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Editorial

85 arios de vida del creador Juan Orrego-Salas

El 18 de enero del presente ano Juan Orrego-Salas cumplié ochenta y cinco afios
de una vida plena, aunada a una actividad multifacética y fecunda. Ha vinculado
mundos tan diversos como la composicion, la arquitectura, la musicologia, la di-
reccion de la Revista Musical Chilerna (1949-1953), la critica musical, ademads de la
catedra, la extension y la direccién superior universitaria. Su trayectoria ha sido
distinguida con galardones de la importancia del Premic Gabriela Mistral por la
Organizacién de los Estados Americanos (1988} y el Premio Nacional de Arte por
el Gobierno de Chile (1992).

Si bien se radicé el ano 1961 en los Estados Unidos, ha vinculado incansable-
mente la cultura de los pueblos chileno, Jatinoamericano y norteamericanc con el
resto del mundo. Dedicado hoy en plenitud a la composicién, disfruta
merecidamente de la actividad eje de su vida, la misica. Una somera enumeracion
de las especies que ha cultivado, revela una variedad generosa. Los 125 opus sefala-
dos en la entrada que préximamente publicara la prestigiosa enciclopedia alemana
Die Musik in Geschichte und Gegenwart se vertebran en 1 misa, 2 salmos, 1 oratorio, 3
cantatas, 9 obras corales, 14 obras para ensambles con voz, 8 lieder, 2 6peras, 1
opereta, 3 ballet, 1 misica incidental para teatro, 16 obras para orquesta, 7 concier-
tos, 40 obras de cdmara, 17 obras para piano o instrumentos solistas, y 2 misicas
para cine. Por otra parte, la amplia circulacion de su miisica la demuestra un listado
somero en orden alfabético de las diferentes casas editoriales que han publicado su
obra, Barry & Co. (Buenos Aires, Argentina), C.F. Peters Corp. (Nueva York, USA),
Ed. Musicale Berben (Ancona, Italia), Instituto de Extensién Musical (en la actuali-
dad Facultad de Artes, Universidad de Chile), J.W. Chester (Londres, Inglaterra),
MMB Music, Inc. (Saint Louis, Missouri, USA), Peer Southern Organization (Nue-
va York, USA) y Zalo Flute Publications (Albuquerque, Colorado, USA).

A nombre de la Revista Musical Chilena de la Facultad de Artes y el Centro de
Extension Artistica y Cultural Domingo Santa Cruz de la Universidad de Chile, le
deseamos a Juan muchos afos mds de fructifera vida como un artista completo y
ciudadano, junto a su esposa Carmen y toda su hermosa familia.

Luis Merino
Facultad de Artes
Universidad de Chile
Chile

Revista Musical Chilena, Ao LVIII, Julio-Diciembre, 2004, N° 202, pp. 58
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Luis Advis Vitaglic (1935-2004), un vinculador de mundos

Conoci a Luis Advis en los inicios de la década de 1960, en el seno del mitico taller
de composicion a cargo del gran creador y maestro Gustavo Becerra, que reunié
ademds a figuras como Sergio Ortega, Fernando Garcia, Cirilo Vila, Gabriel Brncic,
Miguel Letelier y tantos otros.

El ambiente que respiramos todos cuantos tuvimos el privilegio de participar
en ¢l taller, era el de una libertad irrestricta conjugada con el rigor de un pensa-
miento critico. Luis Advis sobresalié en muchos aspectos. Destacado pianista, lo
recuerdo interpretando con la misma soltura el Carnaval de Robert Schumann,
como improvisando jazz a cuatro manos con Sergio Ortega en el piano de cola de
ia residencia de la madre de Gustavo, ubicada en la calle Simén Bolivar, donde
trabajdbamos con nuestro maestro los dias sdbados por la manana.

