erudito y no, como se podria esperar, a un musico. Pues
bien, Ficker era, como mis adelante senala Georgiades, un erudito de peculiar
indole, ya que “el musico y el tedrico en €l no se podian negar reciprocamente”,
de tal manera que “él desarrolla su método o procedimiento histérico-musical
desde su conviccién musical”?. Esto precisamente era lo peculiar y especial en €l,
y no, como se encuentra cominmente, el ser un cientificoy musico, sino el hecho
de que aprovechay utiliza su experiencia musical para el planteamiento cientifico
o viceversa, relaciona estos impulsos decisivos desde su familiaridad con la inves-
tigacion histérico-musical. Ficker se interes6 en la miusica del medioevo y su
desarrollo; por lo tanto, en la misica de una época con la cual no nos une una
tradicién sonoray de la cual poseemos sélo la “notacién silente”. La medioevistica
musical habia adquirido inclusive con anterioridad, y paralelamente a Ficker,
grandes adelantos en la investigacion de la musica gética—recuérdese a Friedrich
Ludwig, Jacques Handschin, Heinrich Besseler—; sin embargo, el énfasis en la
investigacién no se relacionaba con la reconstruccion de la milsica COmo sonori-
dad, sino en el circunscribir y catalogar las fuentes, en la elaboracion de textos de
notacion moderna, en las interrogantes de la teoria musical y en la aplicacion de
métodos cientifico-filoséficos generales. También Ficker dominaba la maestria
filologica, pero para €l se trataba, primero y por sobre todo, de lo que deberia
suceder con la musica transmitida mediante notacién en una ejecucion de hoy.
Para esto no le era preciso el registro de las fuentes del organum de Notre Dame
en su plenitud cuantitativa o incluso la aspiracién a una edicién moderna global,
sino que le bastaba con un solo organum que fuera representativo, como por
ejemplo el organum “Sederunt principes” de Perotino, para establecer una

*Par su interés, la Reviste Musical Chilena publica la traduccién que Inés Santa Maria, del Instituto
de Musicologia de la Ludwig—Maximilians—Universitﬁt, Munich, realizé del articulo del Prof. Dr.
Theodor Gélner, de esa misma institucion, aparecido en el Anuario Musical 51, afio 1996, pp.5-10.

IThr. Georgiades, “Rudolf von Ficker (1886-1954)" . En Kleine Schriften ( Miinchner Vergffentlichun-
gen zur Musikgeschichte, ed. por Theodor Gollner, tomo 26), Tutzing 1977, p. 238. (Primera ed. en Die
Musikforschung, VIII, 195, pp. 200-205).

2Georgiades, loc. cit.
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ejecucién moderna. Hoy por hoy se ha transformado esta edicién, al igual que la
ejecucion que se basa en ella, en una pieza de la historia musical del siglo veinte.
Lo que resta es la reivindicacion y el derecho sin més desentendimiento de la
muisica medieval —y con ella el de la miisica antigua en general— de ser compo-
nente de un presente musical siempre cambiante en si mismo. Este derecho,
como fue entendido por Ficker, requeria, no obstante, de un alto nivel profesio-
nal por parte de los ejecutantes y estaba muy alejado de los circulos diletantes que
nuevamente vuelven a apoderarse de la “mausica antigua”.

En el objetivo poco comiin de la comprensién de la musica en si misma, el de
llevarla al oido mismo y sacar de ello consecuencias metédicas, podia retomar
Ficker a su maestro Guido Adler (1885-1941). Este altimo habia exigido una
investigacion del estilo musical, como la tarea central de la musicologia; habia
hecho de la explicacion y determinacién de obras de arte la esencia de su
actividad docente?. También en sus estudios programiticos Der Stil in der Musik
(1911) y en Methode der Musikgeschichte (1919) se habia distanciado Adler del
camino antiguo y hoy nuevamente retomado, que se orientaba y orienta ante todo
hacia lo biografico, hacia las fuentes o en general hacia lo histérico cultural. Mis
bien debia estar la misica misma en el centro, y aquello que “se encontraba en
torno o al lado de la misica” debia retroceder a un segundo planct. Rudolf von
Ficker no era solamente alumno de Guido Adler en lo metédico, sino que lo sigue
también en la eleccién del punto esencial de investigacion, La musica de los
neerlandeses tempranos, como la conocié en los Cédices tridentinos fue su ocupa-
<ién en estudios y ediciones desde su disertacién para el doctorado y posterior-
mente con persistencia durante sus aios tardios. En dltimo término iba dirigido
su interés por esta musica, sobre todo en su relacién por una parte con la tradicién
europea continental y por otra parte en su relacién con el fauxbourdon inglés.
Este dltimo punto ocupa un lugar importante en el trabajo de habilitacién de
Adler, Studien zur Geschichte der Harmonie (Universidad de Viena 1881) y abre la
vision hacia una tradicién musical permanente, enraizada en lo popular, “la cual,
desprendida desde sus impuisos primigenios se ha mantenido en una continua
evolucién durante todas las transformaciones de la misica artistica”, Aqui se
perfila un enunciado metédico, el cual, junto al desarrollo central basado en la
evolucién, contempla también otras expresiones muchas veces clasificadas como
“periféricas”. A Ficker se le agranda con esto el campo de visién y se le posibilita
establecer nuevas relaciones entre lo “central” v lo “periférico”. De esta manera,
es la repentina actualidad que el fauxbourdon adquiere con Dufay en el primer
tercio del siglo XV, una sintesis entre la composicién proveniente de Francia,
resultante de una dependencia notacional, ¥ una composicién a varias voces,
sencilla, natural de Inglaterra, que se basaba en sucesiones paralelas de sonidos y
que podia manifestarse perfectamente sin una escritura notacional. Ia adopcion

3R, v. Ficker, “Guido Adler und die Wiener Schule der Musikwissenschaft”. En Osterveichischte
Musikzeitung, 1, 1946, p. 185-187.

4v. Ficker, loc. cit.

5G., Adler, Woller und Wirken, Aus dem Leben eines Musikhistorikers, Viena, 1935, p. 19.
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o aceptacién de estadios elementales tempranos —los cuales a pesar de no
haberse preservado a través de la escritura, deben haber sido fundamentales para
la formacién y desarrollo de la composicién occidental a varias voces— definen
el concepto en “Primiren Klangformen” de Ficker®. La tesis de Ficker senala que
una musica propia basada en sonoridades a varias voces y en ejecucién instrumen-
tal debe haberse confrontado con el canto litirgico monédico para transformar
éste en “sonido” a varias voces. La inclusién hipotética de tradiciones musicales
autéctonas sin escritura, en la trayectoria de la historia musical europea quedé a
un solo paso de la misica no-europea. Este paso lo trata Ficker primeramente en
si mismo, apuntando por sobre todo a fases no claras en la historia musical
europea. El queria aprovechar la “musicologia comparada” para la musicologia
histérica y por ello ofreci6 lecciones ya en sus primeros semestres en Munich
acerca de “Die Musik der primitiven und aussereuropdischen Volker” o sobre
“Primitive und exotische Musik””. Ficker tenia la esperanza, al fin y al cabo, de
obtener un conocimiento respecto de los estadios tempranos en la historia
musical europea, partiendo desde la frescura y naturalidad vital de las proyeccio-
nes etnomusicolégicas, las cuales opacaban a su vez los vacilantes intentos con los
cuales se trataba en ese entonces de reanimar y volver a la vida la “musica
antigua”. De semejante manera habia penetrado anteriormente Adler también
en el ambito de la etnomusicologia, para, de alguna forma, a través de ejemplos
de la misica folclérica rusa a varias voces o de la zona asiatica, acercarse a la
heterofonia®. La manifiesta y notoria unidad entre la musicologia comparada e
histérica, exigia un método que estableciera una relacion entre los procesos
histéricos y las tradiciones estaticas. Desde la entretanto ya consumada separacion
de estas dos disciplinas, el historiador musical cauteloso del progreso casi no
percibe estos conjuntos estiticos, de tal manera que los procesos de desarrollo se
transforman crecientemente en una angosta escalera que se va estrechando.
Thrasybulos Georgiades (1907-1977) habia estudiado desde 1931 en la Uni-
versidad de Munich con Ficker y ahi mismo obtuvo su promocién en 1935 con el
trabajo “Englische Diskanttraktate aus der ersten Hilfte des 15. Jahrhundert”.
Nuevamente era el fauxbourdon el que estaba en el centro de la investigacion y
esta vez examinado desde fuentes antes no consideradas. Georgiades, sin embar-
go, no se restringid solamente a la edicion y comentario de los tratados, sino que
relaciond el canto en terceras-sextas paralelas, natural de Inglaterra, con la
composiciOn temprana a varias voces y sus sonidos paralelos los cuales, si bien de
una indole diferente, tampoco son concebidos como sonidos paralelos en un
sentido contrapuntistico. En el fondo, era éste también un intento altamente
original de complementar el proceso de desarrollo de la misica a varias voces,
centrado en Francia, con otros hilos de tradiciones independientes de ésta; o sea,
el camino ya trazado por Adler y Ficker era ahora seguido desde otra perspectiva.

6R. v. Ficker, “Primaren Klangformen”. En Jahrbuch Peters, 1929, pp- 21 ss.

7Andreas Elsner, “Zur Geschichte des musikwissenschaftlichen Lehrstuhls an der Universitat
Miinchen”, Disertacion (mecanografiada), Munich, 1982, pp.528 s.

8G. Adler, Wollen und Wirken, loc. cit., p. 21.
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En la misma direccion apuntaban entonces las disertaciones de Georgiades desde
su actividad docente como profesor de musicologia en Heidelberg y mas tarde
como sucesor de Ficker en Munich. Aqui se investigo sobre una amplia base la
composicion medieval a varias voces, sobre todo desde el punto de vista de
procedimientos poco conocidos que estaban fuera del desarrollo puesto en juego
en la escuela de Notre-Dame de Paris. Junto a la ampliacién de la indagacién de
fuentes inglesas (E. Apfel), la pregunta apuntaba hacia la formacién y origen de
la composicién a varias voces, como se encuentra desde el Musica Enchiriadis en
los tratados de organum mas tempranos (E.L. Waeltner). Los primeros enuncia-
dos respecto de la escuela de Notre-Dame y el organum del siglo XII —scbre el
cual el Vatikanische Organum-Traktat, descubierto por R. von Ficker, proporciona
una clara evidencia— fueron abordados en un detallado estudio (F. Zaminer).
Cbémo se constituyé la composicién organal a varias voces, antes y fuera de la
escuela de Notre-Dame, sobre todo en el territorio de habia alemana, es demos-
trado en un trabajo que contempla, junto a las fuentes vocales, también fuentes
tempranas instrumentales del medioevo tardio (Th. Gollner). Asi también, otro
estudio cubre la independencia de la misica italiana del “trecento” temprano,
frente al simultineo Ars Nova (M.L. Martinez). Finalmente, una investigacion
acerca de secciones de misas tempranas de Dufay arrojé como resultado su
dependencia, en principio —a pesar de la ocasional proximidad con el fauxbour-
don inglés, composicién mayoritariamente a tres voces— con la textura de la
chanson francesa (R. Bockholdt).

Georgiades mismo se refiere posteriormente, por cierto sélo en algunos
capitulos de Musik und Sprache (Heidelberg 1954)9, al igual que en articulos
fundamentales, a interrogantes en el campo medieval'?, por cuanto la musica del
medioevo estaba ain mds en el centro de su obrar académico como profesor.
Siempre abordaba en sus lecciones y seminarios a esta miisica como “lo otro”,
completamente diferente, que obliga abandonar las vias acostumbradas de la
experiencia musical para exponerse a lo desconocido, a lo lejano. Este “otro” era
para el historiador musical por sobre todo la miisica “sonante”, la cual como
realidad por cierto ya no existia, ¥a que se¢ presentaba s6lo en una escritura
rudimentaria, pero que sin embargo exigia ser revivida. Asi surgieron los intentos
de interpretacion histérica con su acento primordial en la composicién medieval
a varias voces y los ejercicios de técnicas de composicién historica, los cuales
constituyen la espina dorsal de los seminarios musicolégicos de la Universidad de
Munich. En sus propias investigaciones Georgiades se habia dedicado, ya desde
su actividad en su nativa Grecia y como profesor en el Odeén ateneo, a la cancién
popular neo-griega, elaborando una hipotesis excitante al relacionar ésta con la
musiké griega antigua!l. Las suposiciones metédicas para esta iniciativa poco
comun se la habian transmitido Adler y Ficker, los cuales —si bien es cierto en

“Trad. al inglés por Marie Louise Gollner, Cambridge, 1982,

Thr. Georgiades, Kieine Schriften, pp. 45-53, 73-80, 97-131.

HThr. Georgiades, Der grieschichie Rhythmus: Musik, Reigen, Vers und Sprache, Hamburgo, 1949, 2.
Ed., Tutzing, 1977; Greek Music: Vers and Dance, Nueva York, 1956, )
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campos diferentes— también habian recurrido a la etnomusicologia para contes-
tar sus preguntas historico-musicales. Para el griego Georgiades era la musiké
griega antigua, por sobre todo ritmo como unificacién de miisica, lenguaje y
danza y al mismo tiempo lo totalmente “diferente”, incompatible con la musica
occidental familiar a nosotros. Asi y todo, esto “diferente” permitia una nueva
perspectiva de lo familiar, de lo cual nosotros en la musica, especialmente desde
la época vienesa clésica, estamos rodeados. El encuentro con la antighiedad era
para Georgiades, precisamente por €so, un redescubrimiento de la musica de
Haydn, Mozarty Beethoven. En definitiva vefa en la musica alemana desde Schitz
hasta Schubert el polo opuesto a la miisica antigua griega. El contrapuso el iempo
de constitucién “plena” de la musiké griega con el tiempo “vacuo” del tacto
clasico, el cual garantiza los impulsos libres puestos en accién como simbolo del
ser humano creador.

A pesar de que Georgiades no era un investigador musical en el sentido
comin, es decir no se acomodaba a los campos preferidos de la musicologia,
conseguia y provocaba de todos modos abordar topicos esenciales justamente en
su disciplina. Lejos de perseguir corrientes en boga y de arrimarse a otras
disciplinas, se dejaba guiar solamente por la misica y sus inconfundibles propie-
dades. El puente hacia otros campos extramusicales” no lo hallaba en similitudes
histérico-culturales, sino a través del ahondamiento en las leyes propias de la
mausica. El solo hecho, que desde las odas de Pindaro la misica siempre tenga que
ver con el lenguaje, abria a Georgiades un cosmos inconmensurable de relacio-
nes, contraposiciones, similitudes y divergencias. Desde este punto de vista busca-
ba Georgiades el didlogo, el cual se topaba irremediablemente con otros ramos,
ya que la musica lo requeria y no porque pareciera algo interdisciplinario o
histérico-cultural oportuno!?,

Es por esto que no llama la atencién que Georgiades, al igual que su profesor
Ficker, tomara en su propia disciplina una notoria distancia hacia sus colegas. Si
Ficker tuvo finalmente motivos de orden politico, los cuales lo llevaron en el
Tercer Reich, como alumno de Adler, a un aislamiento de sus colegas; Georgia-
des, quien en 1949 fue requerido en Heidelberg como sucesor de Besseler, con
su concepto propio y radical, entré en franca contraposicion con ¢l gremio
musicoldgico. Sus oyentes, sus alumnos y colegas amigos, por el contrario, admi-
raban la mezcla singular de alegria vital mediterranea, honda seriedad, mentali-
dad alemana y su entusiasmo contagiante por la esencia de la misica, por los
grandes compositores del clasicismo vienés, como también por un organum del
siglo XII aparentemente insignificante. Siempre era la miisica en si misma la que
fascinaba, su construccién, el efecto que causaba, su hacerse realidad a partir de
premisas notacionales, la porcién que le cabia a la transmision oral. Georgiades
no ensenaba musicologia en un sentido usual, sino que ensenaba co6mo éste u otro
objeto se le presentaban a él, su existir en su propia singularidad y las situaciones
histérico-musicales que lo hicieron posible. Ya que todo su respeto y esfuerzo se

12Compérese aqui sobre todo con Nennen und Erklingen de su obra postumna editada por Irmgard
Bengen, con un prefacio de Hans-Georg Gadamer, Gottingen, 1985,
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dirigian a la musica, no le fue ficil a Georgiades transmitir a sus alumnos la
consideracién necesaria hacia una musicologia que anteponia otras prioridades.
Esta disciplina, como se pensaba en ese entonces, no habria reconocido sus
verdaderas tareas y s6lo una renovacién radical podria salvarla de un ocaso.

La critica mordaz que Georgiades practico a la musicologia hace casi medio
siglo, la cual en forma implicita esti contenida en sus propios trabajos y en los
trabajos de sus alumnos, motivados por él, tiene concordancia en algunos puntos
con la critica que en los tltimos tiempos se alza también en diferentes lugares, A
pesar que las objeciones que Georgiades plante6 hace ya decenios estin lejos de
los motivos de la critica actual, presentada a veces a media voz, obtienen quiza hoy
dia mayor resonancia que en ese entonces, cuando las convenciones no se
cuestionaban. Mientras se creyé posible el legitimarse cientificamente tomando
con soltura los métodos establecidos, no encontré resonancia la critica de Geor-
giades. La reaccidn con respecto de un “cientificismo” cuestionable que se
plantea por doquier en los tltimos tiempos agudiza en general €l oido. Sélo
queda esperar que la alternativa planteada por la escuela iniciada con Guido
Adler, perfilada por Rudolf von Ficker y explicitamente formulada por Thrasybu-
los Georgiades para una musicologia castiza —como también para corrientes de
moda que causan estragos— ofrezca una alternativa verdadera en el futuro.
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Creaciom musical chilena

Juan Allende-Blin cumple setenta anos

El 70° cumpleafios de Juan no pasé desapercibido, al menos en Alemania, donde hay conciencia
acerca del valor de ese notable compositor nacido en Chile.

Numerosos conciertos, programas y entrevistas en radios y articulos en los diarios comentaron a
Juan, su obra y sus contribuciones teéricas con motivo de su cumpleatios. Los titulos de algunos
articulos son decidores: Alfende-Blin el suave revolucionario, Miisica contra el olvido para los 70 de Juan
Allende-Blin, Obras musicales como seves vivos, son algunos ejemplos de la reconocida importancia de Juan
Allende-Blin en el mundo musical europeo.

El programa impreso de los conciertos de homenaje organizados por ¢} Departamento de
Cultura de la ciudad de Essen y efectuados el 7 de marzo en la Iglesia de la Cruz y el 8 de marzo en la
Antigua Sinagoga de esa ciudad, inclufa laudatorias de numerosos amigos de Juan, que de esa manera
se hacian presentes en el homenaje. También a mi se me pidié una colaboracién; aqui va su
traduccion:

“Dios mio, cémo vuela el tiempo! Conoci a Juan cuando canté la parte de Jesis en la Historia de la Resurreccisn
de Schiitz, dirigida por Gerd Zacher, en la Iglesia Luterana de Santiago en el ano 1956, Rapidamente surgio
una gran amistad. Cuando después del golpe militar tuve que exiliarme nuevamente con mi familia, esta vez a
Berlin, nos volvimos a encontrar. Nuestra manera de ver el mundo mientras tanto se habia acercado adn mas.
Después vino la cancién An jenem Tag, la 6pera de camara Des Landes verwiesen, Finf jiddische Lieder, Testamento,
composiciones de Juan Allende-Blin que tuve 1a suerte de poder estrenar y que considero muy importantes
vivencias e hitos en mi carrera de cantante. Porque son musicalmente piezas grandiosas y porque en cuanto a
su contenido todas tienen mucho que ver con la ya mencionada manera de ver el mundo.

No sé a quién admiro mds, a Juan el misico o a Juan el hombre. Pero es que no se puede separar a ambos. Su
msica es humana y su humanismo es musical.

Que lastima que estoy tan lejos y que no te puedo abrazar, querido Juan, en el dia de tu cumpleanos”.

Hanns Stein

Compositores chilenos en el pais

Segin las informaciones llegadas a la Revista Musical Chilena, entre ¢l 1 de abril y el 30 de septiembre
de 1998 se han interpretado en el pais las obras de compositores nacionales que se mencionan a
continuacién.

Biblioteca Nacional

En la Sala América de la Biblioteca Nacional se realizé, el 6 de mayo, un concierto de la soprano
Patricia Vasquez, acompanada por el pianista Alfredo Saavedra. En el recital se incluyeron obras de
Federico Heinlein (Dame la manoy Balada matinal), Luis Advis ( Cueca), Enrique Sorc (A te y Nonm ‘ami
pini) y Juan Orrego Salas { Madrigal del peine perdidoy La guitarra). El 18 de mayo se presentd el guitarrista
Lorenzo Alviggi, quien incluy6, dentro de su programa, Cristalino de Horacio Salinas.

En la misma sala, €l 5 de agosto, €l baritono Germin Remmele Fischer, con la colaboracion de
la pianista Elvira Savi, interpretaron Quictud (texto de Juana de Ibarbourou), La Uuviay Balada matingl
{ambas obras con textos de Manuel Machado) de Federico Heinlein. El 25 del mismo mes actud el
pianista Felipe Browne. En su programa contemplé Riistica de Juan Orrego Salas.

Revista Musical Chilena, Ao LIT, Julio-Diciembre, 1998, N* 190, pp. 88-103
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El 4 de noviembre se presentaron la flautista Shiri Rosenberg v la pianista Beatrice Bodenhéfer,
quienes interpretaron, entre otras obras, Paisajes-Memoria de la compositora nacional Leni Alexander.

Casa de la Cultura Anahuac

La Escuela Moderna de Miisica y la Casa de la Cultura Anahuac del Parque Metropolitano acordaron
celebrar sus 58 afios de existencia, la primera, y 20 afios, la segunda, con un ciclo de conciertos en el
local de la Casa de la Cultura ubicado en el Cerro San Cristébal, Entre las obras programadas figurd,
el 24 de mayo, Laberintos de Juanita San Martin, para orquesta de cuerdas, violin, flauta, clarinete y
fagot. Actud la Orquesta de la Escuela Moderna que fue dirigida por Juan Sebastian Leiva.

Centro Cultural de Espania

El martes 7 de abril actué el dto formado por M. Teresa Dominguez (cantante) y Rodrigo Mayano
(guitarrista) interpretando, entre otras obras, Cancion de cuna para la tardey Canto triste de René Rojas,
ademds, La jardinera de Violeta Parray Cueca y El amor de Luis Advis. E1 21 del mismo mes realizé un
recital en el Centro el guitarrista Mauricio Valdebenito; en su programa presenté el estreno de la serie
completa de los Preludios para guitarra de Gabriel Matthey y, de Horacio Salinas, las siguientes piezas:
La luvia en la ventana y Cristalino.

El 21 de septiembre el Coro Ars Viva, dirigido por Waldo Ardnguiz, interpretd un programa en
el que incluyd Pinares (texte de Gabriela Mistral) de Alfonso Letelier.