Luis Advis, ademds de musica, estudié filosofia en el mitico Instituto Pedagé-
gico de la Universidad de Chile, estudios que combing, segtn la documentada
entrada de Silvia Herrera Ortega publicada en el Diccionario de la Musica Espariola
e Hispanoamericana, con el derecho y la literatura italiana. El ano 1960 publicé en
la Revista Musical chilena un articulo sobre la aplicacién de los simbolos 16gicos al
andlisis musical, que vinculd el mundo de la légica con el de la miisica, abriendo
perspectivas nuevas y hasta entonces insospechadas, en los estudios sobre semiéti-
ca de la musica que dirigia Gustavo Becerra, quien los profundizaria durante su
ulterior estada en Alemania. Asisti a la citedra de estética que ofrecia Luis Advis
en la entonces Facultad de Ciencias y Artes Musicales, en la que vinculaba con
gran rigor la estrictez del pensamiento con la intuicién del creador.

La estrecha vinculacion que demostré entre la intuicion y la estrictez del pen-
samiento nutrié su quehacer como catedritico de filosofia y estética en la Univer-
sidad de Chile y en la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, y se complementé
con valiosos estudios sobre tépicos tan variados como el ritmo musical, las acade-
mias renacentistas, el displacer y trascendencia en el arte, la miisica en el cine, la
estética medieval, la bossa nova y la Nueva Cancién Chilena.

Como compositor Luis Advis pertenecié a la generacién de misicos que
irrumpi6 en un momento de maduracién, apertura y pluralismo de nuevas ten-
dencias, que se inicié a comienzos de la década de 1950. Tal como otros composi-
tores de este periodo, Gustavo Becerra, Juan Amendbar, Juan Lémann, Cirilo Vila,
Tomas Lefever, Miguel Letelier, Sergio Ortega, y algunos otros, Luis Advis vincul6
la misica con el mundo de la escena. En el caso del teatro, surgio, de su asocia-
cién con el dramaturgo chileno Jaime Silva, la miisica para La princesa Panchita
(1958), Las travesuras de don Dionisio (1964) y Los grillos sordos (1964). Para la tele-
visién, escribié, en 1972, la musica de Sal del desierto dirigida por Alejandro Sieveking
en un momento en que la naciente television chilena mantenia una orientacién
cultural bajo el alero universitario, ajena, por lo tanto, al contenido comercial
que asumiria después. Para el cine, puede evocarse la muisica para La tierra prome-
tida, dirigida por Miguel Littin (1973), o Julio comienza en julio (1978) y Coronacion
(2000), dirigidas por Silvio Caiozzi.
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Segun Silvia Herrera Ortega, Luis Advis consideré su musica para el teatro,
ciney televisién, como lo “mis importante dentro de su produccién”, en la que se
sintié mayormente realizado comeo artista.

En su obra musical vinculé mundos tan variados como el del romanticismo
pianistico, la 6pera italiana decimonénica, el mundo misico-poético de Kurt Weil,
con la miisica popular chilena y latinoamericana. Lo popular tiene una fuerte
gravitacién en obras instrumentales tales como la Suite latinoamericana (1976),
escrita inicialmente para conjunte instrumental y orquestada posteriormente, las
Quince variaciones sobre un tema alemdn (1983) para quinteto de vientos y la Suite
sobre un tema de Ch. Joplin (1983) para conjunto instrumental.

Pero es en la miisica para voz y acompaiiamiento instrumental donde Luis
Advis produjo sus obras mas emblematicas. Tal como Gracias a la vida de Violeta
Parra, es la Cantata Santa Maria de Iquique, compuesta el afio 1969 y estrenada en
Santiago al afio siguiente, un componente fundamental del canon de la musica
chilena del siglo XX. Confluyen en la cantata una temitica que representa un
hito en la historia de la sociedad chilena y un estilo musical de gran simplicidad,
al alcance de cualquier musico, junto a un tratamiento muy creativo de la melo-
dia y armonia, Estos rasgos musicales nutren pequefias obras ulteriores para vozy
piano, tales como la Cueca (1978) y el Rin-Rin (1980), u obras mayores para voz y
conjunto, tales como Cante para una semilla (1972) o la Sinfonia Los tres tiempos de
América (1987).

En lo institucional, fue su capacidad de vincular esta diversidad de mundos,
unida a su gran caballerosidad y calidad humana, lo que le permitié cumplir un
papel tan destacado como Presidente durante 12 anios del Directorio de la Socie-
dad Chilena del Derecho de Autor. Por otra parte, la amplia mirada humanista de
Luis Advis es un modelo para los jévenes de hoy, expuestos a los riesgos de una
atomizacion creciente en la actual sociedad globalizada del conocimiento.

Luis Merino
Facultad de Artes
Universidad de Chile
Chile




ESTUDIOS

Muisica popular y discurso académico:
a proposito de la legitimacion culta de las
“Anticuecas” de Violeta Parra

por
Jorge Aravena Décart
Egquipo Doctoral Arts, Societé, Pratiques et Institutions Culturelles,
Université de Franche-Compté, Paris, Francia.

Antes de enunciar los objetivos del presente articulo es necesario hacer algunos
alcances respecto del titulo. Se trata simplemente de delimitar algunas de las no-
ciones que contiene con el fin de abordar mas rdpidamente la problemdtica espe-
cifica que nos interesa.

El primer alcance se refiere al término “misica popular”, término en el cual
convergen dos de las nociones menos dispuestas a tolerar una atribucién univoca
y uninime de sentido. Partiendo de Ia base de que cualquier definicién de “musi-
ca” implica la existencia de una conceptualizacion especifica a tal efecto, y que
esta conceptualizacién no es comiin a todas las sociedades humanas -y que de
hecho no se presenta en todas las sociedades humanas— no adoptaré necesaria-
mente una definicién universalista de la miisica como el “arte de combinar soni-
dos segtin tales o cuales reglas, variables segiin las épocas y lugares”, sino que voy
a adherir mds bien a una visién que constate -y no que defina- la existencia de un
fenémeno que se quieremusical. Como lo recuerda la sociéloga Anne-Marie Green,
la estabilidad relativa -y no absoluta~ de una definicién de “musica” se debe en
gran parte a que una obra u objeto “es definido como obra musical porque es
considerado como tal por la sociedad que le ha creado”l. De esta manera adhiero
implicitamente —aunque en un sentido bastante amplio— a una perspectiva que
aborde el objeto musical en cuanto “fenémeno musical”, nocién construida por
Jean Molino e inspirada en la idea de “fenémeno social total” de Marcel Mauss.

En cuanto al término popular, el camino no serd muy diferente, y el espejismo
de una definicién universalista de lo popular —e incluso el de una definicién res-
tringida y de finalidades limitadas- cederai el paso a dos constataciones que nos
servirdn de punto de partida metodolégico. En primer lugar, e independiente-
mente del sentido asociado a lo popular, partimos de la base que dicha categoria

1Green 1993: 20.
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no s6lo existe y persiste en nuestra sociedad y en pricticamente todo el mundo
occidental, sino que ella organiza y determina ademds una buena parte de nues-
tra vida en comunidad. En segundo lugar, en nuestras sociedades el sentido que
da vida a la categoria de lo popular no adquiere una dimensién completa sino
que a través de las relaciones de reciprocidad que se establecen entre dicha cate-
goria y aquellas que aluden a un universo “no-popular”. Se trata, evidentemente,
del dominio de lo culto, de lo “serio” o lo “docto”. Nuevamente, no pretendere-
mos a priori ni abordar directamente ni validar tal o cual definicién de lo culto o
“docto”, sino que aceptamos —de manera provisoria, al menos, y abierta a toda
discusion- la existencia de dicha categoria dentro del campo social que compete
a nuestro objeto de estudio.

Pero, ¢cudl es este campo y cudl es ese objeto? La delimitacion del término
“discurso académico” serd apropiada para este efecto. Nuestra intencidn era, en
un principio, referirse a un discurso “musicoldgico” y no a un discurso “académi-
co0”. Sin embargo, la inclusién del término “musicologia” se prestaba a confusién,
no sélo porque no todos los textos examinados obedecen a un discurso
musicolégico, en un sentido estricto, sino porque la definicién de “musicologia”
no siempre implica el tomar en cuenta su genealogia ni su pertenencia a un cua-
dro académico mas amplio. En este sentido, no vamos a considerar iinicamente,
dentro de nuestro analisis, aquella disciplina que recoge toda investigacion cien-
tifica efectuada sobre el arte de los sonidos?. Nos interesa, mis bien, considerar a
todo discurso que emane desde la academia y que tenga como objeto “algo” defi-
nido como musica o fenémeno musical. El lugar que le cabe a la musicologia en
la determinacién de un discurso académico mis amplio es ciertamente capital, y
concordamos sin duda con lo expresado por Gabriel Castillo en cuanto a que “si
la teoria musicolégica nace del relato motivado por una expresién musical [...]
no es posible identificar ninguna expresién musical fuera del relato que la teoria
musicolégica establece para legitimar su existencia”.