Centro Cultural Mapocho

Con ocasion de la realizacién de la I Cumbre de las Américas se celebré en el Centro Cultural
Mapocho una serie de actividades artisticas, entre ellas un concierto de la Orquesta de Camara de
Chile, dirigida por Fernando Rosas, realizado el 18 de abril, en que se presentd la cantata de Juan
Orrego-Salas Canto a la Cordiilera, con texto de Neruda y del compositor, que compuso especialmente
para la I Cumbre. En la obra participé, ademis de la Orquesta de Camara de Chile, el coro de Bellas
Artes que dirige Victor Alarcon. El Cants a la Cordillera habia sido estrenada por los mismos intérpretes
€117 de abril en el Palacio de la Moneda, en una ceremonia oficial, con asistencia de los mandatarios
de América participantes en la Cumbre. El dia 19 de abril, en el Centro Cultural, se efectud un
concierto de la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil, que dirigié Guillermo Rifo. En el programa
figuraron las siguientes obras de autor nacional: £l huaso y &l indio de Juan Casanova Vicufia y Se unen
la tierra y el hombre (textos de Pablo Neruda) de Fernando Garcia.

Centro Culiural Montecarmelo

Durante la VIII Temporada de Musica de Camara Montecarmelo 1998, en la Sala la Capilla, se
mterpretaron las obras de autor nacional que se indican a continuacién. E1 12 de mayo, en el concierto
del duo formado por Alberto Harms (flauta) y Manuel Jiménez (arpa), se presentd Intenios para flauta
y cinta de Guillerme Rifo. El 19 de mayo, en una audicién de obras de jovenes compositores, se
escuché Paz-Vagotelas, cinco piezas para piano de Raiil Céspedes; Movimiento para cuarteto de cuerdas,
de Andrés Ferrari; Cuarieto de vientos de Oscar Carmona; Piezas para una dodecafonia de intervalos para
piano de Miguel San Martin; KA-7 para cuarteto de vientos de Cristign Visquez, y Cuarteto de cuerdas
de Carlos Zamora. Los intérpretes fueron: la pianista Marta Montes, el Cuarteto Sur, formado por
Sebastidn Leiva (violin I), Marisol Infante (violin II), Claudio Gutiérrez (viola) y Alejandro Tagle
(cello) y un cuarteto de maderas constituido por Cristidn Vasquez (flauta), Lucy Earle (oboe), Pedro
Guiridi (clarinete) y Rogelio Aravena (fagot). F1 26 de mayo ofrecié un concierto el trio formado por
Jaime de la Jara (violin), Patricio Barria (cello) y Cirilo Vila (piano), quienes incluyeron en su
programa Trio a la memoria de Alberto Ginastera (1983) de Gabriel Brncic. En el recital del 23 de junio,
ofrecido por el guitarrista Luis Orlandini, se escuch6 Tonadas N2 4, N* 5 y N2 6 de Pedro Humberto
Allende.

El 14 de julio se realizé un concierto de homenaje a Nino Garcia, recientemente fallecido. En 1a
ocasion se estrenaron, péstumamente de este joven compositor, Contaminacion de ia primavera para dos
flautas (Eduardo Perea, Hernin Jara) y piano (Karina Glasinovic) y Articulo de concierto para guitarra
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solista (Romilio Orellana), cuarteto de cuerdas (Hernian Murioz, violin I; Deli Garcia, violin IL;
Paulina Sauvalle, viola; Maria Carmen Garcia, cello), oboe (Rodrigo Herrera), flauta (Gonzalo Garcia)
y corno (Ignacio Garcia). El 21 de julio, el cornista Ignacio Garcia ofrecié un recital que incluy6 en su
segunda parte Contgminacién a la primaveray Articulo de concierto de su hermano Nino Garcia. Estas obras
fueron interpretadas por los mismos instrumentistas que las estrenaron el 14 del mismo mes.

En ¢l mes de agosto, la VIII Temporada de Misica de Camara contemplé otra serie de obras de
autor chileno. El martes 11, en el concierto de la compatiia Pilcomayo, se presentaron obras de Andrés
Alcalde y un grupo de sus alumnos. De Alcalde se escucharon Serene para flauta, violin y piano,
Luccellini nel vento non si fanno mai male para piccolo y Llongiiein para dos flautas, dos oboes, dos
violines, clave y piano. Ademds se interpretaron Trova para guitarra, de Cristidn Donoso; Toto para
violin, de Franklin Munoz; Flop para flauta, cboe y piano, de Francisco Villalobos; Fragmento para flauta
y piano, de Rodrigo Villarroel; Marcello para cello, de M. Collado, y Granados para piano, de Julio
Retamal. Los musicos participantes fueron: Karina Fischer y Guillermo Lavado, flautas; Rodrigo
Herrera y Javier Bustos, oboe; Valentina Bondone y Julio Retamal, violines; Rodrige Durin, cello; Luis
Castro, guitarra; Luis Alberto Latorre, piano y clavecin, y Samuel Quezada, piano. El 18 de agosto, en
¢l recital del tric formado por Luis Rossi {clarinete), Penélope Knuth (viola) y Adriana Batler {piano),
se interpretaron Dite (Do not go gentie) para viola, clarinete y piano de Federico Heinlein y Fantasia para
viola y piano, de Carlos Botto.

Corporacion Cultural de Las Condes

El 15 de julio, en la sala El Rosario de Ia Corporacién Cultural de Las Condes, se inicié la Temporada
de masica de cimara de la institucién. El primer concierto estuvo a cargo de un trio formado por
Penélope Knuth (viola), Luis Rossi {clarinete) y Pablo Morales (piano), quienes incluyeron en su
recital el dio de Federico Heinlein para clarinete y piano Do not ge gentle. El 12 de agosto, en la misma
sala se realizé el quinto concierto de la temporada de misica de cimara a cargo del flautista Alberto
Almarza y de la pianista Luz Manriquez. Entre las obras interpretadas en la ocasion figurd Opiniones
de Andrés Alcalde. La comentada temporada de camara finalizé el 19 de agosto con la presentacion
del Trio Arte (Sergio Prieto, violin; Edgar Fischer, cello; Maria Iris Rodrigéin, piano), en cuyo
programa figurd el Trio 1982 de Alejandro Guarello.

Goethe Institut

El Ensemble Barték (Carmen Luisa Letelier, contralto; Valene Georges, clarinete; Héctor Viveros,
violin; Eduardo Salgado, cello; Karina Glasinovic, piano) se presenté en el Auditorio del Goethe
Institut el 9 de septiembre. En el programa incluyeron los siguientes autores chilenos: Luis Advis (Rin),
Juan Lémann (Maestranzas de noche), Nino Garcia (Autorretrate) y Federico Heinlein (Nocturnes), estas
Glimas dos obras en calidad de estreno. El 22 del mismo mes, en el concierto del Cuarteto Sur
(Sebastian Leiva, violin §; Marisol Infante, violin 1I; Paulina Sauvalle, viola; Alejandro Tagle, cello), se
present6, de Carlos Botto, Tres saracteres para cuarteto de cuerdas. El 24 de septiembre actud en el
Instituto el dio formado por Shiri Rosenberg (flauta) y Beatriz Bodenhéfer (piano). En el concierto
se escuché Paisajes-memoria de Leni Alexander,

Instituto Profesional Escuela Moderna de Muisica

E1 22 de abril e} compositor Juan Orrego-Salas visit6 1a Escuela Moderna de Musica, de la cua! fue uno
de los fundadores. En esa ocasion se le rindié un homenaje y alumnos de la citedra de canto que dirige
Ahlke Scheffelt interpretaron obras de Carlos Botto y Federico Heinlein.

El 26 de mayo, en el teatro Escuela Moderna de Musica se presentd la flautista Paula Barrientos,
quien incluyd la obra para flauta sola Hojas de ototie de Cirilo Vila. E1 29 del mismo se ofrecié un
concierto en el que se interpretd Cuentos para orquesia “Laberintos” de Juanita San Martin. Participaron
los solistas David Leiva (clarinete), Carolina Angulo (fagot), Fernanda Prieto {violin) y Luis Soto
{flauta); el director fue Juan Sebastian Leiva. En este mismo local del Instituto Profesional Escuela
Moderna de Misica se realizo, el 4 de junio, un concierto de las cantantes Mariselle Martinez y Claudia

90



Creacién musical chilena / Revista Musical Chilena

Virgilio, la primera, acompafiada por el pianista Alfredo Saavedra, programé In souvenir, Steria d'una
trmba de Enrique Soro y La gitana, EL pescacor sin dinero y Al puente de la golondring de Juan Orrego-Salas.

El 25 de junio, en el Encuentro Coral realizado en la Escuela Moderna de Miisica, el Coro
Balmaceda 1215, que dirige Cecilia Barrientos, interpreté £l amor (de Canto para una semiila) de Luis
Advis en arreglo coral de Pablo Ulloa; el Goro de Estudiantes USACH, bajo la direccién de Rosana
Osses, presentd Campos naturales, canto tradicional de la fiesta de La Tirana, en arreglo coral de Jorge
Urrutia; el Coro de Bellas Artes, dirigido por Victor Alarcén y acompaiiado por el pianista Gabriel
Arroyo, interpretd Canto a la Cordillera de Juan Orrego-Salas; finalmente, el Coro de Profesores de
Valparaiso, que dirige Soledad Tuesta, canté La fiesta de la Tirana de Horacio Salinas, en versién coral
de F. Ortiz. En otro concierto coral, el 24 de agosto, se escucho a la Agrupacién Coral Op. 1 cantar
Segrin el favor del viento (arreglo de Pablo Ulloa) de Violeta Parra; al Coro Polifénico de Buin interpretar
Casamiento de negros (arreglo de EQuardo Vila) de Violeta Parra, Te recuerdo Amanda (arreglo de Enrique
Gajardo) de Victor Jara y El cautive de Til Til (arreglo de Rubén Caceres) de Patricio Manns, y al Coro
de Camara Cordillera cantar Rin del angelitey Arvanca arranca, de Violeta Parra y Si somos americanos de
Rolando Alarcén, todas obras arregladas para coro por Alejandro Pino. El 28 de septiembre, en el
especticulo Imdgenes y voces del Taller de Danza y Coro de Profesores de Valparaiso, el Coro de
Profesores dirigido por Soledad Tuesta interpret6: Chabuca limeiia (arreglo de Guillermo Marchant),
de Didscoro Rojas, Entre nosotros (arreglo de Fernando Ortiz) de Horacio Salinas , Vamos mugjer (arreglo
de José Novoa) de Luis Advis, Luchin (arreglo de William Child) y Manifiesto (arreglo de Fernando
Ortz) de Victor Jara y La fiesta de la Tirana (arreglo de Fernando Ortiz) de Horacio Salinas. El
especticulo se completaba con el Taller de Danza que presenté coreografias sobre miisica de Victor
Jara, Horacio Salinas y otros.

Universidad Catélica, Centro de Extension

En el Aula Magna del Centro de Extension de la Universidad Catélica, organizada por el Instituto de
Musica, se realiz6 la Primera Temporada Coral de la U.C. El primer concierto se realizo el 8 de abril
¥ estuve a cargo de la Camerata Vocal de Santiago, dirigida por Guido Minoletti. En el programa de
este grupo se incluyd Cancidn de luna (textos de Federico Garcia Lorca) de Cirilo Vila. El tercer
concierto fue de la Universidad de Talca que conduce Mirta Bustamante, agrupacion que interpretd,
enire otras obras, Amanca, arranca de Violeta Parra, en arreglo de Santiago Vera, O que serd de Chico
Buarque, en versién coral de Tomis Lefever, y Caliche de Freddy Albarracin, en arreglo de Waldo
Aranguiz. El acompafiamiento pianistico estuvo a cargo de Fnoe Ortiz. En el recital siguiente,
realizado el 29 de abril, el Coro de Bellas Artes, que dirige Victor Alarcon, presentd, en la segunda
parte de su programa, Canto a la Cordillera de Juan Orrego-Salas con acompanamiento de piano. En el
quinto concierto, efectuado el 6 de mayo, actué el Coro de Camara Codelco Chile, dirigido por
Mauricio Cortés, y presenté Padre nuesire y Ave Maria de Juan Amendbar, Alleuia de Juan Lémann y
Dos amantes dichosos (textos de Pablo Neruda) de Sylvia Soublette. El 13 de mayo cantd el Coro de
Cdmara de la Universidad Catdlica, a cargo de Jaime Donoso, quienes presentaron, de Federico
Heinlein, Pena de mala foriuna (textos de Pablo Neruda). El Gltimo concierto se realizé el 20 de mayo
y estuvo a cargo del Coro de Madrigalistas de la Universidad de Santiago, bajo la direccién de
Guillermo Cirdenas. La agrupacién canté una seleccién de Romances iberoamericanes de Tomis
Lefever, acompanada por el pianista Leonardo Gonzalez.

El4 de junio, en el Aula Magna, se inicié la XXXIV Temporada Oficial de Conciertos del Instituto
de Musica de la Pontificia Universidad Catolica de Chile. En este concierto inaugural se escuché
Glosas, op. 91, para violin (Fernando Ansaldi) y guitarra (Oscar Ohlsen) de Juan Orrego-Salas. En el
concierto del 11 de junio el Ensemble XXI (en su version Quinteto de Bronces), conformado por
Eugene King y Javier Contreras {trompetas); Bobby Jane Berkheimer (corno); Kevin Robins (trom-
bén) y Jeffrey Parker (tuba) interpreté Cuatro estructuras de Fernando Gareia. El Grupo de Percusio-
nistas de fa Universidad Catolica (José Diaz, Marcelo Espindola, Gonzalo Maga, Sergio Menares y
Andrés Baeza; director: Carlos Vera, con la colaboracién del profesor Gary Cook) se presentd el 9 de
Jjulio, y en su programa incluyé Ritmos divididos para cuatro percusionistas de Sergio Gonzilez. El 16
de julio actué el Coro de Camara de la Universidad Catélica, dirigido por Jaime Donoso, quienes
interpretaron Pena de mala fortuna {texto de Pablo Neruda)} de Federico Heinlein. En el concierto del
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13 de agosio de la temporada de cimara de la Universidad Catélica se interpretaron Di..., para violin,
viola, cello y piano de Pablo Aranda, Neva de Cristiin Morales, para trio de percusiones, y Sepleta de
Hernén Ramirez, para dos violines, viola, cello, clarinete, corno y fagot. Et 20 de agosto el Trio Arte
(Sergio Pricto, violin; Edgar Fischer, cello; Maria Iris Radrigin, piano) realizé el recital de clausura de
la Temporada de Miisica de Camara "98. En él se interpretd Trip 1982 de Alejandro Guarello. El 4 de
septiembre se presentd la Orquesta de Camara de Chile dirigida por Fernando Rosas, en la Sala Fresno
del Centro de Extension. En el programa se considerd Andante de Alfonso Leng y Anfaras de Celso
Garrido-Lecca.

Universidad de Chile, Salén de Honor

El 25 de septiembre, en el Salén de Honor de la Casa Central de la Universidad, en el marco de la
semana “Un cuarto de siglo: la ausencia presente. Homenaje de la Universidad de Chile a Pablo
Neruda”, se realizo la jornada “Musica y poesia™. Ese dia el actor Mario Lorca recitd poemas de
Neruda y el Taller de Musica Latincamericana de la Facultad de Artes, dirigido por Claudio Acevedo,
presenté Canto para una semilla, cantata del compositor Luis Advis sobre textos de Violeta Parra.

Universidad de Chile, Facultades

El 3 de julio en el auditorio Julio Cabello de la Facultad de Medicina Norte, se present6, auspiciado
por 1aFECH, el Taller de Miisica Latinoamericana de la Facultad de Artes, que dirige Claudio Acevedo.
En esa ocasion el guitarrista Mauricio Valdebenito presenté Anticueca I1 de Violeta Parra, Pequeno vals
de inviernoy Danza en 3 tiempos de Horacio Salinas, ademas se interpretd, de Luis Advis, Canto para una
semilla, con poesia de Violeta Parra. El mencionado Taller repitié esta misma obra, el 28 de agosto, en
la Facultad de Ciencias Fisicas y Matematicas, en un homenaje a Victor Jara con ocasion de cumplirse
en 1998 los 25 anos de su asesinato.

Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers

Fl 14 de abril se inauguré el ato académico 1998 del Departamento de Misica de 1a Facultad de Artes.
En esa oportunidad, el Director académico de dicha Facuitad, Cirilo Vila, ofrecié una clase magistral
en homenaje a Federico Garcia Lorca (1898-1936), Vicente Huidobro (1893-1948) y George Gershwin
(1898-1937). Ademas se interpreté Retrospecciones (textos de Vicente Huidobro) para mezzosoprano
(Rosario Cristi}, saxofén alto (Miguel Villafruela) y piano (Clara Luz Cardenas) de Fernando Garcia.
El 14 de mayo se presentd al piiblico el Pequeiia ibro para piano del compositor Miguel Letelier, editado
por la Facultad de Artes. Las siete piezas para piano que conforman la coleccion (1. Alguién pasé,
9_Tiempos idos, 3. A Violeta Parra, 4. Procesion en la Rinconada de Navarro, 5. Fuga, 6. A Julio Perceval, 7.
Pequeria toccata) fueron estrenadas en dicha ocasién por el pianista Jorge Hevia. El 19 de mayo las
pianistas argentinas Beatriz Altare y Hebe Battistoni ofrecieron un recital que contemplaba un grupo
de obras a cuatro manos; entre ellas figuré Caminando a Sakburg de Juan Amenadbar,

El 8 de julio la arpista Jeannette Espinosa ofreci6 el recital para titularse de Intérprete Superior
con mencién en su instrumento, alcanzando calificacién maxima. El programa presentado incluyo
Dichos y alcances de Fernando Garcia. El 13 del mismo mes el clarinetista Alejandro Ortiz realizé un
concierto y en éste interpretd Soliloquio, para clarinete solo, op. 48, de Carlos Botto. El 17 de julio, en
su recital de titulacién, la pianista Maria Paz Santibafiez present6 Preludio y toccala de Celso Garrido-
Lecca. El 11 de agosto Carmen Luisa Letelier, acompaiiada en el piano por Alfredo Saavedra,
interpreté Tres canciones de cuna de Alfonso Letelier. E1 25 de agosto, en el recital del curso de cimara
de percusion, se interpretd Tonada N* 5 de Pedro Humberto Allende v Estudio N° 39 de Ramon
Hurtado; y el 29 de septiembre la pianista Kenya Godoy estrent Sonata en camino de Mauricio Cordova.

Universidad de Chile, Teatro de la Universidad de Chile

En el séptimo concierto de 1a Temporada Internacional de la Orquesta Sinfonica de Chile, realizado
el 10 de julio, €l director brasilefio Henrique Morelenbaum present6 Sinfonietta de Federico Heinlein.
La obra se repitié el 11 de julio. Y en el décimo concierto de dicha temporada, efectuado el 31 del

92



Creacion musical chilena / Rewista Musical Chilena

mismo mes, la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por el peruano David del Pino Klinge, interpretd
Suite latinoamericana de Luis Advis. Este concierto se repitio el 1 de agosto.

Universidad de Santiago de Chile

En ¢l X concierto de su Temporada Oficial 1998, que estuvo dedicado a celebrar el Dia Internacional
de la Musica, la Orquesta Clasica de la Universidad de Santiago, dirigida por Genaro Burgos, estrend
Camino de Santiagode Federico Heinlein, obra encargada por esa Universidad, y Divertimiento para ocho
instrumentos de Miguel Letelier. En el programa, que estaba dedicado a la masica chilena, se
interpretaron ademas: Prefudio de René Amengual, Andante appassionate de Enrique Soro y Variaciones
serenas op. 69 de Juan Orrego-Salas. El referido concierto se realizé el 30 de septiembre en el Aula
Magna de la Universidad de Santiago de Chile.

Universidad Meiropolitana de Ciencias de la Educacion

En el Saléon de Honor de la Universidad Metropolitana se realizé un ciclo titulado Creacién y
Educacién, conformado por cuatro encuentros de compositores, intérpretes y publico en torno a la
miisica chilena. El primer encuentro consistié en un concierto monografico de obras de Santiago
Vera, realizado el 7 de abril, En é] se interpretaron las siguientes piezas de dicho autor: Tres temporarias
para piano (Ximena Cabello), Anagogistica para guitarra (Luis Orlandini) y Predmbulo y antiprosa para
voz (Patricia Vasquez) y piano (Ana Maria Cvitanic), sobre textos de Rabindranath Tagore. El 14 de
abril se realizé un encuentro con el compositor Hernan Ramirez Avila. En éste se incluyd su obra E!
Rey de los Alisos, op. 70, para conjunto instrumental, piano, solistas y coro. La obra se basa en un poema
de Goethe. El tercer concierto se efectué el 21 de abril y estuvo a cargo de la Agrupacién Musicama-
ra~chilena, con notas explicativas del compositor Jaime Gonzilez. Se interpretaron las siguientes obras:
Que bellos ojos tenias para voz y piano de Roberto Puelma (texto Juan Guzman Cruchaga); Ves sois la
estreila mds linda para voz y pianc de Jorge Urrutia (tradicional anénimo); Caneicn op. 13 de Alfonso
Letelier (texto de Manuel Arellano); El arce irisy Las ldgrimas de Estela Cabezas; Cancion de cuna para
vozy guitarra de Pedro Nufiez Navarrete (texto del autor); Hspiralcancién paravoz y guitarra de Pablo
Délano (texto de Alicia Morel); Anticueca N® 5 para guitarra sola de Violeta Parra (transcripcion de
Mauricio Valdebenito) y Tres antivisperas (Agua de otro rio, El iiempo aprisiona tu rostroy Amaba el mar de
Jaime Gonzilez (textos Matias Rafide).

Otras salas

Los dias 4y 5 de abril el Coro de Cimara Codelco Chile, dirigido por Mauricio Cortés, presenté en la
parroquia La Transfiguracion del Sefor y en la iglesia del Colegio Universitario Inglés, respectivamen-
te, el ciclo Conciertos Vispera de Semana Santa. En el programa interpretado se contempld Padre
ruestro de Juan Amendabar.

El 29 de julio, en el Colegio San Ignacio El Bosque, durante el Il Encuentro con la musica Padre
Alberto Hurtado S J. (Temporada 1998) se present6 el Do Andino, formado por la clarinetista Valene
Georges y la pianista Susana Szlukier. En el programa se incluyé De los suefios, para clarinete piccolo y
piano, de Fernando Garcia.

El 12 de agosto la Academia Diplomitica “Andrés Bello” del Ministerio de Relaciones Exteriores
¥ la Sociedad Chopin de Chile organizaron un recital, en la sede de la Academia, del pianista Javier
Gutiérrez, ganador del Segundo Certamen “Flora Guerra”. En su concierto interpreté Estampas
surerias, op. 55, de Carlos Botto.

El 18 de agosto se presenté en el Teatro Municipal el pianista Afredo Perl. Dentro del programa
que éste ofrecit en su recital, interpretd Cualro estudios de sonoridad de Andrés Maupoint.

El 21 de agosto, en el Instituto Cultural de Providencia, ofrecié un recital el pianista Felipe
Browne. Dentro de su programa figuré Rustica de Juan Orrego-Salas.

El 25 de agosto el dio de guitarras formado por Oscar Ohlsen y Eduardo Figueroa inicié la
Primera Temporada de Misica del Circulo Espaiiol, con el apoyo del Instituto de Misica de la
Universidad Catélica. En el programa figuré Suite popular de Edmundo Visquez.

El 29 de septiembre la Orquesta de Camara de Chile, bajo la direccion de Fernando Rosas, se
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presentd en la Iglesia San Francisco de Sales. En el programa de ese dia figuré Antaras del compasitor
Celso Garrido-Lecca.

En las Regiones

I Region

La Orquesta Filarménica de Santiago, dirigida por Rodolfo Fischer, realizé una gira de conciertos al
norte del pais que comprendié la ciudad de Iquique, donde se present6 en su Teatro Municipal los
dias 5 y 6 de julio. El lunes 6 la Orquesta realizé dos conciertos, uno de ellos a medio dia, de caracter
educacional. En el programa ofrecido se incluyé el Aére chileno N® 3 de Enrique Soro.

El Trio Serenata, formado por Hernan Jara (flauta), Guillermo Milla (oboe) y Juan Mouras
{guitarra), realizé una gira financiada por FONDART (Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura)
por la I Region. El programa ofrecido por el grupo era sélo de autores chilenos: Ivin Barrientos (Suite
Aysén), Fernando Garcia (Glosario), Juan Mouras (Suite latinoamericana) y Violeta Parra (Gracias a la
vida, en arreglo de Juan Mouras). Este programa se interpreté el 7 de septiembre, en dos conciertos
realizados en escuelas piblicas de Arica; el 8 de septiembre, en dos presentaciones ofrecidas en el
Teatro Municipal de Iquigue; el 9 del mismo mes, en wes recitales educacionales ofrecidos en Pica,
Tiranay Tarapaca, y el 10 de septiembre, en conciertos en escuelas de Alto Hospicio, Pozo Almonte y
Huara. En esta iltima localidad el Trio Serenata efectud dos presentaciones, completando 11 concier-
tos en total.

IT Regién
El 7 de julio, en el Teatro Municipal de Antofagasta, termind su visita al norte la Orquesta Filarmoénica

de Santiago. Igual que en Iquique, Ja Orquesta, dirigida por Rodolfo Fischer, contemplé en su
programa el Aire chileno N° 3 de Enrique Soro.

V Regidn
El 20 de mayo, en el Auditorium della Scuola ltaliana “A. Dell’Oro” de Valparaiso, se presento el
guitarrista milanés Lorenzo Alviggi. Entre las obras interpretadas figur6 Cristalino de Horacio Salinas.
En el segundo recital de la Temporada Oficial de Conciertos 1998 de la Universidad de Playa
Ancha y la Municipalidad de Vifa del Mar, el 17 de junio, se presenté la agrupacién Cantantes de
Camara de Valparaiso que dirige Hanns Stein. En el programa se incluyo el estreno de Insectario de
Fernando Garcia, basada en poemas de Dulce Marfa Loynaz. En el quinto concierto de la misma
Temporada, realizado el 5 de agosto, los Cantantes de Cimara repitieron Inseciariode Fernando Garcia
y presentaron Canzona IV. Por la Paz, de Edward Brown, con la colaboracién de los Bronces Filarméni-
cos. Esta tltima agrupacién interpretd, ademas Tres fanfarvias, op. 107, de Juan Orrego-Salas y Quinieto
de Bronges, op. 11, de Hernan Ramirez, y el cornista del grupo, Edward Brown, ejecutd Cuatro momentos,
para corno solo, de Fernando Garcia.

VI Region

En la Catedral de Constitucién la Academia de Misica de esa localidad organizd, el 31 de agosto, un
concierto en homenaje al compositor, oriundo de la ciudad, Pedro Ninez Navarrete. Participaron en
el homenaje Katia Miric (violin), Juan Mouras y Eliseo Rodriguez {guitarras) y Pedro Yurac (6rgano).
Entre las obras presentadas figuraron Danza Mapuche, para violin y dos guitarras, de Juan Mouras y
Cuarteto de Pedro Ninez Navarrete, en version para violin, dos guitarras y 6rgano realizada por Juan
Mouras.

VIII Region

El 7 de mayo, en el segundo recital de la XV Temporada " Veladas Musicales de los Jueves” del Instituto
Chileno Alemin de Concepcién, realizado en la Sala Lessing de dicha institucién, se presentd el Trio
Serenata (Hernan Jara, flauta; Guillermo Milla, oboe; Juan Mouras, guitarra). En el programa se
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incluyeron las siguientes obras de autor chileno: Suite Aysén de Ivan Barrientos, Glosario de Fernando
Garcia y Tema mapuche, Danza chilotay Milonga perpetua de Juan Mouras.

El 12 de mayo, en la Sala Schaeffer de Chillan, el guitarrista Mauricio Valdebenito ofrecié un
recital organizado por la Sede local de la Universidad de Concepcion. En el programa figuraron:
Anticueca 1y Anticueca Il de Violeta Parra; La lhuvia en la ventana, Cristalino, Ronda y Tamborra y Danza
en 3 tiempos de Horacio Salinas.

X Region

En el Auditorium del Instituto Salesiano de Valdivia, el 28 de abril, como parte del ciclo Martes
Musicales de la Sociedad Musical ].S. Bach de esa ciudad, se presento el dio formado por el oboista
Guillermo Milla y el guitarrista Juan Mouras. Entre las obras interpretadas figurd, de autores chilenos,

Soratina concertante de Juan Mouras y Gracas a la vida, de Violeta Parra, en arreglo de Mouras para
oboe y guitarra.

XI Regicn

El dto formado por Guillermo Milla (oboe) y Juan Mouras (guitarra) realizé una gira de
conciertos educacionales a la XI Regién, financiada por el FONDART. Los 15 conciertos presentados
contaron con el mismo programa, que contempld, entre otras, tres obras de autor nacicnal: Tonada
(de 1a Suite Aysén) de Ivan Barrientos; Gracias a la vida de Violeta Parra, en arreglo de Juan Mouras, ¥
Sonatina concertante de Juan Mouras. La gira se inicié con tres conciertos en Covhaique, dos en
establecimientos educacionales y uno en el cine-teatro Coyhaique, el 17 de agosto. Al dia siguiente el
ddo se presentd en Puerto Aysén, en dos conciertos educacionales: ademas, ofrecié conciertos en las
localidades de Alto Bahuales, los Torreones y El Balseo; el 19 brindé conciertos educacionales en

Balmaceda, El Blanco y Valle Simpson; el 20 hubo recitales en escuelas de El Gato, Villa Ortega y
Nireguao, y el 21 el diio Milla-Mouras actué en Puerto Ibafiez.

Muisica chilena en el exterior

Se ha tenido noticias de presentaciones de obras y otras actividades de compositores chilenos en el
extranjero:

Estreno de Mauricio A. Cérdova en Espaiia

El 1 de septiembre de 1997, en el Centro EuroLatinoamericano de la Juventud, Milaga, Esparia, se
estrend la Senata N* 1, op. 3, para piano de Mauricio Antonio Cordova, interpretada por el pianista
Manuel Carra. Crdova habia obtenido el premio de composicion INJUVE 97" con su obra Sute chilsta,
op. 7, para octeto instrumental (cuarteto de cuerdas, corno en Fa, timbales, percusiones y bajo
electrénico con efectos), que no se interpret. Mauricio A. Cérdova obtuvo nuevamente el premio
INJUVE 98’, por lo que viajé nuevamente becado a Espana.

Gira del Coro de Cémara Codelco Chile por Alemania

En septiembre de 1997, bajo la conduccién de su director Mauricio Cortés, el Coro de Cimara Godelco
Chile realiz6 una gira de conciertos por Alemania. En el programa se contemplaron las obras de autor
nacional que se indican: Dame la mano (texto: Gabriela Mistral) de Erasmo Castillo, Pena de mala fortuna
(texto: Pablo Neruda) de Federico Heinlein, Dos amantes dichosos (texto: Pablo Neruda) de Sylvia
Scublete, Ave Marig de Juan Amendabar, Alleluia de Juan Lemann, §i somos americanos de Rolando
Alarc6n (musica y texto), en arreglo coral de Alejandro Pino, La pellita, tonada tradicional en arreglo
coral de Waldo Aringuiz v Las tardes, canto de la fiesta de La Tirana en version para coro mixto de
Jorge Urrutia Blondel.

Muisica de Carlos Botto en Nueva York

El 21 de abril de 1998 se efectué el estreno neoyorkino de Cantos al amor y a la muerte (textos: La flauta
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de jade) de Carlos Botto. La obra fue interpretada por la American Composers Orchestra Chamber
Players y el tenor dominicano Ulises Espaillat, bajo la direccién del maestro espafiol Angel Gil-Ordé-
fiez. Las canciones de Botto se presentaron dentro del concierto denominado “Exilio musical de
Espana y su legado”, realizado para recordar la presencia y labor de varios masicos espafioles que
debieron abandonar su patria a consecuencia de la Guerra Civil (1936-39), entre ellos Rodolfo
Halffter, Manuel de Falla, Vicente Salas Viu, Joaquin Nin-Culmell, quienes dejaron discipulos en los
paises donde vivieron el exilio, como Mario Lavista de México, Juan José Castro de Argentina, Carlos
Botto de Chile y Robert Strizich de Estados Unidos.

Leni Alexander en Alemania

A fines de mayo Radio Berlin transmitié dos obras de Leni Alexander: Aulisio para orquesta, en una
version grabada por la Orquesta Sinfénica de Chile bajo la direccion de Lothar Konigs, y Maranoh para
voz (Beth Griffith) y seis instrumentos (flauta, trombén, viola, cello, contrabajo, piano), obra grabada
en Colonia.

Mulsica chilena en Uruguay

El 24 de junio, en el Auditorio Vaz Ferreira de la Biblioteca Nacional, se realizaron las Jornadas 1998
de miisica electroactistica, organizadas por el Niicleo Misica Nueva de Montevideo. Allf se realizéd el
estreno uruguayo de Astillas de bambii de Jorge Martinez. Los comentarios sobre las obras que se
presentaron en la audicién, estuvieron a cargo del compositor, critico y musicélogo uruguayo Coriin
Aharonian. El 29 de julio, también organizado por el Niicleo Miisica Nueva, se realizd un concierto
bajo el titulo de “Seiales olvidadas”. En esta ocasién se estrené en Uruguay Cuatro proposiciones para
flauta (Eleonora Leoncini) y guitarra (Fabian Sanchez) de Fernando Garcia.

Muisica de Juan Orrego-Salas en Londres

Fl 13 de julio el pianisia chileno Felipe Browne ofreci6 un recital en la sala Wigmore Hall de Londres.
El concierto fue auspiciado por la Embajada de Chile y el Ministerio de Relaciones Exteriores. En su
programa, ademas de obras del repertorio tradicional, Browne incluyé Riistica de Juan Orrego-Salas.

Muisica de Celso Garrido-Lecca y Pedro Humberto Allende en Peri

El guitarrista Luis Orlandini visitd el Perd, donde se presentd ante el publico limefio. El 16 de julio
actué en el Instituto Goethe de Lima y en el marco de una restrospectiva de la musica de Celso
Garrido-Lecca, estrend en ese pais, de este autor, Canciones de hogar, conjuntamente con la cantante
chilena Magdalena Matthey y el Cuarteto de Cuerdas Lima (Laszlo Benedek, violin I; Alejandro
Ferreyra, violin 1I; Roberto Gonzalez, viola; César Pacheco, cello), ademis presenté Simpay para
guitarra sola. El programa se completaba con: Sohloguio 1 para flauta (César Peredo), Intihuatana
(Cuarteto de Cuerdas Lima) y Cuarteto N* 3 “Encuentros y homenajes” (Cuarteto de Cuerdas Lima). Al
dia siguiente, en el Instituto de Arte Contemporaneo, Orlandini interpreté las Tonadas N* 4, N* 5y N*®
6 de Pedro Humberto Allende y Simpay de Celso Garrido-Lecca.

Muisice de Juan Mouras en Argenting

El 26 de agosto el guitarrista y compositor Juan Mouras realizo dos conciertos en Comodoro Rivadavia,
en la Patagonia argentina. Ambas presentaciones se hicieron en la Sala de la Escuela de Bellas Artes
de esa ciudad, la primera de caracter didactico, para publico estudiantil, preferentemente, y la
segunda para todo publico. Las obras de autor chileno que en esa oportunidad presents el guitarrista
fueron: Suite popular latinoamericana (Milonga perpetua, Tango argentino N® 2, Aire del Altiplano, vals y
Tenada chilena) del propic Juan Mouras y su arreglo para guitarra de Gracias a la vide de Violeta Parra.

Allende y Garrido-Lecca en Buenos Aires

El 29 de septiembre, en el Salén Dorado del Teatro Colén de Buenos Aires, se ofrecié un recital del
guitarrista Luis Orlandini, en el cuat incluyé Tonada N® 4, N° 5y N° 6 de P. Humberto Allende y Simpay
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de Celso Garrido-Lecca. El 2 de octubre, en la Sala “La Musiqueria” de la capital argentina, Luis
Orlandini repiti6 el mismo programa presentado en el Teatro Colén dias antes.

Nuevos homenajes a Juan Allende-Blin

Han Hegado informaciones desde Alemania que con ocasién de celebrar Juan Allende-Blin su
septuagésimo cumpleafios, los homenajes que se iniciaren en diciembre de 1997 (Ver “Homenaje a
Juan Allende-Blin en sus 70 afios™ , RMCh N® 189, p- 90), han continuado en el transcurso de este aiio.
E19 de mayo, en el tercer concierto, de los cuatro que componian una retrospectiva de la misica para
4rgano del siglo XX, el notable organista Gerd Zacher interpreté Echelons (Sonorités, Arvetages, Sons
frisés) de Juan Allende-Blin. Por otra parte, a fines de julio al compositor fue entrevistado por una
emisora alemana, la que transmitié a todo el pafs una audicién de una hora y media de duracién, que
inclufa musica de Allende-Blin escogida por el autor. En agosto, la Radio de Sarrebruck difundié la
pieza radiofénica (Hoerspiel) Rapport sonore/Relato sonoro/ Klangbericht de Allende-Blin; y en septiem-
bre, por segunda vez, se transmitird un programa radial de cardcter auto-biografico sobre el composi-
tor.

Otras noticias

Elvire Savi, Premio Nacional de Arte en Miisica 1998

La pianista Elvira Savi Federici fue galardonada con el Premio Nacional de Arte en Miisica de 1998
por su excelencia musical y técnica como pianista; destacadz labor divulgativa en conciertos y
grabaciones de obras de compositores chilenos, ademis de su fructifera labor docente, El Jjurado
estuve integrado por el Ministro de Educacion, José Pablo Arellano, quien lo presidié; el Rector de la
Universidad de Chile, Luis Riveros; el iiltimo galardonado, compositor Carlos Botto; el Rector de la
Universidad Austral de Chile, Manfred Max-Neef, en representacion del Consejo de Rectores, y el
compositor y critico Federico Heinlein, en representacion de la Academia de Bellas Artes.

Otras distinciones a miisicos chilenos

El 25 de mayo, en el auditorio del Instituto de Chile, fue recibido en sesién plblica el nuevo Miembro
de Nimeio de la Academia Chilena de Bellas Artes de dicho Instituto, compositor Santiago Vera
Rivera. En esa oportunidad el referido compositor desarrolls el tema “Produccion fonografica de
mdsica de conciertos chilena del siglo XX en la década 1987-1997". El discurso de recepcién estaba a
cargo del Académico de Niimero compositor Juar: Lémann, pero debido a su repentine fallecimiento,
debi6 ser leido por el compositor y académico Miguel Letelier.

El 2 de julio, en ceremonia publica, el Comité de Miisica del Instituto Chileno Norteamericano
comunicé que el compositor Edward Brown fue elegido para realizar el Encargo de una obra musical
Charles Ives 1998", que cuenta con el auspicio de la SCD. La distincién consiste en mil ddlares yenel
plazo de un afio el compositor deberé crear y entregar una obra musical al Instituto. En 1a reunién en
que se anuncié el “Encargo” a Edward Brown, el galardonado en 1997, Cirilo Vila, hizo entrega de su
obra, compuesta para 6rgano.

Luego de realizar una gira de conciertos a Coyhaique y Puerto Aysén con su cuarteto de
saxofones, el profesor Miguel Angel Villafruela, académico del Departamento de Musica de la
Facultad de Arres, viaj6 a Argentina, permaneciendo alli del 20 de julio al 3 de agosto, invitado a
participar como saxofonista en el 111 Festival lnternacional de Miisica de Buenos Aires ¥y como jurado
en el III Concurso Internacional de Miisica, eventos auspiciados por la Secretaria de Cultura de la
Nacion, Secretaria de Cultura del Gobierno de la Giudad de Buenos Aires, OEA, Cancillerfa Argentina
y Embajada de Brasil. El musico cubano dicté cursos de saxofén en el Conservatorio Municipal de
Musica Manuel de Falla entre el 20 y €1 26 de julio, y participé en clases magistrales y conciertos el 26
de julio en Mar del Plata, el 28 del mismo mes en el Gentro Cultural Borges de Buenos Aires y al dia
siguiente en la Universidad Catélica Argentina. El 31 de julio actué en el Salén Dorado del Teatro
Col6n. Al profesor Villafruela se le cursé la invitacion al I Festival Internacional en mérito asu
participacion en el Festival anterior. Durante su permanencia en Buenos Aires, Villafruela fue
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entrevistado por la revista Ef Dorado, publicacién bilingie (castellano y portugués) dedicada a los
instrumentos de cafia. La entrevista aparecié en el N° 1, otofio de 1998, pp. 18-24, de Ia mencionada
revista.

I Exposicién de Instrumentos Tradicionales Chilenos

El 12 de agosto, en la sala de Exposiciones Nemesio Anwnes de la Universidad Metropolitana de
Ciencias de la Educacién, se inauguré la 11 Exposicion de Instrumentos Musicales Tradicionales
Chilenos. Esta exposici6n se realizd en el marco del ciclo “Oyendo a Chile”, que tiene como objetivo
1a difusién de nuestra cultura y tradiciones.

Fondo de Miisica Tradicional Margot Loyola

La Universidad Catélica de Valparaiso cred el Fondo de Investigacién y Documentacion de la Miisica
Tradicional Chilena Margot Loyola Palacios, como una entidad académica abocada a preservar,
valorar y difundir ] legado de nuestro Premio Nacional de Arte 1994. Dicho Fondo esti conformado
por el patrimonio documental reunido en su extenso trabajo emogrifico a lo largo de Chile por
Margot Loyola. La ceremonia de inauguracién del Fondo Margot Loyola se realizé ¢l 15 de septiembre
en el Teatro Municipal de Vifia del Mar, a ella invitaron el Rector de la Universidad Catdlica de
Valparaiso y el Alcalde de la [lustre Municipalidad de Vifia del Mar.

Distinciones en Concurso de Musicologia Samuel Claro

El 1 de septiembre, en el Salén de Honor de la Casa Central de la Universidad Catélica, se efectué el
acto de premiacién del Concurso de Musicologia “Samuel Claro Valdés” 1998, que fue convocado por
el Instituto de Misica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. El jurado, constituido por Maria
Ester Grebe, Leonardo Waisman y Juan Pablo Gonzilez, no encontré ninguno de los trabajos
presentados “suficientemente excelente como para merecer un premio que lleva ¢l nombre de
Samue! Claro”™; por lo tanto se declaré desierto el Premio. Se otorgé mencién honrosa a Mundos
imaginarios y experiencias perceptivas. La misica ritual de los wichi de Miguel Angel Garcia, de Argentina,
y se recomendé para su publicacién Eva Maria jse fue 3 Apuntes sobre la cancionistica de y para los nifios
de Furidice Losada Ambrosio, de Cuba, y Encuentros del pianista espariol Ricardo Viries con América Latina
de Esperanza Berrocal, de Espana.

Investigadores chilenos en las XII Jornadas de Musicologia del Instituto Nacional de Musicologia
Carlos Vega (INM) y Conferencia Anual de la Asociacion Argentina de Musicologia.

Entre €l 6y el 9 de agosto del presente afio fueron convecados en la sede del INM de Buenos Aires,
investigadores musicales argentinos y extranjeros; entre estos (ltimos se contaron tres investigadores
chilenos. En la sesién inaugural del jueves 6, Victor Rondén (Universidad de Chile) ley6 su ponencia
Antecedentes sobre las précticas musicodoctrinarias en las misiones de Chiloé en la primera mitad del siglo XVII: la
presencia del Obispo Oré y los misioneros miisicos de la Provincia Jesuiia del Paraguay. Coordind esta primera
sesién el director del INM, Licenciado Waldemar Axel Roldan: El viernes 7, en la cuarta sesién
conducida por Leonardo Waisman, Pablo Armijo (Universidad Vicente Pérez Rosales), expuso su
trabajo Oportunidad: por qué el jazz puede insertarse en una realidad ‘¢jena 'y como ocurre, ejemplificado en el
desarrollo del jazz en Goncepeion. En 1a sesion especial coordinada por Maria Teresa Melfi, el sabado 8,
Manuel Dannemann (Universidad de Chile) ley6 su ponencia titulada EI poder del cantor. Este mismo
expositor particips, ademis, en la mesa redonda final del domingo 9, la que estuvo coordinada
nuevamente por W.A. Roldén y en la que participaron también Héctor Rubio (presidente de la AAM)
y Marc Benamou (St. Marys College of Maryland, EE.UU.).

Congreso Iberoamericanc de Musicologia en Venezuela

En la ciudad de Caracas se realizd, entre los dias 14 y 18 de septembre, el Congreso Iberoamericano
de Musicologia. Conté con la participacién de algunos de los mis destacados musicélogos y catedrau-
cos del drea iberoamericana. La organizacién corrié por cuenta de la Fundacién “Vicente Emilio
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Sejo”, importante centro de actividad musical y musicolégica venezolana, siendo auspiciada ademds
por el Congreso Nacional de la Cultura (CONAC), la Universidad Central de Venezuela y la Funda-
<ién Centro de Estudios Latinoamericanos “Rémulo Gallegos™. Las actividades mismas del Congreso
se desarrollaron en la Casa de la Cultura “Rémulo Gallegos”, importante edificio y centro de una rica
actividad cultural en la ciudad de Caracas. .