Debemos reconocer, siguiendo esa perspectiva, que una de las caracteristicas
principales del discurso musicolégico es el de haber llegado a ser un relato
institucionalizado. Desde este sitial dicho relato ha podido asi afectar, inundar,
infiltrarse al conjunto de la institucionalidad que lo alberga (llamese Universi-
dad, Conservatorio, etc.), constituyéndose de esta manera en la voz asociada a
dicha institucionalidad y, por lo tanto, en una voz particularmente visible, autori-
zada y ubicua dentro de nuestra sociedad. En este sentido, una de las principales
influencias del discurso musicoldgico sobre el discurso académico general en tor-
no al fenémeno musical, s el de hacerle heredar algunas de sus carencias o sesgos.
Cabe citar, entre otros, el hecho de que el discurso musicolégico hubo de perma-
necer durante largo tempo condicionado ala concepcién misma de la musicologia,
la que, en cuanto disciplina, fue concebida a la medida de una épocay sobre todo
ala medida de un tipo de miisica y de una concepcién de la musica en particular.

2Pistone 2002.
3Castillo 1998 :15.
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Toda transformacién y bifurcacién posterior (innovaciones metodoldgicas, cam-
bios en el objeto de estudio, acercamientos a la historia, a la etnologia, a la lin-
glistica, a la sociologia, etc.) no sabrian explicarse, de hecho, sin esta filiacion.
Este condicionamiento se verifica también en el hecho de que el estudio acadé-
mico de manifestaciones musicales distantes de la tradicién culta se haya erigido
en funcién de dicha tradicidn, y de manera marginal y sesgada. Lo anterior por
cuanto el estudio académico de dichas manifestaciones se guardaria de amalga-
mar ambos campos de estudio; sesgadamente, porque las manifestaciones “no-
cultas” que tuvieron cabida dentro de un discurso académico fueron casi exclusi-
vamente aquellas pertenecientes a un universo etiquetado como “folclérico™. Di-
cho universo serfa situado, por lo demds, a una distancia temporal y social “salu-
dable”, de manera de garantizar directa o indirectamente una especie de jerar-
quia musical impuesta desde y por el mismo discurso académico. Empleando la
célebre férmula de Michel de Certeau [1993 (1974)], se trataria de buscar en
dichas manifestaciones la “belleza del muerto”, tranquilizadora en su lejania, como
una manera de negarles la vida y de negdrsela también a otras manifestaciones no
forzosamente filiadas a un patrimonio “folclérico”.

Si aceptamos que la categoria de popular engloba de alguna manera aquella
de “folclérico”, podriamos decir que la legitimacién del discurso musicolégico y
académico en general permaneceria durante largo tiempo circunscrita a este con-
texto y a este molde. No es sino hasta bien entrada la segunda mitad del siglo XX
—bajo la influencia de los profundos cambios operados en las sociedades globales
contemporaneas y en las ciencias humanas— que el discurso académico abriria sus
puertas a un estudio de la musica popular. Al comienzo, como lo remarca J.P.
Gonzilez, tuvo como estrategia el “establecer vinculos entre la misica popular y
la musica cldsica™. Poco a poco llegé a construir algunos espacios académicos
donde el estudio de la musica popular se justifique sin necesidad de una referen-
cia sine qua non a la misica culta.

En términos generales, el estudio académico que se ha hecho en Chile de la
miisica popular no escapa a este panorama, con la salvedad de que la justificacién
del objeto musical popular, en un sentide amplio, comenzé a cristalizarse recién
en los anos 90 y que los nuevos espacios académicos de legitimacion al respecto
estdn en plena construccién.

En este sentido, el objetivo del presente articulo es el de analizar en qué me-
dida los intentos por construir un nuevo discurso académico en torno al fenéme-
no musical popular chileno —indispensables y valiosos, por lo demds— pueden
continuar validando las demarcaciones y legitimaciones que caracterizan al anti-
guo discurso. Para tal efecto serdn analizados tres relatos “académicos”, cuyo eje
principal es la obra de Vieoleta Parra. Los textos serin analizados en orden
cronolégico, tomando como hilo conductor los comentarios y andlisis que son
vertidos a propésito de las ya famosas Anticuecas para guitarra de nuestra querida
compositora.