El tema del Congreso—“La vida musical en los salones del siglo XIX ", constituye una de las dreas
mis interesantes dentro de las nuevas tematicas musicoldgicas y comprende, sin duda, un sinntiimero
de problemas de la mayor actualidad y relevancia. Cabe solamente destacar el peso avasallador que
una cierta concepcion ligada al sinfonismo romantico centroeuropeo ha tenido para calificar peyora-
tivamente a la “miisica de salén” como una manifestacion de segunda categoria, y a los géneros que
en este ambito se desarrollan como “géneros menores” y, en el mejor de los casos, “funcionales” o
meramente “decorativos”. Obviamente, tal concepcién no podia ser definitiva y en los Gltimos tiempos
se ha comprendido que sélo a través de una justa valoracién de todas las complejidades de dicho
fenémeno, se puede tener una concepcién cabal de los procesos de generacion de las escuelas
nacionales americanas y de la peninsula, asi como reposicionar criterios de juicio que, hasta ahora,
adolecian de un “etnocentrismo™ altamente perjudicial.

Ademis de las exposiciones y debates se realizé una serie de conciertos de “misica de salén” en
el teatro de la Casa de la Cultura, donde se demostré el alto nivel de los intérpretes y el interés artistico
de ese repertorio. Las obras provenian de algunos de los paises americanos y de Esparia.

Participaron en el Congreso estudiosos de gran prestigio como Emilio Casares, de la Universidad
Complutense; Maria Antonia Virgili, de la Universidad de Valladolid; Ismael Fernindez de la Cuesta,
del Real Conservatorio de Madrid; Celsa Alonso y Ana Vega Toscano, de la Radio Espafiola; Ana
Casanova, del Centro de Investigacién y Desarrollo de la Misica Cubana (CIDMUC), La Habana;
Ricarde Miranda y José Antonio Robles del Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e
Informacién Musical “Carlos Chavez” (CENIDIM) de México; Juvenal Correa-Salas, de Puerto Rico;
Jorge Acevedo, de Costa Rica; Dieter Lenhnoff, de Guatemala; Ellie Anne Duque, de Colombia; Mario
Godoy Aguirre, de Ecuador y Jorge Martinez Ulloa, de Chile. A ellos se debe agregar una nutrida y
valiosa representacién venezolana compuesta por los profesores y musicologos José Periin, Juan
Antonio Sans, Mariantonia Palacios, Elena Plaza, Fidel Rodriguez, Manuel Antonio Ortiz, Freddy
Moncada, Gustavo Colmenares, Miguel Astor, Antonio Lipez Ortega, Aida Lagos, Alejandro Bruzual,
Hugo Quintana, Viana Cadenas, Roldan Esteva Grillet, Mario Milanca y Felipe Sangiorgi.

El buen nivel de las exposiciones y profundidad de los debates permitié reafirmar la gran
complejidad del problema y la imperiosa necesidad de impulsar los estudios e investigaciones en este
campo, asi como difundir el valioso acervo para el patrimonio musical de Iberoamérica y el mundo
que representan estos miles de obras y compositores cuya gran mayoria es bastante descenocida.

La ponencia El salén decimonénico en Chile como niicleo generador de un cierto desarrollo de la misica de
arle, elaborada por Tiziana Palmiero y el autor de esta nota, presents un panorama general de los
diferentes espacios musicales del siglo XIX junto con distinguir tres tipos de salén: el primero,
denominado “sarac”, cubre desde finales del siglo XVIIL y principios del siglo XIX hasta el periodo
de Ia independencia y puede ser ejemplificado con el salén de la familia Cotapos, que es descrito en
las crénicas de viajeros como Vancouver, Schmidtmeyer y, por supuesto, la prolija Maria Graham. Es
un salén de tipo criollo; alli predomina el baile ¥ las danzas de tipo fandango o derivadas, el uso del
estrado, del mate e instrumentos como el arpa y la guitarra tocados “ por oidas”. El segundo tipo de
sal6n, definido como “tertulia”, estard representado por los diferentes salones que durante su vida
tuviera y organizara Isidora Zegers. Este salon fue el centro de una rica vida cultural y musical, nicleo
de la lamada “Generacién del 42”. Participaron alli Sarmiento, Bello, Mercedes Marin del Solar,
Domeyko, Gayy, en general, lo mas granado y representativo de la vida cultural chilena. Se caracteriza
por la participacién activa de importantes musicos extranjeros como Drewetcke, Alzedo y nacionales
como Oliva y Zapiola, por el estreno de obras de Beethoven, Haydn y Mozart, por grupos de cAmara
con claves y pianos, por difundir la obra de Rossini, Donizetti y Bellini y, fundamentalmente, por
constituir el primer espacio de la “msica para ser oida”. No se debe olvidar que en este marco es
creada la primera Sociedad Filarménica chilena, en 1828, El tercer salén, que la ponencia define como
“velada”, se desarrolla a finales del siglo y representa ya una verdadera sociedad de conciertos de obras
de camara. Su representante mas caracteristico es el salon (o salones) organizados por Luis Arrieta
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Canas y José Besoain. All{ el centro de toda la actividad es 1a exhibicion de grupos de camara, como el
cuarteto formado por Ceradelli, Gervino, Dereck y Hagel y virtuosos como Manjon. El repertorio
estard constituido principalmente por obras del romanticismo centroeuropeo, y la participacion de
cantantes y/o compositores nacionales serd bastante esporadica.

Estos tres salones marcaran una tendencia que reafirma el abandono de una sensibilidad por lo
“criollo”, en el marco de la “leyenda negra” antiespanola, y el predominio del gusto anglo francés.
Poco a poco el centro de interés de los meldmanos estard dado por los pardmetros de juicio
“centroeuropeos” que, de alguna manera, conformardn en los afios sucesivos la prictica de grupos
tan importantes como la Sociedad Bach, que impulsari la evolucién de las instituciones musicales
chilenas dei siglo XX. Este proceso acompafia y €5 causa y consecuencia del tipo de desarrollo
socioeconémico y cultural de 1a sociedad chilena. Si el salén constituye el espacio de la sociabilidad
por excelencia, lo que alli sucede no puede estar ajeno al devenir de una sociedad dependiente
econdmica y culturalmente; antes bien, €l saléon permite verificar los procesos de reproduccion
cultural y social de un bloque hegemoénico, la oligarquia chilena, y los mecanismos que ésta utiliza para
asegurar su cohesién e influencia sobre el resto de la sociedad. El esquema de desarrollo librecambista
y dependiente de los grupos conservadores va a encontrar, paradojalmente, un aliado ¢n el afin
modernizador de los grupos liberales, asi como encontrara, en el salén, €l espacio justo para el
encuentro con la cultura cosmopolita de los agentes de comercio extranjeros de Valparaiso y Santiago.

Fl salén, en sus variadas formas, servird como carta de tornasol para diagnosticar estos complejos
procesos de agregacion sociocultural, el progresivo abandono de un modelo de referencia hispanico
y criollo por el modelo cosmopolita necesario a una sociedad basada en una economia de exportacion
y fuertemente dependiente.

Los trabajos del Congreso seran publicados, junto con partituras inéditas de la misica de salon,
por la Fundacién “Vicente Emilio Sojo”.

Jorge Martinez Ulloa

Compositores chilenos en el ballet

La coredgrafa chilena Hilda Riveros fue invitada a Ecuador para presentar un programa completo con
obras suyas, que montd con el Ballet Ecuatoriano de Camara. El especticulo se realizé los dias 12y 13
de mayo de 1998 en el Teatro Nacional de la Casa de la Cultura de Quito. Dentro del programa Hilda
Riveros incluyd sus coreografias Cancidn de cuna para despertar con misica de Maruja Bromley en
arreglo de Celso Garrido-Lecca y Tiempos de percusion con miisica de Alejandro Garcia.

El 28 de septiembre, en el Teatro de la Escuela Moderna de Misica se realizo el concierto
“Imégenes y voces” en el que se presento €l Taller de Danza y Coro de Profesores de Valparaiso; el
Taller de Danza bailé La partiday Cai Cai Viki con musicas de Victor Jara, £l ingenuo y El arrabal con
musica de Jaime Jélvez, Danza con miisica de Horacio Salinas y Todo cambia con musica de Julio
Numhauser. Ademis se bailé La pajita con miisica de Horacio Salinas'y Te recuerdo Amanda con. musica
de Victor Jara. La directora de coreografias del Taller es Maria Soledad Claves. El concierto se
completé con la participacién del Coro de Profesores.

Libros recientes

El 5 de mayo la Editorial Universitaria presentd, en la Sala América de 1a Biblioteca Nacional, el libro
Enciclopedia del folclore de Chile de Manuel Dannemann, un nueve aporte de este estudioso al conoci-
miento de la cultura pacional. El 14 de ese mismo mes, en la Sala Isidora Zegers, el decano de la
Facultad de Artes de 1a Universidad de Chile, Luis Merino, hizo la presentacién publica de Pequerio
libro para piano. Siete piezas del compositor Miguel Letelier, editado por la Facultad de Artes. E1 15 de
julio, en el Aula Magna del Centro de Extensién de la Universidad Catélica se lanzé el tomo 11 de la
antologia musical elaborada por Luis Advis, Eduardo Ciceres, Fernando Garcia y Juan Pablo Gonzilez
titulada Cldsicos de la miisica popular chilena (1960-1973), editada por la Sociedad Chilena del Derecho
de Autor (SCD). En la ocasién hicieron uso de la palabra el director del Instituto de Misica de la
Universidad Catélica, Octavio Hasbiin, el compositor y presidente de la SCD, Luis Advis y el musico-
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logo Juan Pablo Gonzilez. La ceremonia concluyé con la actuacién dei grupo Intilllimani, Isabel
Parra, Tita Parra y Los Cuatro Cuartos. ]

El 27 de julio, en el Centro Cultural de Espafia, se presenté el libro Método de bandurria. Origen,
vigencia y modalidad de uso en Chile del investigador Ramén Andreu Ricart y del compositor Jorge
Springinsfeld Vergara, financiado por FONDART (ver la resefia en el presente nimero de la RMCh).
El acto contd con la participacién de estudiantinas de la capital. El 12 de agosto, en la Sala SCD se
lanzé el libro Margot Layela. Coleccion Nuestros Malsicos editado por la Sociedad Chilena del Derecho de
Autor. La ceremonia concluyé con la participacién del conjuntoe Palomar y de Las del Puerto,
conformados por alumnos y alumnas de Margot Loyola, que interpretaron algunos temas del canto
popular de raiz folclérica.

Saludamos la aparicion de nuevas revistas

El 29 de abril, en la Sala Isidora Zegers, se realizé el lanzamiento de la primera publicacién periédica
especializada en danza de nuestro pafs. Esta nueva revista titulada Chile-Danza, es dirigida por Juan
Alberto Pérez Labra y cuenta con la asesoria general de la profesora Maria Elena Pérez, En su primer
numero aparecen colaboraciones de Juan Alberto Pérez Labra (“57 afios de danza en la Universidad
de Chile™), Maria Elena Pérez (“A propésito”), Elizabeth Sovino (*Entrevista a Edgardo Hartley”),
Paola Moret Jiménez (“Entrevista a Gheorghe Gigi Cacileanu”), ademas de las secciones “Noticias
nacionales e internacionales”, “Hablemos de técnica”, “Diccionario de danzas”, “Espacio de entre-
tenciones” y un “Directorio de academias e instituciones de danza”.

En agosto apareci6 el Boletin de la Sociedad Chilena de Musicologia, afio 1, N® 1, primer semestre,
1998. La publicacién, editada por el musicélogo Rodrigo Torres, contiene fundamentalmente infor-
maciones de la vida musicologica nacional y algunas noticias sobre eventos internacionales,

Otras publicaciones periddicas nacionales

En la redaccién de la Revista Musical Chilena se han recibido las siguientes publicaciones periddicas

" con informaciones sobre nuestra vida musical: Maisica, boletin informativo del Consejo Chileno de la
Muisica, N* 17 de marzo, N® 18 de abril , N 19 de mayo, N® 20 de junio, N® 21 de julio y N*® 22 de agosto
de 1998, v la revista Matiz, afio 1T, N¢ 5, marzo-mayo de 1998 y aiio III, N® 6, junio-agosto de 1998,
editada por el Instituto Profesional Escuela Moderna de Miisica. En el N? 5 aparecen colaboraciones
de Guillermo Rifo (“Recordando” y Ia partitura de Chacabuco para cello y piano, “dedicada a Waldo
Sudrez, uno de los prisioneros politicos que pasé por el campo de concentracién de Chacabuco
durante la dictadura militar”), Alvaro Menanteau (Nino Garcia [1957-1998]"), Doris Ipinza (“Entre-
vista con... Mario Baeza Gajardo”) y otros; en el N® 6 se pueden leer articulos de Gabriel Matthey
(“Nuestra identidad oculta”), Fernando Garcia (“El medio y €l compositor”), Alvaro Menanteau
(“Nuestros misicos: Rafael Traslavina™), Doris Ipinza (“Entrevista con... Pablo Lecaros™) y otros;
también se incluye la partitura de Pablo Lecaros Chorinho para Bird, dedicado a Charlie Parker, y se
inserta en un fasciculo aparte, como un homenaje a Mario Baeza Gajardo, la transcripcién completa
de la entrevista que le hizo Doris Ipinza y que fue publicada parcialmente en ¢l niimero anterior de
Matiz.

Igualmente se ha recibido la revista Resonancias, N° 2, mayo de 1998, publicada por el Instituto
de Musica de la Universidad Catlica en la que aparecen articulos, entre muchos otros, de Jaime
Donoso (“Hermeneutas musicales: entre la fidelidad y lalibertad”}, Aliocha Solovera {(“Concursos de
composicién musical en Chile”), Hernan Ramirez (“En torno a los concursos de composicién”),
Guillermo Marchant (“La masica doméstica: sus reflejos en un manuscrito chileno del siglo XVIII™)
y Jorge Martinez (*sAnalizar el andlisis ?”), ademds de entrevistas, comentarios de libros y resenas de
grabaciones.

Margot Loyola en video

La Sociedad Chilena del Derecho de Autor y ¢l Centro Latinoamericano del Teatro Perfomance
(CELTEP) invitaron a la Sala SCD, el 5 mayo, para asistir a la proyeccion del video A lo humano
realizado por Alberto Kurapel. Este video-arte consta de siete bailes tradicionales ejecutados por
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Margot Loyola y Osvaldo Cadiz, y seis canciones y cuatro pregones tradicionales interpretados por
nuestra folclorista y Premioc Nacional de Arte en Miisica 1994. El video-arte A lo humano fue financiado
por FONDART.

Nuevos discos con miisica de auiores nacionales

En el mes de mayo se puso en circulacion el CD Muisica latinoamericana para violoncello y piano del diao
Edgar Fischer y Maria Iris Radrigdn, auspiciado por la Universidad Catélica y el FONDART. El disco
incluye las siguientes obras: Sequnda pasiita para violoncello solo de Gustavo Becerra-Schmidt, Sonatu
para piano de Carlos Botto, Solilsguio para cello de Celso Garrido-Lecca y otras obras de compositores
latinoamericanaos.

El 5 de junio, en la Sala SCD, se presentd el CD Milsica chilena del siglo XX (volumen II) editado
por la Asociacién Nacional de Gompositores, Chile (ANC), auspiciado por el FONDART y patrocinado
por la Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD). En la ocasién se interpretaron algunas obras
contenidas en el disco, que fueron las siguientes: Ds..., para violin (Herndn Muifioz), viola (Claudic
Morales), cello (Celso Lépez) y piano (Maria Iris Radrigan), de Pablo Aranda, quien dirigio la obra;
Edlica para cello (Patricio Barria), de Juan Lémann, y Entrelunas para cello {Angela Acufia) y piano
(Karina Glasinovic) de Eduardo Caceres.

El 31 de julio, en el Auditorium del Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica, se
lanzé un CD con obras del académico de ese Instituto y compositor Alejandro Guarello, fonograma
que contd con el financiamiento del FONDART. En el acto de presentacién del CD se escucharon tres
de las obras contenidas en éste: Solitario I para corno, Quetinto para quinteto de vientos y Septenirion
para septeto de vientos.

Recuperacion del organillo callejero

El 15 de abril, en la Casa Colorada, Manuel Lizama, Andrés Bonnet y Agustin Ruiz dieron a conocer
los resultados de dos proyectos financiados por FONDART: “Restauracién de los organillos chilenos:
iniciativa de apoyo a la misica tradicional de la juglaria urbana” y “Edicién fonografica de la misica
de organilleros y chinchineros de Valparaiso™. Para la ocasién se exhibieron 4 organillos restaurados,
piezas de un organillo en construccién y diversos modelos de “pianos” que estin presentes en las
calles. Ademas se lanzé el casete Organilleros y chinchineros de Valparaiso. Los juglares del Puerto, con la
presentacion del grupo de chinchineros portefios.

Restauracion de grabaciones de la Facultad de Artes

En un solemne acto conmemorativo del cincuentenario del Estado de Israel realizado el 15 de agosto
en el ex Salén de Honor del Congreso Nacional, con la presencia del Presidente de la Repiiblica, el
Embajador de Israel, parlamentarios y ministros de estado y autoridades universitarias, €l decano de
la Facultad de Artes, Luis Merino, entregd un CD con la grabacion de El rey Devid de Arthur Honegger
realizada en 1952 por la Orquesta Sinfénica de Chile, €l Coro de la Universidad de Chile y los solistas
Aida Saavedra (soprano), llse Hagemann (mezzo), Hernan Wirth (tenor), Virginia Fischer (pitonisa)
y Roberto Parada (narrador), dirigidos por Victor Tevah y recientemente restaurada por los técnicos
de la Facultad de Artes, en su laboratorio. La edicién de este fonograma fue posible gracias a la
contribucién de los “Amigos de la Orquesta Filarménica de Isracl en Chile” y se realiz6 para celebrar
los 50 afnos del Estado de Israel.

Partituras de autores nacionales recibidas

Las siguientes obras de autor nacional recibidas por la Revista Musical Chilena estan a disposicion de
los interesades en los archivos de la Facultad de Artes:

Gabriel Brncic: Quinteto vienés (violin, viola, cello, contrabajo, fagot/ clarinete /saxofén baritono),
Diafonia (orquesta).

Fernando Carrasco: Catdrtica (flauta).

Sergio Ortega: Los Canitos del Capitdn (soprano, pizno) [2 ejemplares], Récit d'un naufragé
(recitante, 7 saxofones), Tacuabé (viola [y recitante]), Le Prince heureux (soprano, 3 percusionistas,
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contrafagot), Mi cante Yorube (flauta), Quirivan (cello), Acoso y muerte de un hombre (cuarteto de
cuerdas), La Dignidad (soprano, 2 percusionistas), Messidor (6pera), Le Louis Perdu (6pera), Les Contes
de la Révolution a Aubervilliers (6pera).

Chaniaral Ortega Miranda: Courage (baritono, coro mixto, conjunto instrumental}, Cantate sur le
passeport (baritono, quinteto de bronces), Cuarteto para un amanecer (quinteto de cuerdas), Variaciones
sobre L’Aria di Ruggiers (clavecin).

Edmundo Vasquez: Carnaval (orquesta de cuerdas), La harpe et l'ombre (cuarteto de cuerdas).
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RESENAS DE PUBLICACIONES

Ecos del fervor evangelizador: un misionero bavaro en el sur del mundo

Victor Rondén. 19 canciones misionales en mapudingin contenidas en el Chilidugi (1777) del misionero
Jesuita, en la Araucania, Bernardo de Hovestadt (1714-1781). Santiago: Revista Musical Chitena / FON-
DART, 1997, 61 pp. Texto, ilustraciones y partituras.

Si encrucijada es encuentro y separaciéon de caminos, lugar de decisiones, donde se establece una
relacién o se la termina, la encrucijada en la que trabaja Rondén es el lugar de uno de los fenémenos
mis cruciales y conflictivos de la historia americana: aquel del encuentro de dos mundos, la evangeli-
zacién y occidentalizacién del continente.

El fervor evangelizador de 1a Compania de Jests fue el motor principal de su actividad en el reino
de Chile (1593-1767), v este ganar para la iglesia las almas de los nativos del nuevo mundo fue la
cruzada a la que se incorpord el cura bavaro Bernarde de Havestadt (1714-1781), en el periodo de
apogeo de las misiones jesuitas en la colonia.

A tres afos de su arribo al sur del pais (1748), el poliglota Havestadt! ya dominaba la lengua
mapuche y emprendié su primer gran viaje evangelizador, entre octubre de 1751 y marzo de 1752. Su
obsesion misionera lo impulsé a recorrer sin desmayo —con un altar portatil a lomo de mula- més de
600 leguas en zonas cordilleranas chilenas y argentinas, entre el rio Maule y el Volcan de Villarrica, al
norte y al sur de la misién araucana de Santa Fe (préxima a la ciudad de Los Angeles), respectivamen-
te. La intensa experiencia vivida, los encuentros y desencuentros con los indigenas que visit6, la
pérdida de su equipamiento e, incluso, el fortisimo golpe propinado a su misionera cabeza por un
joven pehuenche, probablemente gatillaron su propésito de realizar una obra que le tomé muchos
afios en terminar y varios mis en publicar, Se trata de su Chilidigii sive tractatus Linguae Chilensis, escrito
en la Araucania (aprox. 1752-1756) v en Santiago (1756-1765) y publicado tras muchas vicisitudes
poco antes de su muerte en Westfalia, en 1777, A la fecha el libro constituye la Ginica fuente conocida
en la que se encuentran cantos misioneros con textos en mapudinginy miisica “puesta en solfa”.

Con acuciosidad y tesén ejemplar, Rondén ubicé, examind, analizé y parcialmente edito esta
fuente de gran valor para el conocimiento de la musica misional jesuita como el impacto de la
Compaiiia en la cultura chilena y americana. La edicién critica de las canciones contenidas en el libro
junto a un estudio musicolégico preliminar, sale a la luz como separata de la Revista Musical Chilenay
con el auspicio del Fondo de Desarrollo de las Artes y 1a Cultura, FONDART.

Eslab6n inicial de una cadena de aportes?, la publicacién que comentamos se complementa
ademas con la version de este repertorio recientemente realizada por el conjunto Syntagma Musicum
y el Coro de Nifios de la Comunidad Huilliche de Chiloé, que dirige Gabriel Coddou; su registro
grabado en enero de 1998 en una pequeiia iglesia de Ja localidad de Compu (Quellén, Chiloé), y su
cuidada edicién en disco compacto; y, finalmente, para cerrar el ciclo y abrir otros, los conciertos que
estos mismos intérpretes ofrecieron con este repertorio en Chiloé (febrero, 1998) y en Santiago
(octubre 1998).

El trabajo estd organizado en dos partes, La primera, titulada “Musica y docirina en la Araucania;
¢l caso del Chilidugi (1777) del jesuita Bernardo Havestadt”, retine una compendiada introduccion

IDominaba la gramtica de las lenguas alemana, latina, griega, hebraica, espaiiola, francesa, italiana, flamenca,
inglesa, portuguesa y la de los indios del reino de Chile

2Nos referimos a los articulos “El Symbolo Catholico Indiano de Fray Luis Gerénimo Oré {(Lima, 1598).
Sintesis e interpretacién de aspectos mésico<doctrinales”, en Resonancias, N* 1 (1997: 43-59), “Mdsica jesuita en Chile
durante los siglos XVI1 y XVIII: primera aproximacion”, en Revista Musical Chilena N® 188 (1997: 7-39); que junto a
otros textos —como “La milsica misional en Chile colonial y religiosidad popular actual”— constituyen el corpus de
su tesis Miisica Misional en Chile (1583-1767) presentada en diciembre pasado para optar al grado de magister en artes
con mencién en musicologia en fa Universidad de Chile.

Revista Musical Chilena, Afo LII, Julio-Diciembre, 1998, N° 190, pp. 104-123
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histérica del proceso evangelizador realizado por la Espafia misionera en los nuevos territorios
apostélicos indianos instaurados a fines del siglo XVI; una referencia a las fuentes principales de
repertorios misionales en Chile desde el siglo XVI al XVIII; los antecedentes de la trayectoria
catequizadora de Havestadt y, muy particularmente, de su inédita “misién circular transandina”, de
la que dejé una detallada cartografia ~historia ésta meritoria de un guién cinematogrifico de Werner
Herzog-. En las secciones finales del estudio procede a una descripcion del Chilidiigi, sus propésitos
y contenidos: “red para coger per medio de ella las almas” (p. 19). La prolija clasificacién de los cantos
misionales ~en general himnos de origen y funcién diversos: latinos, germénicos, ibéricos, americanos
/ eclesiasticos, civiles, militares—, asi como la tipologia de las melodias de estos cantos -populares,
corales, instrumentales, arias—, revisten un caricter preliminar quedando abiertas a futuras formula-
ciones. Finalmente, la prospeccion analitica de los textos del cancionero es, sin duda, uno de los
asuntos de mayor interés en esta fuente. Sefiala Rondén que el Chilidiigni es, en esencia, una obra para
la ensefianza y aprendizaje de la lengua mapuche, pero por sobre todo nos parece es un intento de
instalacién en el miicleo duro de la cultura mapuche, al interior de su lengua, el mapudingin, las
categorias bisicas del aparato conceptual e ideoldgico que sustentaba a la empresa evangelizadora,
eclesidstica e imperial a la vez, intento que representa la dltima estrategia jesuita de dominio —antes
de su extrafiamiento—- de uno de los pueblos indigenas més refractarios a dicho proceso de todo el
continente.

En esta perspectiva, el Chilidigii —cruce de catecismo en lenguas autictonas con melodias
€uropeas que representaria una variante alternativa al modelo misional mas hegeménico- es una
cristalizacién relevante de la creacién de un habla misional vernacula, lo que inviste a Havestadt
—especialista en lenguas— en un hito en la transmutacién, con fines evangelizadores, del latin en
mapudingiin, proceso que por su caricter marcadamente impositivo no logré el nivel de verdadero
mestizaje.

Este aspecto, preliminarmente auscultado en este estudio, es un rico filén para analizar desde/en
¢l territorio de la lengua ~que mas que artefacto es modo de pensamiento—, aspectos concretos de la
friccién del proceso colonizador -y la violencia que encubre- en la dimensién simbélica y ontologica
de la cultura mapuche. Relevantes son en este sentido las observaciones que hace Rondén, como
aquella acerca de la transmutacion del pecadolatino en desobediencia indigena (p. 31).

La segunda parte es propiamente la edicion critica del catecismo-cancionero, que incluye la
cuidada version en partitura de 19 de los 26 cantos misionales que lo conforman, prolijamente
revisados y corregidos.

Esta publicacién constituye una sélida y documentada instalacin del tema misional en la agenda
musicologica local. Por una parte entrega valiosa informacién musicolégica sobre esta fuente y la
musica misional jesuita en Chile y, por otra, ofrece los frutos iniciales de un laborioso investigador en
esta area. Rondén avanza mis alld de la elucidacién meramente descriptiva de las fuentes documen-
tales con las que trabaja, establece relaciones e interpretaciones que problematizan renovadoramente
el fenémeno de las misiones, lo conectan con su entorno étnico y cultural, y sugiere una interesante
apertura al pasado como proyeccién al presente, cuestién que si bien estd sélo sugerida constituira,
sin duda, una importante linea de investigacién a desarrollar en futuros trabajos.

Rodrige Torves

Nuevas revistas de misica y musicologia latinoamericanas

A la reciente creacién de Resonancias, en diciembre pasado, revista del Instituto de Misica de 1a
Pontificia Universidad Catélica de Chile?, con satisfaccion comentamos similares esfuerzos e iniciativas
editoriales en Peril y Argentina, que comienzan a cambiar un panorama por mucho tiempo estacio-
nario y, que no dudamos, contribuirdn eficazmente a superar el fenémeno que, hace un par de
décadas, Walter Guido denominé como “interignorancia musical” en el continente. A todas ellas
deseamos desde estas paginas larga y fecunda vida.

Wer Revista Musical Chilena, LII/189, enero-junio 1998:102-103,
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Muisica e Investigacién. Revista del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega™.

Con la decisién de posibilitar nuevos canales de comunicacién en el terreno de la musicologia,
inaugura sus paginas esta publicacion del prestigioso Instituto Carlos Vega, invitando a los musicdlo-
gos, compositores y especialistas que quieran ofrecer su colaboracion y posibiliten con sus escritos y
articulos de opinién una manera de acrecentar los vinculos de la disciplina.

El primer nimero -Buenos Aires, afo 1, N2 1, 1997, 1568 piginas—, contiene nueve textos de
investigadores argentinos, la mayoria de ellos vinculados a la institucién editora. Waldemar Axel
Roldan, director de la revista, rinde homenaje a Francisco Curt Lange, sintetizando la trayectoria y los
logros de este infatigable y pionero investigador, cuya muerte en mayo de 1997 cierra un largo y
fecundo capitulo de la musicologia americana. Isabel Aretz, quien fuera colaboradora de Vega,
comunica un hallazgo realizado en sus trabajos de campo en el afio 1941 en la provincia de Tucuman.
Su articulo “Los gracejos musicales de Tucumin (un género poco conocido)” alude a su encuentro
con el misico popular Francisco Peralta, su extenso y variado repertorio y, en particular, los 3 casos
recopilados por ella de esta especie de cuentos campesinos musicalizados o con comentarios musica-
les. Acompafia al texto la ranscripcion completa de uno de ellos. Héctor Luis Goyena entrega un
detallado informe de sus trabajos de terreno sobre masica tradicional criolla realizados entre 1981 y
1984 en el departamento de Tarija (Bolivia), zona colindante con Argentina y Paraguay. En la primera
parte del texto se refiere a los rasgos geograficos, histéricos y culturales de la regién; y en la segunda,
se dedica a la descripcion y analisis de sus expresiones tradicionales, considerando los instrumentos
musicales, cantos (“tonadas”) y danzas representativos en cada una de las dos zonas geograficas en que
se divide el departamento. Concluye el autor sefialando Ia vigencia de este patrimonio comunitario.

Interesantes perspectivas tematicas y elaborados enfoques interpretativos aportan Miguel Angel
Garcia y Alejandra Gragnolini, dos figuras de la nueva promocion de investigadores de la musicologia
en Argentina. Garcia en su articulo “De la diversidad del presente a la narracion del pasado. Disenso
y consenso en las practicas musicales wici”, parte de una reconstruccién imaginaria del pasado wici'y
de un modelo de interpretacién que él elabora con eje en sus practicas musicales, para explorar desde
ese pasado el presente € intentar una explicacién plausible de los cambios que modificaron las
practicas culturales de las comunidades wicfy de las fricciones de éstas en su contacto con la sociedad
blanca”, en particular con las prerrogativas evangelizadoras de misioneros anglicanos y evangélicos.
Concluye con una visién actual de la situacidn sociocultural los wiei en el chaco argentino. Alejandra
Cragnolini, sélidamente sustentada tanto en un solvente aparato tedrico como en una base etnografica
y documental, eslabona nuevos aportes a sus pesquisas anteriores sobre el chamamé, su practica y
sentido sociocultural. En su articulo, cuyo fin es reflexionar en torno al proceso de recreacion de la
wadicién musical de los migrantes correntinos de menores recursos en la ciudad de Buenos Aires a
partir de la década de 1930, indaga e la funcién y en la dimension de sentido de este baile popular,
en el proceso de articulacion y regeneracion de identidades de estos grupos provincianos y de su
asentamiento en un nuevo contexto urbano.

Norberto Pablo Cirio reseha y contextualiza su descubrimiento en el Archivo del Instituto
Nacional de Musicologia (!} de los originales de La miisica de los incas, libro inédito de Carlos Vega
escrito en 1935. Concebido como revisién y anilisis, desde su teoria de la fraseologia, de la coleccion
de melodias transcritas en los libros del matrimonio d’Harcourt (La musique des Incas et ses survivances,
1925) ¥ del peruano Victor Guzmin Ciceres (Cancionero incaico, 1919), en el texto de Vega es mas
importante la aplicacién de su sistema de fraseo —teoria que su autor publicé en 1941- que la misica
incaica. De ahi que, sefiala Cirio, el aporte de este libro al conocimiento etnomusicolégico de la region
sea escaso o nulo pero si es relevante para un mejor conocimiento de la historia de la musicologia
argentina. La compositora Fermina Casanova describe y analiza los elementos generadores, el bajo y
la melodia de la partitura de Danseuses de Delphes, preludio para piano que inicia la coleccion de 24
escritos por el creador francés Claude Debussy. Los articulos de Yolanda Velo, “El museo de instru-
mentos musicales del Instituto Nacional de Musicologia ‘Carlos Vega™™ y Graciela Restelli, “E! Archivo
Cientifico del Instituto Nacional de Musicologia ‘Carlos Vega’', constituyen prolijos informes relativos
a las valiosas colecciones de este Instituto; el primero ofrece una completa resefia historica del museo
¥ una descripcion de la coleccion de casi 400 instrumentos y de los criterios de conservaciom,
catalogacién y documentacién aplicados en su reorganizacion en la nueva sede de la institucién; el
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segundo se refiere a la coleccién de documentos sonoros, fotogrificos, filmicos v escritos que hace
parte del Archivo del Instituto y a una descripcién del proceso de su informatizacién.

El segundo nimero de Miisica ¢ Investigacion —afio 1, N® 2, 1998, 235 paginas—, no sélo auments
su volumen y renové sus colaboradores sino ademas incluye una nueva seccién dedicada a la edicion
de obras de compositores argentinos. De los siete trabajos contenidos, destacan los aportes de los
investigadores Irma Ruiz, Ercilia Moreno Cha —ambas ex directoras del Instituto Nacional de Musico-
logia- y Leonardo Waisman.

Irma Ruiz realiza una comparacion global, tanto de las circunstancias histérico-geograficas como
de los rituales vigentes y su musica, de los chiguitano del oriente de Bolivia y los mbyd de Misiones
(Argentina), para procurar elucidar la notable disimilitud, en cuanto a las derivaciones de la accién
Jesuitica y de la evangelizacién en general, que califica como dos respuestas al mismo proyecto
misional jesuitico. Su conclusidn central es que la concepeitn del ser en los mbyd, implicadora de un
irrenunciable compromiso ontoldgico y probablemente sin equivalencia en los chiguitano, es el factor
clave y determinante de la radicalmente distinta actitud de ambos pueblos frente al misionero y su
accion catequizadora. Ruiz sefiala que una indagacién genuina sobre la accién jesuitica y sus resultan-
tes, debe necesariamente considerar este aspecto ontolégico, crucial para comprender las causas de
la resistencia de algunos pueblos o etnias. Leonardo Waisman, consciente del papel que juega la
percepcion en la construccion de la miisica y respetuoso de las diferencias entre individuos, descarta
por obsoletas las cartas prescriptivas o recetarios para la audicién. En su ensayo plantea fundadas
interrogantes en torno a la problematica de la recepcién de la musica colonial latinoamericana e
instala la perspectiva de elaborar un punto de vista latinoamericano al respecto. Esta aspiracién
orienta su operacién de desconstruccién critica del andamiaje conceptual fundado en la diada
autor-obra —de larga tradicién en la musicologia historica- basandose en conceptos desarrollados por
Michel Foucault y Roland Barthes. Ercilia Moreno Ché, en su estudio sobre la tradicién de la “cifra”
en el canto payador rioplatense, entrega sus antecedentes histéricos, que se remontan a comienzos
del siglo XIX; una descripcion analitica de las estructuras poéticas y musicales del género, en sus
versiones de canto solista en la urbe; informa sobre aspectos performativos y, finalmente, sobre el uso
y vigencia del género actualmente. Marfa Teresa Melfi y Oscar Olmello ofrecen una sucinta relacién
del proceso de informatizacién de las diversas colecciones que constituyen el patrimonio musical del
Instituto Nacional de Musicologia ‘Carlos Vega’, asi como antecedentes del reciente provecto de
constitucion del Fondo Documental de la Musica Académica Argentina, en curso desde agosto de 1997
en dicho organismo. Dos jovenes investigadores presentan valiosos trabajos, en los que se aprecia
fuertemente la marca de la academia. Fernando Fuenzalida en un extenso texto, con catalogo
incluido, da cuenta de su estudio sobre la vida, personalidad, pensamiento y obra del compositor
Carlas Guastavino. Esteban Sacchi informa su estudio analitico de 1a Gpera de tematica gauchesca “El
Matrero” (1928) del compositor Felipe Boero, “el mas ferviente nacionalista de su generacién”.
Establece la posicién de su creador y de la dpera propiamente en el curso historico de la miisica
académica argentina; realiza un anilisis critico de fuentes y de los elementos folcléricos reelaborados
por el compositor, de los estilos vocales, junto con reconstruir una historia de la recepcion de esta
Opera e indagar en las causas del éxito inicial y su posterior aceptacion (hasta 1976 fue representada
67 veces). De la compositora Fermina Casanova se publica otro anilisis (!) de la obra de Debussy, esta
vez del preludio Des pas sur la neige, concentrindose especificamente en la descripcién técnica de sus
procedimientos arménicos y melodicos. Las tres partituras que cierran el volumen son la Sonatae N® 1
para piano. Homenaje a Alberto Ginastera (1997) de Alberto Devoto; Mantram Hf para guitarra (1982-85)
de Eduardo Tejeda; y de Marta Lambertini el trio Pathfinder (sin fecha de composicién) para vielin,
viola y violoncello.

Rodrigo Torres
Iniensidad & Altura. Revista de Musica en el Perii. Ano I, N* 1, diciembre 1997, 110 pp- Incluye separata

(partitura). Revista de los estudiantes del Conservatorio Nacional de Msica realizada en convenio con
la Biblioteca Nacional del Peri.

No es el caso de una revista institucional sino el de una publicacién autogestionada por sus realizado-
res. Grande es su mérito como grande el esfuerzo de los Jjovenes musicos peruanas responsables de
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este proyecto editorial, en un pais hermano que no contaba con un medio de esta naturaleza. El
ndmero inaugural que resefiamos resume un afio de trabajo de un colectivo que se propone informar
y reflexionar sobre el quehacer artistico en el Perii. Tiene un contenido variado, articulado en varias
secciones.

En la seccién de articulos, un tema central es la relacién de musica e historia desarrollado por
Juan José Vega en su trabajo “Cantos y cantores en el Incario”, referido a la prictica floreciente del
canto en el Peri de los incas, basandose en una sistemdtica revision de las crénicas escritas durante el
siglo XVI. Se complementa con la primera parte del ensayo “Comunicacion y soledad en el hombre
contemporineo”, del estudioso peruano César Arréspide de la Flor, quien reflexiona sobre el sentido
de la vida de los musicos en la paradéjica sociedad del presente. El texto fue originalmente publicado
en 1973. La seccién de entrevistas la inicia Camilo Pajuelo —editor responsable de la revista— con su
entrevista a Octavio Santa Cruz en torno al proyecto “La guitarra en el Peri”, paciente actividad de
recopilacién, investigacion, interpretacidn y difusién del repertorio peruano para este instrumento
que este guitarrista-investigador viene realizando desde la década de 1970. Maritza Chiu entrevista a
César Vivanco, maestro de flautistas y organizador del Festival Internacional de Flautistas, cuya XII*
edicién se realizé en 1997 en Lima. El compositor Edgar Valcércel entrevista a su colega Francisco
Pulgar, con ocasién del Coneierto Nazca dedicado a la miisica de este compositor andino. En la seccion
de dislogo, los compositores José Carlos Campos (1957) y Francisco Pulgar Vidal (1929) analizan y
reflexionan sobre la situacién de la creacién musical en el Peri. Renato Neyra escribe una sucinta
relacién de la situacion del estudio musicoldgico de 1a misica colonial en el Peri; informa también
acerca de los resultados del Taller de Paleografia Musical realizado en Lima por el investigador
peruano radicado en México, Aurelio Tello. En la seccién dedicada a la misica popular se edita una
interesante conversacién entre la musicologa Chalena Visquez y el masico punefio Idel Mamani
Chambi sobre la singular -y, para algunos, polémica— iniciativa de este Gltimo de construir phukus
(zamponas) cromdéticos. Se informa de la visita del grupo cubano Arawé a Lima en febrero de 1997;
de 1a participacién de la delegacién peruana en el “IT Congreso Latinoamericano” de la Asociacion
Internacional para el Estudio de la Miisica Popular (IASPM) realizado en marzo de 1997 en Santiago
de Chile. Cierra la seccién la entrevista que realizara Lupe Ormefio a Victor Jara, con ocasién del
postrero viaje del artista chileno a Perd, publicada en Lima en julio de 1973 y un comentario de la
edicion del libro Victor Jara, Obra musical completa (Santiago: Fundacion Victor Jara, 1998). En la
seccién de noticias se resefan diversas actividades y publicaciones musicales; el VIII Festival de
Guitarra en homenaje a Rat! Garcia Zirate; el XII Festival Internacional de Flautistas; el Premio José
Maria Arguedas sobre estudios de miisica y danza en el Perii. Se anexa una separata de excelente
factura con la edicién de Viva aurora bella, dio para el 8 de diciembre, del compositor milanés y
maestre de capilla de la Catedral de Lima, Roque Cerut {1688-1760). La transcripcién y edicion de
esta obra fue realizada por Renato Neyra y Carlos Mansilla.

Rodrigo Torres

Publicaciones locales recientes

Andreu Ricart, Ramén y Jorge Springinsfeld Vergara. Método de bandurria. Origen, vigencia y modalidad
de uso en Chile. Santiago de Chile: Serygrab, 1997, 145 pp.

Instrumento cordéfono de seis érdenes y registro agudo, emparentado con el laud, los origenes de la
bandurria se remontan a la época medieval y su estructura actual se remonta a la Espafia decimono-
nica. Vinculada a las tradiciones musicales de los conjuntos conocidos genéricamente como estudian-
tinas, las presentaciones de la Estudiantina Espaiiola Figaro a fines del siglo pasado difundieron el
cultivo de esas tradiciones y de este instrumento a través de Europa y América. Este conjunto realizé
dos visitas a nuestro pais, acontecimientos que cimentaron el surgimiento y consolidacién de conjun-
tos similares en Chile.

Podemos encontrar, desde principios del presente siglo, rastros de la presencia de este instru-
mento mas alla de los espacios y actividades propios de las estudiantinas. En septiembre de 1932,
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después de unos meses de receso, ¢l conjunto chileno Los Cuatro Huasos se presenté en el Teatro
Municipal de Santiago. En este concierto rompieron “antiguos prejuicios sociales”, presentando un
amplio repertorio que abarcaba miisica popular latinoamericana, europea, norteamericanay chilena.
Ademds de ias guitarras y dos pianos, incorporaron instrumentos como el ukelele, el banjo y ... la
bandurria.

En esta obra, escrita por Ramén Andreu y Jorge Springinsfeld, podemos conocer interesantes
informaciones acerca de la historia de la bandurria, desde sus origenes en el medioevo espafiol,
pasando por su ilegada a Chile hasta el creciente interés que suscita en las nuevas generaciones de
cultores y seguidores de la miisica de las estudiantinas. Estas informaciones constituyen el contenido
de la primera parte de este libro, escrita por Ramén Andreu, activo participante en el movimiento de
las estudiantinas e investigador, quien ya nos ha legado una importante obra en este rubro, Estudian-
tinas chilenas: Origen, desarrollo y vigencia (1884-1955), editada en 1995.

En tanto, la segunda parte del libro constituye un método de alta calidad didéctica para aprender
a tocar la bandurria. Esta parte fue escrita por Jorge Springinsfeld, destacado compositor y profesor.
A través de este método, el principiante tiene la oportunidad, junto con adquirir las técnicas basicas
necesarias para manejar el instrumento, de adquirir nociones generales de lectura musical. Los
ejercicios y algunas piezas arregladas para bandurria aparecen escritos tanto en notacién pentagrimi-
ca tradicional como en notacién hexagramica del tipo tablatura. El complemento de estos dos sistemas
permite un avance mas rapido en ef aprendizaje de la lectura musical. En un anexo final, como ya ha
sido mencionado, se presentan arreglos musicales para bandurrias, en el marco de la tradicién de las
estudiantinas, incluyendo un arreglo del Himno Nacional de Chile para dos bandurrias, dos mando-
linas, mandola o liud y guitarras.

Con este Método de bandurria, Ramén Andreu y Jorge Springinsfeld han realizado un valioso
aporte al medio musical chileno. No sélo los aficionados a la musica de las estudiantinas, tunas y
rondallas encontrarin aqui un camino para acercarse en forma mas directa a este repertorio, ya no
solo escuchando la miisica sino haciéndola. Compositores, arreglistas e intérpretes de otros instrumen-
tos y repertorios, hallaran en esta obra estimulos para su quehacer. Los pedagogos consideraran este
método como una referencia para el desarrollo de proyectos similares, dedicados a la difusién de otros
instrumentos afines. Musicologos e investigadores descubrirdn en este libro ventanas hacia otros
mundos musicales, hasta ahora poco considerados. Y finalmente, tal como los antiguos mérodos que
los autores estudiaron como referencias para la confeccién de esta obra, constituyeron hitos para el
cultivo v desarrollo de la bandurria en Chile o en Espaiia, este método se constituira en una referencia
para las renovaciones e innovaciones futuras en la técnica y en el repertorio de este instrumento.

La aparici6én de esta publicacién ha sido posible gracias al aporte del Fondo de Desarrollo de la
Cultura y las Artes (FONDART) de ia Divisién de Cultura del Ministerio de Educacién. Si ademais de
FONDART hubiese mas instancias regulares que respaldasen la concrecién de este tipo de iniciativas
en Chile, el enriquecimiento cultural, artistico y musical consiguiente nos permitiria hablar, recién
entonces, de un pais en vias de verdadero desarrollo,

Cristidn Guerra Rojas

Miguel Castillo Didier. Organos de Santiago. Santiago de Chile: Alfabeta [19981, 214 pp.