4Gonzilez 2001 :40.
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I. DOCUMENTO N°1

El primer texto pertenece a Alfonso Letelier. Corresponde a un homenaje péstu-
mo que el compositor y académico rindiera a Violeta Parra. El titulo del articulo
es “In Memoriam Violeta Parra” y fue publicado en la RMCh correspondiente al
periodo abriljunio de 1967. Lo hemos tomado como punto de partida pues, a
nuestro juicio, €s un ejemplo de un tipo de discurso culto ¢ institucionalizado de
la €época, sustentado claramente en una dicotomia jerarquizada de lo popular y
de lo culto o “docto”.

Lo primero que deseamos resaltar es el hecho de que se trata precisamente
de un homenaje —es decir, de un acto de reconocimiento— a una compositora
cuyas raices y actividades se enmarcan exclusivamente dentro del dmbito de lo
popular. En este articulo Alfonso Letelier reconoce en Violeta Parra una verda-
dera summa, pues, nos dice el compositor, “no de otro modo puede definirse esa
entrega suya, total, espontdnea, y multiple, al cultivo de aquello que surge
sencilla, pero inevitablemente del fondo del alma popular”. Si para celebrar
a Violeta, el compositor no duda entonces en asociarla a ese “sencillo” e “in-
evitable” fondo popular, ficilmente se podria desprender que dicho fondo es
valorado de manera positiva. Esta disposicién estaria en contradiccién con la
hipétesis de una vision despreciativa de lo popular por parte de un cierto dis-
curso académico,

Sin embargo, una vez que se deja atras la periferia laudatoria del homenaje
~cuya honestidad, por lo demds, no pretendemos en ninguin caso poner en duda—
y se penetra en la connotacién profunda del discurso, se percibe el verdadero
lugar y la verdadera valoracién con que se presenta lo popular: si Violeta es parti-
cularmente interesante es mds bien porque no se trata “de una folklorista mis,
aunqgue eminente, sino de una artista™®, De esta forma, al cultivo de ese “inevita-
ble” aunque “sencillo” fondo popular se sumaria, siempre segtn el relato de Al-
fonso Letelier, el hecho de extraordinario interés que Violeta trasciende el “terre-
no folklérico y popular para entrar en aquel otro: de su particularisima creacién
musical”’. Asi, el pasaje que marca en Violeta Parra la superacién de lo folclérico,
aquello que encamina la “sencillez” del fondo popular hacia la creacién artistica,
aparece como el pasaje de la repeticién a la inventividad, de la latencia a la pro-
ductividad, de la inercia a la vitalidad. La “creacion musical” atribuida a Violeta
Parra simboliza, entonces, el abandono del maravilloso pero anénimo e inanima-
do “fondo popular”, para validarse en un Ambito en donde los objetos parecieran
adquirir una existencia cualitativamente mejor. No es otra cosa la que Alfonso
Letelier insintia cuando concluye que “atrayentes por su originalidad espontd-
nea, por su fuerza, su calidad artistica [...], las obras de Violeta Parra merecen
tanto la difusién como el estudio™®.

SLetelier 1967 :109.
SLetelier 1967:109. Negritas agregadas por el autor.
7Letelier 1967 :109.
8 etelier 1967 :109. Negritas agregadas por el autor.
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Esta legitimacion, este merecimiento que recae sobre la obra de la compositora
nos permite resaltar dos caracteristicas esenciales del discurso que la crea. En
primer lugar, la valoracién y la validacién de la obra de Violeta se funda sobre una
paradoja que nos permite situar el verdadero lugar que, dentro de este discurso,
le cabe a lo popular. Dice Letelier: “Sin enredar la terminologia, que hoy por lo
demads la investigacion cuida celosamente, puede decirse que el arte de Violeta
Parra, cubierto en general del ropaje folklérico, emerge de las raices verniculas
para elevarse muy por encima de lo circunscrito, limitado y modesto que artistica-
mente suele ser esa expresion en si misma™. Es asi que Violeta Parra no puede
sino haber sido poseedora de una “exquisita sensibilidad [...] que la hacia capaz
de captar la raiz de las cosas y transformarias en expresiones artisticas” de manera
que -agrega Alfonso Letelier— “su significacion trasciende mas alld de un mero
folklorismo [y] su obra creadora, enraizada en lo més profundo del alma vernacula,
queda a igual distancia de lo popular y de lo culto”!?.