Se trata de uno de aquellos trabajos que se enmarcan dentro del selecto grupo de los estudios iniciales,
es decir, de esos que ingresan a la historia por ser los primeros ¥, por lo mismo, constituirse en fuente
referencial permanente. Tiene el especial mérite de que su contenido y lenguaje permiten multiples
lecturas segiin diversos intereses, los que pueden abarcar desde la mas sofisticada erudicion hasta el
trabajo escolar. Su discurso, directo y sencillo, no elude la especificacién técnica ni la apreciacién
estética personal o histérica de lo que, sin embargo, resulta un escrito que podemos catalogar como
ameno, casi coloquial y muy rico en informacién. Sus paginas transparentan el especial amor que el
autor siente por lo que escribe y describe. Con el apoyo del Consejo Nacional del Libro y la Lectura,
Miguel Castillo nos presenta un comprehensivo panorama del actual patrimonio de los drganos
existentes en Santiago de Chile, pero no se trata solamente de un catalogo.

En esta entrega, el autor nos presenta primeramente una sintesis acerca de la historia del
instrumento, detalles organologicos de su factura y sus tipologias estético-histéricas, tanto respecto a
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su composicién sonora como al aspecto visual. Este punto de partida resulta indispensable para
aquellos lectores que desconozcan sobre €l tema. Luego Miguel Castillo aborda lo que al parecer es la
totalidad de los érganos existentes en Santiago de Chile: 51 instrumentos que conforman un vasto y
variado universo. La muestra esti ordenada en forma alfabética, tomando como referencia la institu-
cién a la que pertenece el instrumento, aunque este criterio no es aplicado en forma muy rigurosa.
Cada 6rgano es mostrado inicialmente con una fotografia, a manera de presentacion, salvo aquellos
instrumentos a los que el autor no pudo tener acceso por estar dafiado el edificio que los alberga
debido al terremoto de 1985 (Parroguia de San Saturnino y Basilica del Salvador) o aquellos
inscrumentos que se encuentran desmontados (caso de los dos érganos de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile). Algunas de estas fotografias son particularmente bellas, especialmente las del
“4rgano de coro” de la Catedral Metropolitana de Santiago. Después de esta presentacion visual,
Miguel Castillo intenta reconstruir la historia de cada instrumento, asunto que en la mayoria de los
casos resulta infructuoso, debido a la casi inexistente documentacién preservada. El autor transparen-
ta aqui lo mas arduo de la tarea emprendida, acudiendo a muy variadas fuentes de informacién
(archivos, catalogos de fabricas de 6rganos, fibricas de érganos, organeros, organistas, etc.) para
poder rescatar del pasado esa parte de nuestra historia. Seguidamente, tras el titulo Fachada, aparece
una minuciosa descripcién del instrumento que va mas alla de su aspecto visual general, abordando
también detalles del ¢ los teclados, llamadas de registros, diversos mecanismos y tipo de transmision.
Después aparece una seccién titulada Recursos senaros y su disposicion, en donde encontramos la
némina de los registros con que cuenta el érgano, ordenados de acuerdo a su tipologia: “registros de
fondo”, “mutaciones” y “lengiietas”; aqui el autor incluye una clasificacién estilistica del instrumento,
de acuerdo a la proporcién de la tipologia de registros y cimentada en apreciacicnes de orden estético.
Finalmente, Miguel Castillo incluye un breve comentario titulado Proposiciones, donde da cuenta del
estado de conservacién del instrumento y hace diversas sugerencias de acuerdo a las caracteristicas del
6rgano al que se refieren: restauracién total o parcial, mantenimiento, sustitucion de algunos registros
y, en algunos casos, aplaudir su buena mantencién o lamentar la imposibilidad de su recuperacion.
Eventualmente, el autor propone gque algunos instrumentos sean declarados “de interés artistico
nacional”, de acuerdo con las disposiciones de 1a Ley 17.929, de 1973, sobre Proteccion de Instrumen-
tos Historicos. En sintesis, y como mencionamos mas arriba, cada uno de los 51 instrumentos que
conforman el patrimonio organistico de Santiago se aborda primero con su muestra fotografica, para
luego presentar sus antecedentes histéricos, describirlo tanto en su aspecto general como en sus
recursos sonoros y, finalmente, proponer lo que sea pertinente para su 6ptimo estado de conservacion.
Después de esta exhaustiva muestra, el autor finaliza su obra con una seccién que titula Conclusiones
donde, con una visién panordmica, analiza el universo estudiado de acuerdo a diversos dngulos, los
que van arrojando informacién conclusiva. Los angulos analiticos considerados son los siguientes: En
cuanto a las dimensiones, que incluye abulaciones de la totalidad de los érganos, de acuerdo primero
al namero de registros {nos enteramos aqui que el mas grande es el de la Iglesia de La Merced, con
40 registros) y luego al niimero de teclados (jhay seis 6rganos con tres teclados!); sigue En cuantoala
calidad, cuya sustentacién es principalmente la factura de prestigiados constructores; continda En
cuanto a la estética, referido a las caracteristicas timbricas de los instrumentos; luege aparece En
cuanto al origen, que considera el lugar de fabricacién de estos 6rganos (resultan ser, en orden
proporcional de mayor 2 menor: Chile, Francia, Alemania, Inglaterra, Italia, Argentina, Bélgica,
Espana y Estados Unidos de Norteamérica); finalmente surge En cuanto al estado en que se encuen-
tran, sintesis de las propuestas para cada érgano. Cierra este rabajo una sélida Bibliografia y un listado
de otras obras del autor.

Sin lugar a dudas Organos de Saniiage es un importante aporte al conocimiento de nuestro
patrimonio histérico, abriendo al mismo tempo una ruta de investigacion.

Guillermo J. Marchant E.
Miguel Letelier Valdés. Pequerto libro para piano. Siete piezas. Santiago de Chile: Facultad de Artes,
Universidad de Chile, serie P, 1997.

El 14 de mayo de 1998, en la Sala Isidora Zegers, se realiz el lanzamiento de la publicacion Pequerio
libro para pians del académico y profesor de la Facultad de Artes, Miguel Letelier Valdés. En aquella
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ocasion el decano, Dr. Luis Merino, destacé dos hechos importantes ocurridos en nuestra Facultad: el
retorno de la tradici6n iniciada por el Instituto de Extension Musical (LE.M.) en lo relativo al apoyo
prestado a los compositores chilenos y la recuperacién de la imprenta. Ademis, puso de relieve el
hecho que esta publicacién forma parte de los proyectos de creacién artistica del Departamento de
Miisica y destac la importancia de esta funcién académica dentro de los objetivos del departamento.
La interpretacion de estas siete piezas estuvo a cargo del joven pianista Jorge Hevia, quien brindé a los
presentes una excelente version que pronto podri ser conocida a través de un fonograma.

El Pequerio libro para piano es una suite de piezas de diferentes facturas, con un sentido de
dificultad progresiva. Cada una estd encabezada por un dtulo que a veces alude a su caricter, como es
el caso de las dos primeras (Alguien pass, Tiempos idos), explicitan un homenaje (A Violeta Parray A Julio
FPercevai), reflejan un cierto programatismo ( Procesién en la Rinconada de Navarro) o simplemente hacen
referencia a una determinada forma o estilo (Fuga y Pequeria ivccata).

En general las piezas difieren bastante entre si. El compositor nos confiesa que para €l es
importante “saber moverse en todos los estilos”. Una amplia gama de recursos arménicos y contra-
puntisticos son utilizados, oscilando entre la sencillez arménica de Alguien pasdy el “apasionamiento”
de la Fuga sobre un tema de Dave Brubeck, con sus intrincados contrapuntos.

En general esta suite de piezas constituye una miscelanea de estilos, algunas claramente tonales
y otras reflejando la influencia Reger - Strauss - Mahler. No falta 1a pieza en “estilo retro” que pone un
toque de humor al conjunto.

La intenci6n inicial del compositor fue componer trozos para estudiantes de piano de nivel
medio. El resultado fue mucho més que eso, pues a excepcion de las dos primeras, los requerimientos
técnicos son mayores en los restantes. Miguel Letelier también aborda un pianismo con buena dosis
de virtuosismo dentro de la mejor tradicién romdntica.

El Pequerio libro pare piano fue impreso en los talleres de la Facultad de Artes ¥y sU presentacion ¢s
de muy buena calidad. Queremos felicitar a los que hicieron posible esta publicacién y hacer votos
para que esta iniciativa tenga la continuidad deseable.

Inés Grandela

Ernesto Quezada. Muisica del renacimiento para guiiarra. Volumen I: danzas italianas y francesas de
Joanambrosio Dalza, Pietro Paolo Borrono, Pierre Attaignant ¥ Adrian Le Roy. Santiago de Chile:
Facultad de Artes, Universidad de Chile, 1997+

El prestigio y Ia reputacién como instrumentista y maestro del profesor Ernesto Quezada son de sobra
conocidos como para insistir —en ¢l breve espacio que esta resefia nos permite— en datos biograficos o
curriculares. Sin embargo, no podemos dejar de anotar que, en nuestra opinién, es gracias a la obra
que, desde 1973, este maestro desarrolla en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, que se
puede hablar hoy en dia de una naciente escuela de guitarra chilena, con alumnos que obtienen
premios en diversos concursos internacionales, algunos de ellos de notable importancia, como son los
concursos “Alirio Diaz” de Venezuela, “Le printemps de la guitarre” de Bélgica, “Tarrega” de Esparia,
“Villalobos™ de Brasil y varios mas, Quizas es la primera vez en la historia de la musica chilena que un
docente "produce” tantos vencedores y finalistas de concursos a nivel internacional; si a esto agrega-
mos otros alumnos, ya profesionales reconocidos que han cosechado triunfos y carreras exitosas en
espacios internacionales, podemos concluir que algo extraordinario (en el mas literal sentido de la
palabra) sucede en la citedra del maestro Quezada.

Como consecuencia de su gran dedicacién a la docencia se ha producido un relativo alejamiento
de su actividae como intérprete y su preocupacién por dotar a los guitarristas chilenos y latinoameri-
canos de materiales histéricos de dificil acceso, como son las piezas que componen esta antologia y
otros voliimenes.

El volumen contiene 7 piezas de Dalza extractadas del Libro Quarto de su Iniabolatura de Lauto
publicado en Venecia bajo las prensas de Petrucci en 1508. Del laudista y compositor francés Pierre
Attaignant son publicadas 8 piezas, algunas de las cuales estin compuestas de varias partes. Ellas
aparecieron en sus 1529 Kal. Februarii: Dixhuit basses dances gurnies de recoupes ¥ tordions... en Paris, en

* Dibujos musicales de Rani Donoso.
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1529. Del milanés Pier Paolo Borrono cuatro danzas que aparecieron por primera vez en su libro
Intabolatura di lauto. Libro secondo de 1546 v en la antologia In tabolatura de Leuto, de diversi autori
publicada por G.A. Casteliono en Milan, en 1536. Finalmente, se presentan 8 piezas de Adrian Le Roy
aparecidas en su Premier livre, fantasies, motels et chansons de 1551.

La época es ciertamente una de las mis fértiles para el género danzario y en particular para el
laiid, el que, sobre todo en Italia, desarrolla una literatura particular que supera €l marco del
acompafiamiento para la voz cantante, presentando macroestructuras de una cierta complejidad,
como son los tasiar de cordey ricercari o las suites de danzas populares presentes en los libros de Dalza,
Borronoy tantos otros, como Francesco Spinacino, Melchiore de Barberis, Maria de Crema, Francesco
da Milano, Giacomo Gorzanis y Vincentio Galilei. El género danzario (objeto de este volumen) al ser
enriquecido musicalmente por estos autores, dotard de una particular dignidad intelectual a estas
manifestaciones ligadas a la tradicién popular, conformando un arte instrumental de notable calidad.
La importancia, por lo tanto, de estudiar piezas de este repertorio, ademas de los aspectos puramente
didacticos, estd basada en la especial dimensién que éste asumiri en épocas posteriores hasta, de
alguna manera, presentar influencias en la misma forma Sonata.

Hecha esta necesaria aclaracién, no podemos dejar de sefialar algunas observaciones e inconsis-
tencias de la presente edicién que un estudio musicologico més acucioso habria seguramente evitado.
En primer lugar, el titulo de la obra puede inducir a error a un lector inadvertido, pues no se trata de
“Miisica del renacimiento para guitarra [sic]” sino que de piezas originalmente escritas para laud y
transcritas en la presente edicién para guitarra. Es cierto que la “letra chica” a pie de pagina aclara
esa duda, pero en textos didicticos siempre es bueno ser extremadamente claros.

Es habitual en ediciones y transcripciones de misica de los siglos XV1y XVII especificar al lector,
con los miximos detalles posibles, los criterios interpretativos y de notacién moderna que, ausentes
en los originales, han sido necesarios para una mejor comprensién del texto, tales como cifras de
compis, accidentes en la armadura, equivalencias de las figuras ritmicas o que, en el caso de estar
presentes, correspondan a criterios diferentes de los contemporineos, como es el caso de las barras
de compas. Es asi como todas las anotaciones propias del transcriptor se suelen encerrar en paréntesis
cuadrados, para que el lector pueda saber dénde éste ha deseado complementar ¢l original.

Es ttil, entonces, que el encabezado de cada pieza contenga, por lo menos:

a) Todas las indicaciones relativas a la armadura de tonalidad. Se debe senalar que, por lo menos en
un caso, dicha armadura es discutible, como se puede verificar en la Branle de Poictou N° 1 (folio XX,
links 2) de pagina 14, donde aparecen tres sostenidos, suponiendo una tonalidad de La mayor, no
obstante todos los Sol de esta pieza son naturales. Se debe asimismo senalar que en otras ediciones la
misma pieza aparece con sblo dos sostenidos?. En general la atribucién de tonalidad en piezas
danzarias de esa época no es obvia y, por lo tanto, €l criterio del trascriptor debe ser conocido.

b) La cifra de compds tampoco es de facil atribucién y es asi como en varias piezas las elecciones del
transcriptor nos merecen dudas. En tal sentido no nos parece claro el ¢riterio que sigue al cifrar en
3/4 danzas como el saltarello que cuando son ternarias generalmente se cifran en 6/8. La complejidad
del tema es mayor dado que la colocacién de barras de compas no asume, en el siglo XVI, los mismos
criterios métricos de la actualidad, En la opinién del conocido musicologo Lawrence Moe: “Sil'on
considére les barres de mblatures de luth du XVI siécle comme des symboles métriques, il est
surprenant de constater un manque de cohérence dans leur application[...]” (1980: 260). Segin este
autor, * Fréquemment les barres ont pour fonction d'indiquer la proportion mais n'indiquent jamais
I'unité métrique” (Jhid: 270). Cuestiones parecidas presentan los inicios anacrisicos que muchas veces
en las tablaturas de la época son agrupados en el primer compas (haciéndolo irregular) y las
variaciones de proporcién que pueden suceder en el transcurso de la pieza.

En otros casos las barras de compis no aparecen en el original, es entonces practica usual
indicarlo al lector con una barra de compés de puntos o interrumpida. Por ejemplo, en el mismo libro
de Attaignant, algunas piezas contienen barras de compas, como en Balle, del folio XIX, mientras que
en otras no se sefiala. Entre las que aparecen en la edicién de Quezada tienen barra de compis en la

4CF. La version del musicélogo Helmut Ménkmeyer. Ed. Friedich Hofmeister-Hofeim am Taunus, FH 4554.
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tablatura original la Pavane, la Sauterelle, la Hasse Dance “ La Brosse”, la Basse Dance “La Magdalena”, en
tanto que no tienen barra de compas las Dos Branles de Poictou, la Branle Gayy la Basse Dance * Saint Roch”
(Sans Roch en el original).

La complejidad de la cuestién hace entonces aitn mis necesario abundar en la exposicion de los
criterios que hacen optar por una u otra cifra de compis, ubicacién de barras y divisién de las
anacrusas. Todo ello no tiene nada que ver con ciertos errores de imprenta, como ¢l de Branle Gayde
pagina 18, donde aparece sefialade un % cuando en realidad es 3/8 o la falta de barra en el compas
21 de la Sauterelle de pagina 17.

¢) Es importante destacar, siempre entre paréntesis cuadrado y al inicio de cada pieza, el valor que se
le dio a las figuras ritmicas. Cuando ello no es asi, se debe conservar el mismo criterio en toda la
edicion. Ello no ocurre con el presente libro pues la Pavane de pagina 15 (folio XXVII del original)
no conserva los mismos criterios de las otras piezas en la division del valor original.

Es conveniente asimismo conservar los niimeros de folios originales y sefialar toda alteracién a
la composicién y/o denominacion de las suites. Un ejemplo de ello se presenta con la suite de Borrono
que inicia con la Pavana “Monta su che son de vella”, de pagina 25, que es pareada con el saltarello
equivocado, puesto que es sucedida por el saltaretlo que sigue a la Pavana “La milanesa”. Considerando
que es una practica de la época el hacer seguir una bassa danza o pavana con un saltarello o gagliarda
que conserva los mismos elementos meladicos del primero, no se comprende esta eleccién del
transcriptor. La cuestién es mas grave si se considera que la Pavana no aparece completa, puesto que
en relacidn a la versién original de Casteliono faltan no menos de 60 compases.

La eleccién entre una trascripcion integral o interpretativa involucra éstas y otras necesidades
musicolégicas y editoriales. Obviamente en la segunda modalidad de transcripeién se hace también
mas necesario el respeto por todas las indicaciones originales y, ya que se trata de “recrear” el
contrapunto que el transcriptor supone implicito en la pieza, no se pueden descuidar los silencios y
pausas expresamente presentes en la partitura original. No siendo habitales estos signos son muy
preciosos alli donde existen. Por lo tanto, menos se puede entender por qué el profesor Quezada hace
un uso tan poco constante de estas pausas presentes en la tablatura original de Attaignant. En ciertos
casos las respeta y en otros no, como en el compis 7 de Sauterelle (folio XXIIII del original y pigina 17
de la presente edici6n}, donde existe en el original una pausa de negra que cubre expresamente las
cuerdas 2y 3%y aparece, en la versién moderna, una blanca con punto manteniendo el sonido del Do
de la segunda cuerda por toda la duracién del compés. Este problema se presento en casi todas las
obras de Attaignanty en algunas de Borrono. Serfa largo detallar todos los ejemplos donde ello ocurre,
pero es evidente que, por lo menos, un criterio tnico no ha sido mantenido.

Es por lo tanto fundamental que cuando se piense en una trascripcion interpretativa, en la
introduccidn, se detailen y expliciten con ejemplos todos aquellos casos de atribucion dudosa o donde
el ranscriptor ha hecho elecciones. También es importante que estas elecciones estén apoyadas por
una biblicgrafia musicolégica especializada de referencia, a falta de lo cual muchas de las opciones
{sin duda legitimas, en una trascripcién interpretativa) apareceran como arbitrarias o simplemente
erréneas.

Algunas dfirmaciones contenidas en la introduccion de la edicion de Quezada son bastante
discutibles y, en algunos casos, desmentidas por la propia edicién, como cuando se afirma gue “el
alegre y ritmico saltarello, en modo ternario, seguia a la sclemne pavana binaria”. Dicho esto se
presentan en paginas 1y 5 dos pavanas de Dalza, la primera “ala ferrarese” y la segunda “ala
venetiana” seguidas por sendos saltarellos, uno binario y €l otro ternaric. ;Cémo se resuelve el
misterio?

Segun el musicélogo Giuseppe Radole el saltarello es “in tempo ternario se legato alla pavana
allaveneziana y binario se legato a quella ferrarese” (1978 22) Esto se explica porque el saltarello “alla
ferrarese” estd relacionado con familias de danzas de origen alemin y pierde por esta razén su
caracteristica generalmente ternaria. Estos saltarellos binarios son descritos por Cornazzano ya en el
siglo XV como alemanes y son denominados “Quaternaria” (citado por Curt Sachs 1933-1980: 327 y
359).

Por lo que concierne al uso del capotasto en el tercer o segundo traste, éste es recomendado por
el autor Quezada, pues “permite obtener la altura similar al instrumento original[...j". Esto no es
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efectivo ni tanto menos demostrable, ya que las alturas absolutas de laGdes italianos del siglo XVI no
son posibles de determinar y de hecho, como afirma el musicélogo Bruno Tonazzi, “E risaputo pero
che le accordature di livto riportavano solo in teoria le reali altezze dei suoni poiché, in pratica, gli
antichi liutisti accordavano i loro instrumenti (dalle dimensioni piii varie) a seconda delle qualitd delle
corde di cui potevano disporre”. Ademés “In altre parole, allora le reali altezze dei suoni non
contavano perché si badava unicamente al miglior rendimento sonoro” (1980: 11). Otro aporte
interesante lo ofrece el musicélogo John Ward en su articulo “Le probléme des hauteurs dans la
musique pour luth et vihuela au XVI siécle” (1980: 172-178) al que no pedemos referirnos en
particular, pero en el cual se sefiala la gran libertad y variedad de diapasones posibles para la época.
Si bien las alturas vocales podian ser fijadas con una cierta eficiencia utilizando el monocordio e
instrumentos similares, no olvidemos que muchas referencias de los tratadistas de la época son de
naturaleza fundamentalmente tedrica o especulativa y no se refieren necesariamente a la practica
concreta. En el caso de la masica instrumental, los latides del siglo XVI (sobre todo en sus inicios) no
hacen parte a menudo de ensembies y, cuando acompaiian la vez, con indicaciones del tipo “al terzo
de lasotana” (esto es a la altura fijada por la 2* orden en el tercer traste} sélo indican un tono relativo
que podia variar bastante segiin permitiera la calidad y el grosor de la cuerda de tripa utilizada. Esto
es explicado bastante claramente en algunos tratados de la época. Cuando hablan de “laid en Sol” o
“laiid en La” se tratara de un diapasén teérico, ficticio, Gtil s6lo para adecuarse a las ideas tonales de
la época. El mismo Le Roy lo afirma en su A bnief and a plaine instructions... de 1574 (folio 71): “To tune
your lute well, although it be hardly to be shewed, being subjecte to the delicatenesse of a string, cither
to the greatnesse, or to the smalnesse of the Instrument, thou must therin followe nature, who will by
no meanes bee forced”. Por ello los laudistas posefan a menudo mds de un instrumento.

Respecto a las pulsaciones de la mano derecha no siempre se respeta, en la versién de Quezada,
el punto debajo de la cifra de la tablatura original. Todo ¢l juego de la mano derecha esti gobernado
por la alternancia del pulgar con el indice en los passaggi: “C’est 13 le principe constant, valable pour
tout le siécle et pour toutes les &coles...” ( Heartz 1980: 83). Este principic lo reconoce Quezada en su
introduccién, pero no lo aplica, segiin se puede apreciar en los ejemplos siguientes: en la Favana
“Monta...”, compis 13, en las notas Fa y Sol de la tercera cuerda no se hace mencitn explicita de este
dedaje, lo mismo sucede en el compis 23, cuya sucesion ascendente Re-Mi-Fa-Mi estd marcada en la
tablatura p-i-p y nada de ello nos comunica Quezada. Es muy importante el efecto realmente ritmico
de este dedaje y aunque pueda ser contradictorio con un buen desarrollo contrapuntistico (por el salto
constante del pulgar hacia las érdenes mas agudas) es muy caracteristico de la literatura danzaria del
siglo XVI: “L’alternance du pouce et de I'index devient un principe formel qu’aucune source
allemande, francaise et italienne ne met en question” (Heartz 1980: 85). Vale entonces respetar
escrupulosamente las indicaciones (puntos) de las tablaturas originales y hacer mencién explicita de
ellas en la trascripcion en todos los casos en que aparecen, pues el lector no tiene a la vista la tablatura
para poder confrontarla con la versién moderna.

Finalmente, y luego de una sumaria revision de algunas piezas, hemos encontrado ciertas
inconsistencias entre las notas de la edicién y la tablatura original. A manera de ejemplo pueden
sefialarse las siguientes:

Branle de Poictow [N 1], compas 21. En la edicion de Quezada aparecen tres corcheas: Fa-MiRe, en el
original aparecerian el equivalente de dos corcheas y una negra; en el compas 22, en la versién de
Quezada aparecen Donegra y Fa-corchea, en tanto que en la edicién original estas notas serian dos
corcheas.

Branle de Poictou [N® 2], compases 22 y 23, en la edicion de Quezada aparecen como sigue:

§ T e
' |
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En la tablatura original aparece en la siguiente forma:
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Enla Pavane de pagina 15, compds 14, aparece un Re en el segundo cuarto del compas que no esti en
el original.

En la Seuterelle de pagina 17, compis 22, el Mi del primer cuarto en el original es un Sol; en el
compds 24 en la edicién de Quezada aparecen una linea con La-negra con punto, La-corchea y Mi
negra, en tanto que en la tablatura estas tres notas tienen valor de negra.

En la Basse Dance “Saint Roch", de pagina 19, aparte de que podria ser recomendable una cifra de
compas de ¥ en vez de los 6/8 que utiliza Quezada, en el compis 15 falta una nota Si (presente en el
original) en el segundo cuarto. El compés 16 aparece en la versién de Quezada de la siguiente forma:

¥ T r

En la tablatura original aparece asi:

CI‘(L —7

En la recoupe de la misma danza, compis 10, la versién de Quezada presenta un Si-negra en el tercer
cuarto del compis, en tanto que la tablatura presenta la serie Si-Do-Re#Mi con valor de semicorcheas.
En el compds 12 1a versién de Quezada presenta dos notas Mi con valor de negras con punto, en tanto
que la tablatura un Mi y un Si.

Enlarecoupe de la Basse Dance “La Brosse”, en pagina 22 (folio [T1I del original), faita en el compas
5 de la versi6n de Quezada un Re de la 4? orden (tercer cuarto del compds) que sf aparece en la
tablatura original; en el compas 7 falta también un Mi de la 6 orden (en el segundo cuarto del
compis) presente en la tablatura original.

En la Basse Dance “L.a Magdalena”, en pagina 23 (folio II del original), aparece en el primer cuatro
del compds 6 un Mi que en la tablatura original no existe. Se podria pensar que es el Re de la 42 orden
del compds anterior que mantiene una ligadura de valor como aparece en la version de Monkmeyer.

En larecoupe de la misma danza (pégina 24) no se comprende por qué Quezada realiza el Si del
compis 11 con la cuerda tercera, en tanto en la tablatura aparece indicado en la 22 orden libre.

En la Pavana “Monta su che son de Vella” de Borrono, en el compis 10 de la versiéon de Quezada,
falta un Si del tercer cuarto del compds, que si aparece en la version original de Castelione. En el
compis 61 de la versién de Quezada aparece un Re becuadro que en la tablatura original es en realidad
un Si. En el compiés 80 de ia versién de Quezada falta un Mi de 1a 4* orden que aparece en la tablatura;
ademas faitan en la version de Quezada (segtin ya se ha sefialado) unos 65 compases para completar
esta pavana, los que en la tablatura original aparecen en folios 19v y 20v.
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En el Saltarelio “La Milanesa”, como ya dijéramos, se rompe, €n la version de Quezada, la unidad
de la suite pavana-saliarello, pues este Gltimo no corresponde a la Pavana anterior: “Il Salterello
divent6 cosi il complemento abituale della Basse Danze e si fusse con questa in un’unita indissolubile
[...] Questa unita era molto sentita tanto che di regola la “suite” non aveva una sua melodia ma veniva
accordata solo su un adattamento ritmico della melodia della prima danza [...]" (Cf. Sachs 1933-1980:
358). Del comentario de Sachs y de las citas de una abundante cantidad de musicélogos sobre lo
tratado, se puede deducir que romper dicha unidad sin hacer expresa mencién de ello o no explicar
las razones de dicha eleccién, significa un error de transeripcion de una cierta cuantia.

En el compas 24 del saltarello citado aparece, en la versién de Quezada, un Si en el primer cuarto
del compis que no esta presente en la tablatura original. Ahora bien, puede ser justificado agregar
esta nota en una edicién corregida, ya que la misma figura aparece en los compases 34 y 62 con la nota
§i. Sin embargo, es necesario agregar un comentario o glosa a pie de pigina aclarando la operacion
que se ha hecho, cuestion de la cual no hay trazas en la edicion de Quezada. Lo mismo se puede
afirmar con lo que sucede en el compis 47: el Fa # se debe realizar (segiin la indicacién de la tablatura)
con la segunda cuerda, lo mismo que sucede en €l compis 54. Ahora bien, en ¢l primer caso Quezada
no hace mencién de este detalle y en el segundo si lo menciona ¢Cudl es €l criterio del transcriptor?

Los detalles citados se refieren sélo a algunas piezas y no se ha podido, por la premura del tiempo
y la brevedad del espacio, realizar el mismo tipo de analisis sobre las obras de Dalza y Le Roy. De lo
que se ha discutido se desprende que la version de Quezada no resiste un juicio rausicol6gico apenas
riguroso y por lo tanto recomendamos calurosamente unarevision (y eventualmente una fe de erratas)
segn criterios cientificos més severos y prolijos en posteriores publicaciones, de modo de no
perjudicar la bondad del intento del docente e intérprete.
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Jorge Martinez Ulloa

RESENAS DE FONOGRAMAS
FONDART y la instalacion prblica de la diversidad oculta

Viento y marea de la cultura artistica chilena contemporénea es hoy el Fondo de Desarrollo de las Artes
y la Cultura, FONDART del Ministerio de Educacién. Por sobre juicios estrechos y mezquinas
polémicas, los frutos de su accién de promocién cultural empiezan ahora a hacer sensible la verdadera
profundidad y riqueza de la apertura al pais real que ha significado su existencia en los afos 90, en un
ambito de actividad particularmente huérfano de apoyos aunque no de horizontes. El proyecto
FONDART ha generado nuevas dindmicas en el ejercicio de practicas artisticas locales y ha potenciado
otras preexistentes, desmarginalizindolas, conectandolas y, en conjunto, haciendo evidente para el
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pais la fuerza y vitalidad del campo artistico-cultural y su renacimiento, el que obviamente no aparece
en los circuitos del sistema de mercadeo donde abunda la chatarra cultural. En lo que sigue
comentamos las virtudes de cuatro producciones discograficas de reciente aparicién, que contaron
con ei apoyo del FONDART y que testimonian nitidamente este proceso de instalacién publica de la
diversidad musical que esta institucion ha favorecido.

I. De las salas de conciertos al disco

Tal es el trayecto recotrido por dos destacados misicos locales que debutan en la produccién de sus
discos.

Alejandro Guarello. Disco compacto (DDD). FONDART, 1998. 74": 44",

Alejandro Guarello (1951) es uno de los mas prominentes compositores chilenos activos. Formado en
el pais, con estadias en Italia y Francia en los afos 80, ha escrito mas de 50 obras que lo posicionan
con sélido prestigio en el medio local e internacional. Ex-rockero, forma parte de la llamada
“generacion perdida”, aquella que con 20 afios entré a la turbulencia de los afios dictatoriales y luego
a los de la transicién democritica. Es un creador en biisqueda permanente, irreductible a férmulas ¥
modas, radical critico del cautiverio mercantil de la misica en la ruidosa sociedad contemporinea.
Recientemente, €l 31 de julio pasado, y was més de 20 afios de ininterrumpida actividad composicio-
nal, hizo el lanzamiento piiblico de su primer disco. La ocasién inaugura en su experiencia otra forma
de relacién entre su miisica y el medio: ahora ya no solamente accesible a través de los siempre escasos
conciertos en vivo, sino también a través del disco, soporte tecnolégico que en este siglo constituye la
base del que, probablemente, sea el cambio mas profundo y que marca una nueva era en la
experiencia de hacer, usar y multiplicar la misica en el planeta.

El disco, producido bajo la direccion del compositor, se grabé entre noviembre de 1997 y enero
de 1998. La edicién y masterizacion se realizé en los Estudios de Radio Beethoven de Santiago, a cargo
de Sergio Diaz y José¢ Oplustil. En la premasterizacion participd David Uribe y en el diseno Paula
Mujica. Los textos del librillo fueron escritos por el compositor, editados en espanol e inglés.

Declara Guarello su motivacion personal en este proyecto:

“La necesidad de grabar a través de un soporte tecnolégico va instalado, de calidad bastante buena, surge
porque la oportunidad del concierto es algo muy circunstancial y etérea: se disuelve en el tiempo inmediata-
mente. Cuando era posible grabarlos, esos conciertos con miisica mia se registraron pero en general en
situaciones técnicas mas bien precarias, en cinta magnética o en casere, y que con el tiempo se estaban
deteriorando. La primera intencién fue recuperar obras que se habian tocado y grabado alguna vez y volver a
grabarlas en condiciones técnicas adecuadas. Esa es una cosa. La segunda eslo que sucedia cuando yo mostraba
o daba copias de esas grabaciones anteriores, la calidad de la grabacién era tan precaria que la apreciacion de
quien oia se veia afectada directamente por esa mala calidad, tomando en cuenta que hoy dia vivimos en un
entorne de calidad y ala fidelidad bastante mayor y en donde todo el mundo tiene acceso a un aparato
reproductor de sonido a través del CD. Entonces, la intencién primera fue grabar y la segunda justamente
utilizar un campe de existencia de la musica hoy en dia que es et soporte del disco compacto que permite de
una manera mas concreta, por asi decirlo, la posibilidad de que un auditor eventual acceda a esta miisica, sin
que necesariamente tenga que asistir a tal hora y a tal lugar a un concierto; esto lo tiene en sus manos ylo
puede oir en cualquier circunstancia, en cualquier momento, lo puede oir solo o con otros. El disco es un
modo de hacer oir esta misica mas potenciado que e de las presentaciones en un concierto”,

Es de interés comprobar que en el medio nacional -FONDART mediante- 1 edicién de grabaciones
de miisica nueva estd creciendo y diversificindose. Hoy es una situacién real y tiene mucho que ver
corn este descubrir por los compositores de que hay, pocas, pero hay posibilidades de grabar, que hay
intérpretes muy capacitados para hacerlo y que hay medios también para que el disco sea ofrecido v
eventualmente conocido por otros,

Con esta actividad de autogestién artistica —o gestién auténoma de la produccién de los sellos
comerciales—, la diversidad oculta se manifiesta, florece y se proyecta, y no sélo en el plano de los
autores, obras y propuestas musicales, sino también en el de decisiones “técnicas” de su produccidn
sonora. En el caso de este disco y es ése uno de sus aportes, frente a la “esquizofonia” contemporanea
—como denomina el canadiense Murray Schaefer a la diferencia entre un sonido original y su
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transmision o reproduccién electroaciistica~?, 1a opcién asumida fue la de atenuar tal brecha realizan-
do el registro en los ambientes sonoros normales de conciertos, desmarcindose por esa via de la férrea
logica de los estudios de grabaci6n y sus patrones electroacusticos habituales. Asi, se buscaron lugares
especificos de grabacion acordes con las caracteristicas de cada obra, lugares que configuran una
suerte de territorialidad acstica precisa para estas musicas: el Auditorium del Instituto de Mdsica de
la Universidad Catélica, elegido por su acustica de reverberacidén normal (Solitaries I'y IV); la Iglesia del
Campus Oriente de la misma universidad, por su resonancia y aita reverberacién natural, que
posibilita la integracién de planos sonoros consecutivos contemplados en los Solitarios Il'y V; el Estudio
de la Radio Beethoven, por la posibilidad de un ambiente silencioso y de baja reverberacion (Selitario
7). Las obras para conjunto se registraron en salas de concierto mas amplias y con buena actstica para
la musica de camara: la del Goethe Institut para los conjuntos de viento { Quetinlo, Septentrion) y 1a Sala
Isidora Zegers de la Universidad de Chile (Cuarterola).

El disco, que abarca un extenso periodo de su trayectoria creativa (1979-1997), al reunir por
primera vez una porcidn significativa de su obra, y en el didlogo que ellas generan entre si, permite
dimensionar sensitivamente marcas comunes de estas miisicas; todas, por igual, son elocuentes de la
coherencia de la poética personal de Guarello y del genuino poder de invencion de mundos sonoros
de su radical artesania composicional.

El compositor selecciond ocho de sus obras de camara instrumentales®; tres para conjunto:
Quetinto (1989) para quinteto de vientos, Septentrion (1996) para siete vientos y Cuarterola (1997), para
cuarteto de flauta, violoncello, marimba y piano; y Ia secuencia completa de sus Solitarios (1979-1991)
—a la fecha cinco opus de una serie abierta-, soliloguios para instrumentos esencialmente monédicos
pero tensionados a un plano de polifonia “virtal”: clarinete, violoncello, corno, violin y trompeta
{quedan excluidos por este principio el piano, guitarra, vibrifono y otros instrumentos armoénicos o
polifénicos). Es ésta una serie notable y sin precedentes en el repertorio local?, con la excepcion de
los también notables trabajos para instrumentos solos de su contemporéneo Andrés Alcalde®.

Estas obras son miisica nueve, no en aquel sentido vanguardista de los afios 50 y 60 que privilegiaba
la bisqueda y la experimentacion neta, sino en tanto intencién de componer de una manera distinta,
finica incluso. En el ambito de 1a organizacién temporal de sus composiciones, tanto la necesidad de
reconacer algo como la de ver que eso cambia —necesidad que se parece mucho al fendmeno vital—,
es una preocupacion central, siendo muchisimo menos relevante la novedad del sonido en si misma.
Mas bien Guarello recicla y transforma sonidos ya conocidos provenientes de instrumentos tradicio-
nales, los que aparecen o pueden aparecer muy distintos a lo habitual, pero mds por su organizacion
en la obra que por una materialidad inaudita.

Un elogio sin reservas merece ¢l destacado grupo de musicos intérpretes que dieron vida a este
repertorio y al excelente trabajo musical realizado, bajo el oido atento del compositor. Ellos son los
solistas Edward Brown {corno), Javier Contreras (trompeta}, Luis Alberto Latorre (piano), Guillermo
Lavado (flauta), Celso Lépez (violoncello), Isidro Rodriguez (violin), Luis Rossi {clarinete), Miguel
Zarate (marimba), y el Ensamble de Vientos de la Universidad Catélica, integrado por Alejandro
Lavanderos (flautas}, Jorge Postel {oboe, corno inglés), Francisco Gouet {clarinetes), Edward Brown
(corno), Jorge Espinoza (fagot, contrafagot), Javier Contreras (trompeta), Kevin Roberts (trombdn).

En suma: impecable trabajo de equipo para una produccién musical de extraordinaria calidad
artistica que trae a la mano una obra hasta ahora dispersa de un gran compositor chileno. Sin duda
alguna que, en el ambito de la creacién musical contemporénes, el disco de Guarello es el mids
importante producido en el pais en muche tiempo, y desde ahora, una referencia necesaria para
apreciar la musica nueva de esta fértil provincia.

Rodrigo Torres

5En The Tuning of the World, Nueva York: A.A. Knopf, 1977.

6En la produccién de Guarello de los diltimos 15 atios, aparece como opcion de su poética el concentrar su
actividad composicional en lo sonoro instrumental, evitando el uso de la voz y sobre todo la referencia a textos.

7Un antecedente “clasico” de estas composiciones son las 9 Sequenzas (1958-1975) del italiano Luciano Berio.

8Desde su Solo para clarinete (1978) ha compuesto varias piezas para solos de violin, violoncello, piccolo, flauta,
marimba,
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Mauricio Valdebenito. Musica chilena para guitarra. Disco compacto {DDD). Mauricio Valdebenito -
FONDART, 1998. 68': 24™".

Laureado en concursos latinoamericanos, Mauricio Valdebenito (1967) es un destacado guitarrista
chileno oriundo de Concepcion, formado en Santiago, en la Facultad de Artes de 1a Universidad de
Chile, bajo la guia del maestro Luis Lopez (1990), con estudios posteriores con el espaiiol José Luis
Rodrige en Madrid y el uruguayo Eduardo Fernindez en Montevideo.

En éste, su primer disco —también autogestionado con el apoyo del FONDART-, da muestra
cabal de maduro oficio y (pulcra) sutil artesania en un interesante repertorio guitarristico, cuidado-
samente seleccionado y que el miisico ha investigado y estudiado a fondo. Notables son la seleccion. y
la interpretacién, porque reiine autores, pricticas, tradiciones diversas y complementarias de la
guitarra chilena, y por el dominio con las que Valdebenito recrea en su guitarra Mardones (Rancagua,
Chile), la variada gama de sonoridades y lenguajes inventados o reciclados en estas obras de compo-
sitores locales.

El pértico del disco es la suite Del tiempo ausente, compuesta en Italia en 1986 por Horacio Salinas
(1951), guitarrista y director del conjunto Inti Illimani. Son 5 piezas, con formato de cancién,
dedicadas a John Williams: Pequerio vals de invierno, La lluvia en la ventana, Ronda y tambora, Cristalino,
Danza en tres tiempos, que Valdebenito estrend en 1988.

Fue miembro del equipo de investigadores que hace mas de una década reubicé las grabaciones
inéditas de las Cinco anticuecas (datan aproximadamente de 1959) de Violeta Parra (1917-1967), las
que transcribio y edité en partituras. Por esta razén Valdebenite es un intérprete aventajado y
profundo de estas originales piezas, que revelan una poca conocida dimensién de la prodigiosa
creatividad y capacidad de sintesis de la miltiple artista popular. En ellas Violeta reinventa con
genuino espiritu creador, pricticas, gestos y codigos propios de la guitarra campesina en Chile, de ia
que fue eximia intérprete y conocedora.

A través de su numerosa produccién, Gustavo Becerra Schmidt (1925) ha otorgado un lugar
importante a la serie de sonatas para instrumentos solos y diversas combinaciones de camara. De su
Tercera Sonata para guitarra (1979), compuesta en Alemania para el guitarrista Grant Gustafson y que
“documenta el origen iberoamericano de su autor” -en sus propias palabras-, se incluyen los
movimientos primero y tercero, en los cuales se reelaboran, respectivamente, elementos hispanoame-
ricanos y afroamericanos, y se evoca libremente una batucada brasilena.

El compositor Gabriel Matthey (1935) inici6 tempranamente su ciclo creador en la miisica desde
la guitarra, y en sus Seis preludios (1986-1988) su experiencia guitarristica se vuelca en una radical
exploracién de los recursos sonoros e idiomaticos del instrumento, Cada preludio fue dedicado a
Jovenes guitarristas chilenos; la serie completa fue estrenada por Valdebenito en abril de 1998,

El disco, producido por el propio intérprete, fue grabado en los Estudios Colén (Santiago), entre
abril y mayo de 1998, por el ingeniero de sonido Jenaro Ortiz. El excelente y sobrio librillo tiene textos
reunidos y editados por Valdebenito, con un logrado disefio grifico que incluye en la portada €
interiores un original trabajo en papeles vegetales hechos a mano por la artista Dora Matta.

En la grabacién el intérprete opté por una estrategia que podemos calificar de “realismo
aciistico”, de inusual austeridad sonora, que evita los efectos electroacisticos usuales, ya candnicos, en
el registro en estudio de la guitarra {en especial la abundante reverberancia), probablemente en un
intento de homologar la atmésfera aciistica de una guitarra en una sala de concierto. El resultado
general es el de un instrumento de sonoridad sobria, intima, cilida y sin efectos adyacentes, y por sobre
todo, un primer plano del trabajo musical, maduro y honesto. Es aqui donde se manifiesta la
coherencia de la actitud de Valdebenito como musico: no busca un primer plano para si sino para las
obras que interpreta.

En sintesis: registro del trabajo de un misico poseedor de una sélida y fina artesania en su
instrumento; intérprete profundo, creativo, sin concesiones efectistas y explorador de nuevos reper-
torios. Un excelente disco que muestra poco conocidos derroteros de la guitarra chilena contempo-
ranea, popular y académica.

Rodrigo Torres
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II. La restauracion musical de la memoria

Dos equipos y dos perspectivas de trabajo complementarias, que sefialan rumbos a la preservacién y
difusién de musicas patrimoniales, se manifiestan en sendas producciones fonograficas.

Onganilleros y chinchineros de Valparaiso. Los juglares del puerto. Casete. Chimuchina Records - FONDART,
1997.

En estos dias cuando la prictica del organillo y el chinchin es cada vez mis escasa, aparece este dlbum
con una muestra del repertorio de algunos de los pocos instrumentos alin en uso por esta menguada
forma de juglaria criolla. Del més de un centenar de organillos ambulantes se conservan en buen
estado no mias de 26 unidades -se afirma- repartidas entre Valparaiso, Santiago y La Serena: algunos
instrumentos los destruyé el desuso, otros fueron adquiridos por coleccionistas extranjeros, y con ello
y de un modo que a primera vista parece irreversible, se ha ido perdiendo este patrimonio con su alto
poder evocador de tiempos idos. De ahi el valor de esta edicién fonografica, parte del pionero proyecto
“Restauracién de organillos chilenos” financiade por FONDART (1996), cuya decidida apuesta por
la reactivacién de esta practica, principalmente desde la luteria restauradora de organillos, es un
esperanzador signo de la continuidad de esta tradicién y cuyo fruto lo ofrendan sus realizadores como
un gesto de agradecimiento por la fidelidad a esta vocacién de los juglares portefios que han permitido
la perpetuacién de esta expresion.

La edicién del fonograma se concentré en el arte cultivado por varias generaciones por la familia
Castillo, avecindada en el Cerro Baron de Valparaiso. El registro digital fue grabado en vivo en el Paseo
Gervasoni del Cerro Concepcién de Valparaiso en noviembre de 1996. Participaron los chinchineros
Pedro Castillo Hidalgo y Radl Castillo Abarca, y los organilleros Daniel Ciceres y Manuel Lizana que
utilizaron 4 organillos. El equipo a cargo de la ejecucién del casete estuvo conformado por Andrés
Bonnet y Agustin Ruiz {direccién musical), este Gltimo también productor y director artistico,
Francisco Moreno y Patricia Zufiga (disefio y fotografias).

La centenaria tradicién de este arte de juglaria fue acumulando con el paso de las primeras
décadas del siglo un amplio y variado repertorio popular. A los organillos llegados a comienzos del
siglo de Alemania, Francia y Rusia, principalmente por el puerto de Valparaiso, pronto se les modificé
sus cilindros originales para también incluir en ellos el registro de las cuecas, tangos, valses, foxtrot y
corridos mas difundidos en la época, por la radio y el disco.

Fl fonograma contiene un total de 15 piezas que, en su conjunto, abarcan los géneros principales
del repertorio, con la excepcién lamentable del tango. Los valses (5) Rosa de sangre, Tres caririos, Tres
de la madrugada, Antofagasta, Paloma; los foxtrot (5) Pajarillo, Saltefiita, Angela mia, Pdjaro carpintero,
Aleluya; las cuecas (3) Ciento cincuenta pesos, Ay m hifita, La coquetona; la ranchera mexicana Jalisco y el
paso doble San Pedro se divierte, ambas en ritmo de foxtrot.

Sélo el fragmento inicial de cada pieza es presentado por el organillo solo, a manera de
introduccién a su versién completa con organilloy chinchin (bombo y platillo). Suponemos que, dada
la excelente calidad técnica de estas grabaciones, tal fragmentacion de los registros de organillo solo
de este repertorio es una forma de hacerlo inservible para su uso en aguellos instrumentos que, al
tener deteriorado su mecanismo original, se les instala en su reemplazo en la caja interior un
reproductor de casetes a bateria con msica envasada o grabada (organillo con playback). Si bien esta
estrategia resulta coherente con la finalidad del proyecto de restaurar los viejos organillos e incentivar
la prictica de este arte ambulante, frustra el deseo de los auditores de este excelente album de
escuchar la versién completa del repertorio seleccionado en los organillos restaurados.

Rodrigo Torres
Muisica popular chilena (1906-1930). Seleccién de discos 78 rpm. Disco compacto (ADD). FONDART-Direc-
cién de Bibliotecas, Archivos y Museos (DIBAM), 1997.

La fragilidad de los viejos discos de acetato de 78 rpm es andloga a la fragilidad de la memoria que
ellos soportan. Conscientes de ello, desde 1994 Juan Astica, Paulina Sanhueza y, posteriormente,
Carlos Martinez han trabajado, primero, en recopilar miisica popular chilena de raiz folclérica
registrados en estos antiguos fonogramas, dispersos en mercados persas y casas particulares; v, luego,
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en la edicién de estos materiales patrimoniales para su publico conocimiento. De este modo, al traer
al presente estas perdidas grabaciones, revitalizan y dan mayor espesor histérico y “sonoro” a nuestra
fragil memoria colectiva.

El disco que comentamos es fruto de un proyecto pionero y que, desde ahora, constituye un hito
de obligada referencia para conocer sensorialmente el repertorio musical de esa época y sus modos
de interpretacién. Incluye una seleccion significativa de 23 temas de musica chilena, grabados
originalmente en cilindros y en discos 78 rpm por los sellos Brunswick, Columbia, Fonografia Artistica,
Mundial Records, Nacional, Odedn, Victor.

La muestra contiene tonadas (8), cuecas (5), canciones (5), valses (2), one step, shimmyy tango,
de autores nacionales, entre ellos Osman Pérez Freire, Carlos Melo Cruz, Blanca Tejeda de Ruiz, Jorge
Martinez, Crispulo Gandara. Reiine registros de artistas como Sofia del Campo (madre de Rosita
Serrano), Blanca Tejeda de Ruiz, los diios Kloss y Balmaceda y Ruiz Acuiia, Los Huasos de Chincolco,
Los Huasos de Pichidegua, Orquesta Tipica de Francisco Canaro, Jazz Band de Roberto Firpo,
Orquesta Tipica Fresedo.

Aun cuando sus productores lo califican modestamente de “complemento” del trabajo de
recopilacién y archivo de colecciones de registros fonograficos de musica popular chilena, este disco
€s por varias razones mucho mas que eso. Primero, porque retine y edita valiosos materiales para una
historia sonora de la miisica popular chilena; segundo, porque constituye un invaluable antecedente
—inexistente hasta ahora— para una historia de la fonografia en el pafs, y tres, porque es pionero en la
edicion digital de estos materiales, fundamentalmente basado en el proceso de restauracién “digital”
que ha estado desarrollindose desde 1993 en el Archivo Sonoro de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, y en ¢l que ha tenido destacada participacién Francisco Miranda. Precisamente
Miranda junto a Rodrigo Invernizzi son los profesionales responsables del proceso de restauracion que
otorgé nueva vida a estas grabaciones.

Por otra parte, se complementan mutuamente el disco con la publicacion Los discos 78 de Misica
Popular Chilena: Breve reseiia histirica y Discografia (Santiago: FONDART, 1997. 124 pp.), edicién
preparada por el mismo equipo, que incluye una compendiada historia del proceso de instalacién
tecnolégica y desarrollo local de las ediciones fonogrificas en el pais y el catilogo de las colecciones
~institucionales y privadas— de discos de misica popular chilena, traspasadas a soporte digital y
disponibles en archivos institucionales. La discografia considera 863 item de las colecciones de Juan
Astica y Agustin Ruiz, conservados en la Seccién de Misica y Medios Miiltiples de la Biblioteca
Nacional y en el Centro de Documentacién Musical de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile,
Entre mas de 30 especies o géneros musicales, estin representados especialmente las canciones,
corridos, cuecas, tangos, tonadas y valses.

Una joya discogrifica que debiera estar accesible en todas las discotecas y bibliotecas piiblicas del
pais.

Rodrigo Terres
Otros discos

Muisica chilena del siglo XX, vol. 11. Obras solisticas de cimara de: Ida Vivado, Pablo Aranda, Juan
Lemann, Leni Alexander, Miguel Letelier, Luis Advis, Eduardo Caceres, Gabriel Matthey, Cirilo Vila,
Andrés Alcalde, Juan Amenibar, Hernin Ramirez. ANC 6003-2 SVR Producciones. Intérpretes varios.
Asociacién Nacionat de Compositores de Chile (ANC), Fondo de Desarrollo de la Cultura y las Artes
(FONDART), 1998.

Este segundo volumen con obras de doce compositores chilenos estd dedicado a la pianista y
compositora Ida Vivado (1916-1989), comaoa agradecimiento a su labor en la Asociacién Nacional de
Compositores de Chile. Varias generaciones de creadores se retinen en este G.D. de caricter antold-
gico, desde ida Vivado hasta Pablo Aranda (1960-), el mas joven de los compositores agui repre-
sentados. Entre los intérpretes también se observa una gran cantidad de nombres, algunos de nutrida
y larga trayectoria, junto a otros més jovenes pero no menos calificados. Es importante tener presente
que la excelencia en la interpretacién es un aspecto fundamental para la apreciacion de la musica
contemporinea.
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De Ida Vivado, la pianista Elvira Savi interpreta Series alternadas, obra compuesta en 1986 como
homenaje al cincuentenario de la Asociacién Nacional de Compositores. Las otras obras solisticas son:
Edkica para violoncello (1990) de Juan Lémann, el primer movimiento de la Sonata para clavecin
(1968) de Miguel Letelier, Sonata para clarinete (1983) de Gabriel Matthey y Feedback para violin
(1964) de Juan Amenabar. Al escuchar estas obras comprobamos que los instrumentos tradicionales
se encuentran ain vigentes y que sus potencialidades sonoras y expresivas no estan agotadas. En las
obras de Lémann, Letelier y Matthey es dable apreciar una escritura idiomitica no exenta de
virtuosismo en el sentido tradicional del término. Feedback de Amendbar, siendo vanguardista en
cuanto a lenguaje, también explota recursos técnicos propios del violin tradicional.

Las cuerdas con piano estin representadas por V... para violin, viola, vicloncello y piano (1995}
de Pablo Aranda y Enirelunas para violoncello y piano (1996) de Eduardo Caceres. Ambas obras son
divergentes en cuanto a propuesta y lenguaje. En Di.., obstinatos, glissandi y efectos dindmicos
concurren hacia un todo unificado de atractiva sonoridad. Entrelunas es una obra energética, en la cual
ritmos de variada procedencia (mapuche, jazz o rock) le dan vida.

Tres son las composiciones para instrumentos de viento, Paisgjes - Memoria para flauta y piano
(1996) de Leni Alexander, Invitacién al vals para flauta piccolo, flauta en Do, flauta en Sol, flauta baja
y corno (1994) de Luis Advis y Tres cinones y Tres bagalelas para dos trompetas, corno, trombén y tuba
de Hernan Ramirez. De esta Gltima se incluye s6lo un canon y las tres bagatelas. Nuevamente aparece
una gran diversidad de estilos: la primera, de caricter contemplativo y obvio en su evocacién de la
naturaleza, la segunda humoristica y entretenida. La composicion de Ramirez se puede asociar en
ciertos momentos con el neoclasicismo stravinskiano. Es una obra de su época de juventud.

Cirile Vila y Andrés Alcalde trabajaron en colaboracién para la obra titulada Will para percusién
y piano (1989 - 90). A la propuesta pianistica de Alcalde, €l que fuera su maestro agregd una parte de
percusion, resultando una composicién fuertemente unificada, con un rico contrapunto ritmico entre
el piano y los instrumentos de percusién. Es una obra atrayente, vigorosa y de una factura impecable.

Varias de las obras seleccionada para este C.D. nacieron gracias a encargos directos de los mismos
intérpretes. A este respecto parece importante destacar la labor promotora en la creacién musical
chilena que los intérpretes estin asumiendo en el tltimo tiempo. El interés por nuestra musica ha ido
creciendo, produciéndose, muchas veces, un fenémeno de enriquecedora colaboracién entre intér-
prete ¥ COMpOSsitor.

Inés Grandela

Mhisica para el fin de siglo. Santiago Vera - Rivera. SVR Producciones. 3006-4. Intérpretes varios, 1997.

En 1987 Santiago Vera creé “S.V.R. Producciones para la difusién de misica de concierto del siglo XX
chilena y latinoamerica y de proyecci6n folklérica”. Diez anos después sale a la luz este C.I. con una
seleccién de sus obras compuestas en esta década. Son siete obras para distintos medios, a cargo de
intérpretes tanto chilenos como extranjeros.

Silogistikas es un ciclo de tres piezas compuestas por encargo. El presente C.D. contiene las dos
primeras: Silogistika I para flauta traversa y guitarra (1989), interpretada por el diio Mendieta-Orlan-
dini, y Sélogéstika Il para voz, clarinete, violin, violoncello y piano (1991), ejecutada por el Ensemble
Bartok. Estas obras fueron estrenadas en 1990 y 1991 respectivamente. Si Silogistike I recuerda aires de
la musica andina, Silogistika Il alude direciamente a cantos tradicionales de Rapa-Nui con sus ritmos
libres, no sujetos a métrica fija. Los textos son asimismo pascuenses.

Arkanas también es un ciclo de tres piezas, de las cuales Arkana I'y I son incluidas en este C.D. El
nombre “Arkana”, aclara el propio autor en la caratula del C.I)., es un concepto creado por ¢l mismo
con la intencién de “representar la ampliacién sorpresiva de las alturas en juego, a las que se le
adiciona una leve amplificacién con efectos de reverberacion, con la idea de conseguir una atmésfera
coloristica con ciertos grados de atemporalidad”. Arkana I para violoncello y piano (1995), es
interpretada por el diio Escobar-Cabello y Arkana II para cuarteto de flautas dulces (1995), por el
conjunto Quartet de Bec Frullato, quien estrend esta obra en Barcelona (Espania).

Apocaliptika I para orquesta de cuerdas y piano (1988-89) fue estrenada en el Festival de World
Music Days Osla- 90 (Noruega) y la interpretacién estuvo a cargo de la orquesta de cimara de Noruega
y el pianista sueco Per Skoglund, bajo la conduccidén de Jirg Wytlenbach, La presente versibn
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corresponde a la grabacion del estreno. Apocaliptika Il presenta juegos timbricos y alusiones breves a
un himno medieval, resultando un todo de atmosfera descriptiva muy interesante.

Los juegos de sonoridad también estin presentes en Predmbulo y aniiprosa para voz y piano (1992).
Este recurso, junto con el tiempo ad fbitum, presente en varias otras obras del autor, constituye un
rasgo caracteristico de su estilo. Predmbulo y antiprosa, obra basada en un texto de Tagore, es
interpretada para este C.D, por Katalyn Karakay (soprano) y Ana Maria Cvitanic (piano).

Los efectos de amplificacidn y reverberacién son regularmente empleados por Santiago Vera.
Estos tienen un fin coloristico ¥ SOn un recurso mds para crear atmdsferas sonoras. Conmutaciones para
dos flautas dulces y piano (1992), no es ajena a esta bisqueda esencial del color en la musica de
Santiago Vera. Estos efectos estin pedidos expresamente en la partitura, Octavio Hasbiin, Victor
Rondén (flautistas) y Ana Maria Cvitanic (pianista) estrenaron Conmutaciones en 1993 y son los
responsables de esta grabacion.

Respecto de la génesis de las obras aqui contenidas, como de otras, es interesante destacar el
hecho de que ellas fueron compuestas por encargo directo de los intérpretes, lo que ademas de
asegurar el estreno inmediato, son una motivacion fuerte para et compositor que ve realizada
sonoramente su obra. Es loable esta actitud de los intérpretes nacionales que muestran un interés
especial en la misica chilena y estin ansiosos por estrenar nuevas obras.

Inés Grandela
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Juan Lémann Cazabon (1928-1998)

Juan Lémann nacié el 7 de agosto de 1928 en Venddme, Francia, y falleci6 en Santiago de Chile, el 16
de mayo de 1998. Ligado a la Universidad de Chile desde muy temprana edad, realizé sus estudios de
piano en el Conservatorio Nacional de Misica con Rosita Renard, René Amengual, German Berner y
Alberto Spikin-Howard y de composicion con Pedro Humberto Allende, Juan Orrego-Salas y Gustavo
Becerra. Como pianista obtuvo los maximos galardones del Conservatorio, los premios Orrego-Carva-
llo (1949) y Rosita Renard (1951). En el afio académico 1970-71 fue agraciado con una beca Fulbright,
para realizar estudios sobre miisica contemporanea en Ia Julliard School of Music de Nueva York. En
1996 un nuevo viaje, esta vez a Mosc, le permitié dar a conocer su obra, intercambiar experiencias
con compositores y miisicos rusos ademsas de divulgar la misica de otros compositores chilenos. Fue
miembro del directorio de la Asociacion Nacional de Compositores, de la que también fue presidente,
miembro de nimero de la Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile; entre otros cargos,
se desempend también como profesor de composicién y vicedecano de la actual Facultad de Artes.
Junto a otros colegas, Juan Lémann desarrolié una encomiable labor como maestro y orientador de
la generacién de compositores chilenos que se formaron en nuestro pais después de 1973, y que
inician su presencia creativa tanto en las décadas de 1970 como en la de 1980.

Durante el periodo comprendido enire 1948 y 1960 (entre los 20 y los 32 aios de edad), Juan
Lémann desarrollé en Chile una brillante carrera como pianista solista. Ademas del piano se destaco
como director de coros. Después de 1960 se abocé prioritariamente a la composicién y 1a docencia,
siguiendo su fuerte vocacién creadora y pedagégica. Su obra creativa es preeminentemente instru-
mental. Entre sus composiciones instrumentales se puede destacar la partitura de la misica para el
ballet La leyenda del mar, completada en 1977, el que esta basado en 1a leyenda de la Pincoya, diosa que
personifica la fertilidad de la fauna marina, extraida de Chiloé, archipiélago mdgico del escritor chileno
Nicasio Tangol. Junto a las Variables O, I y I para piano, compuestas entre 1977 y 1978, la Obertura de
concierto (1986) y la Fantasia concertante para piano y orquesta (1987), demuesuran estas obras el
dominio acabado del lenguaje contemporineo a que llegara Juan Lémann, después de haber incur-
sionado en sus composiciones mas tempranas en un estilo de fuerte dejo neoclisico stravinskiano. i
bien la misica vocal es proporcionalmente menor en nimero, ella refleja otros de sus rasgos
caracteristicos, tales como la profunda religiosidad que vierte en el Aleluya para coro (1958). En este
mismo orden de cosas, la Misa Veni Domine {1964) y el Tantum ergo {1964) son pioneras en la misica
livirgica con texto en castellano que irrumpe en Chile a raiz del Concilio Vaticano 1I. En concordancia
con la gran parte de los compositores de la generacion de los afnos 50, Juan Lémann manifesto en su
msica vocal una especial preferencia por los poetas chilenos, tales como Max Jara en Ojitos de pena
para coro (1958), Andrés Sabella en Cuatro obras corales (1979), y posteriormente Pablo Neruda en
Maestranza de nocke para voz femenina y conjunto instrumental (1987).

Otro de los rasgos caracteristicos de muchos compositores de su generacion es el cultive de la
misica incidental para teatro y para cine, aprovechando las grandes oportunidades que se abrieron
entonces para los creadores chilenos. En el caso de Juan Lémann esta vertiente fructificé en mausica
para las peliculas E! cuerpo y la sangre (1961) y el documental Central Hidroeléctrica El Toro (1970), para
obras teatrales como El tony chico de Luis Alberto Heiremans (1964) y Topografia de un desnudo de Jorge
Diaz (1968) ademds de la misica incidental para Pierrot, obra para mimos creada por Alejandro
Jodorowsky (1952).

Ademis de ser un eximio improvisador al piano en géneros tales como el jazz, la bossa nova y la
samba, Juan Lémann se destacé entre los compositores nacionales por expresar en su misica un finc
sentido del humor. Afortunadamente éste ha sido preservado en fronias musicales (1952), que contiene
como una de sus partes las variaciones improvisadas sobre el tema La vaca lechera, que sirvieron de base
al ballet La vaca Cornelia estrenada en 1970 por el Ballet de Gamara de la Universidad de Chile con
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corecgrafia de Gaby Concha. Otra muestra de su talento fue la fotografia, de la que quedan
testimonios de excelencia en los retratos de compositores nacionales que ilustran la Historia de la
milsica en Chile escrita por uno de sus amigos el musiclogo Samuel Claro Valdés junto a Jorge Urrutia
Blondel.

Por ello este homenaje postrero ante su inesperada partida debe por fuerza trasuntar un
sentimiento de gratitud por su legado y de alegria por el recuerdo imborrable que dejara entre todos
los que pudimos compartir con él tantos momentes de camaraderia.

Luis Merino Montero

Mario Baeza Gajardo (1916 -1998)*

Con profundo afecto y con mucho dolor me corresponde despedir a nuestro colega y amigo Mario
Baeza Gajardo, a nombre de la Universidad de Chile y su Facultad de Artes, de la que fuera profesor
honorario.

Mario fue un gran artista-cinudadanc imbuido de un espiritu de servicio piiblico verdaderamente
ejemplar. Esto encontré un alero fecundo en nuestra Universidad durante la vibrante década de los
40, periodo en que se produce la insercion completa y definitiva de la musica, las artes visuales, el
teatro y la danza en nuestra estructura institucional.

Nuestra Universidad le agradece a Mario su participacién decisiva en la fundacién, el 30 de junio
de 1945, de su coro, cuyo primer concierto se realizara el 4 de noviembre de ese mismo afo en el
Teatro Municipal, y que ha desarrollado en nuestro pais una trayectoria de mas de medio siglo.
Durante los casi 10 afios que estuviera frente al coro, Mario desarrollé una labor gigantesca, caracte-
rizada por la diseminacién en nuestro pais de la misica a cappeila y por iniciar de manera organica y
sostenida la comunicacién del repertorio sinfénico-coral, tanto universal como nacional. Esto permi-
ti6 a nuestro piiblico adentrarse en obras como los oratorios El Mesias e Tsrael en Egipto de Haendel,
Carmina Burana de Carl Orff, o El Rey David, salmo sinfénico de Arthur Honegger, junto a composi-
ciones nacicnales tales como la Egloga de Domingo Santa Cruz o Tobias y Sara de Alfonso Letelier.

Junto con divulgar ia labor del coro a través del norte y sur del pais, ademis de su proyeccion
internacional a pafses hermanos como Bolivia, Mario estimulé la creacién de otros coros en Chile, en
ambitos tanto universitarios como laborales, con el fin de fomentar la musicalidad de nuestro pueblo
mediante el cultivo de la voz humana. Siempre fue su norte que nuestro pueblo no sélo gozara la
muisica sino que ademas comprendiera su letra. De ahi su esfuerzo por traducir al castellano el texto
de obras como El Mesias —en una presentacion memorable de hace cincuenta anos—o El Rey David, con
el coro de la Universidad de Chile, junto a La Pasién segiin San Juan de J.8.Bach (por sdlo mencionar
algunas obras), con el coro de la ex Universidad Técnica {actual Universidad de Santiago USACH),
conjunto fundado y dirigide por &l durante 18 afios, en otra presentacién memorable realizada en la
Catedral de Santiago el afio 1972,

Pero los intereses de Mario abarcaban, ademis de la muisica, las demas ramas del arte. En este
espiritu surgié en 1974 la Agrupacién Camara Chile, a través de la cual irradié una perspectiva
nacional de educador y animader cultural en las diferentes manifestaciones del arte. Le agradezco en
este orden de cosas fa participacién decisiva que le cupo en la celebracién el afio 1991 de los 50 afios
del Teatro Experimental en la Universidad de Chile, durante el periodo de nuestra gestion como
Vicerrector Académico y Estudiantil,

Hace algunas semanas nuestra Facultad editd como el primero de los Documentos Histéricos de
su Archivo Sonore una grabacién en disco compacto de Ei Rey David de Honegger, en el que
participan, ademds del Coro de la Universidad de Chile dirigide por Mario Baeza, la Orquesta
Sinfénica de Chile bajo la direccién de Victor Tevah, junto a destacadas figuras del teatro y del canto
nacional en los papeles solistas. Este proyecto, realizado en conjunto con la Sociedad de Amigos de la
Orquesta Filarménica de Israel en conmemoracién de los 50 afios de 1a fundacion del Estado de Israel,
dio pie a un acto solemne en el Salén de Actos del antiguo Congreso Nacional, encabezado por el

*Palabras dichas en el cementerio Parque del Recuerdo el 23 de agosto de 1998,
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Presidente de la Reptiblica, en que se le rindié un homenaje piiblico a Mario, acorde con su labor por
la cultura de Chile. Al despedirlo presento, a nombre de la Facultad de Artes y la Universidad de Chile,
nuestras condolencias mis sinceras a su esposa y familia, ademds de todas las personas que conforman
el movimiento coral chileno y los educadores musicales, que hoy dia también despiden a quien fuera
uno de sus lideres mas preclaros, cuyos ideales siguen plenamente vigentes ante los desafios a que nos
enfrenta el ya préximo siglo XXI.

Mario Baeza, descanza en paz.

Luis Merino Montero
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