Si en un principio hubiésemos podido pensar que lo popular y lo culto perte-
necian Gnicamente a universos diferentes, debemos aceptar ahora que estos uni-
versos estin aqui concebidos dentro del marco de una dialéctica jerarquica: la
distancia entre el universo popular y el universo “artistico” no es el simple trecho
que separa horizontalmente dos dominios diferentes, sinc que es una distancia
ascendente en la cual la valoracién del universo musical popular queda supedita-
da a la mayor altura del universo “artistico”. La paradoja resulta asi del hecho que
Violeta Parra seria una figura sefiera porque ella constituye una verdadera summa
de ese “fondo del alma popular chilena”, al mismo tiempo que ella representa
precisamente la negacion de dicho fondo, pues encarna la superacién de lo “mo-
desto” y “limitado” que caracterizaria lo popular. El valor del substrato popular
toma lugar s6lo como antecedente, como rama noble ~aunque “sencilla” de un
arbol genealégico que parece florecer tinicamente cuando se opera el pasaje a la
“creacién artistica”, casi diriamos a la “verdadera” creacidén. El sitial de ese fondo
popular se construye, en consecuencia, en funcién de su negacién, y la obra de
Violeta puede que se sitiie “a igual distancia de lo popular y lo culto”, pero clara-
mente en una travesia que la lleva de menos a mas.

El segundo elemento que deseamos destacar de este discurso no viene sino a
confirmar esta jerarquizacién. En efecto, el homenaje rendido por Alfonso Letelier,
esta celebracion de la creatividad “artistica” de Violeta Parra, cristaliza ante todo
en la valoracién de un tipo de composicién de la compositora por sobre otro.
Pues “si bien son numerosas las obras compuestas por Violeta Parra [...] de entre
ellas hay dos que [...] poseen [los elementos] de un arte verdadero y original.
Ellas son las Anticuecasy [...] El Gavilan™1.

¢Cudles son dichos elementos? ¢Cual es el punto de partida y cudl es la trave-
sia que lleva a estas piezas hacia el arte verdaderoy original?

9ILetelier 1967 :110. Negritas agregadas por el autor.
101 etelier 1967 :110. Negritas agregadas por el autor
1Y etelier 1967 :110. Negritas agregadas por el autor.
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Si tomamos el caso de las Anticuecas ~y de acuerdo grosso modo con lo expre-
sado por la propia Violeta Parra- el punto de partida es precisamente la cueca,
es decir, una manifestacién que, segiin el discurso de Alfonso Letelier y en gene-
ral segn todo discurso al respecto, pertenece al universo de lo popular o de lo
folclérico —o0 cuando menos no pertenece al dominie de lo “artistico”, de lo
culto o “docto”. Partiendo de esta base, el compositor esboza un anilisis compa-
rativo que resalta las diferencias entre las Anticuecas y el modelo que éstas supe-
ran. Se establece entonces que las Anticuecas: 1) no presentan la forma de la
cueca, 2) no tienen canto y 3) “lo mds importante —subraya Letelier— superan
con creces la indigencia arménica que es una constante de esa misica [de las
cuecas]”12,

¢Qué connota, en este contexto, la “indigencia arménica” de la cueca? Si acep-
tamos, por el momento, que en un sentido amplic las variantes arménicas de la
cueca tradicional pueden reducirse al empleo de ciertas relaciones tonales tales
como los enlaces IV, I-IV o IIV-V; si aceptamos también que las armonias de las
Anticuecas escapan frecuentemente a dicho cuadro tonal y que, en términos cuan-
titativos, la cantidad de acordes y relaciones armoénicas utilizadas en ellas supera
con creces los usos de la cueca “vernicula”, podriamos concluir, entonces, que la
“indigencia arménica” corresponderia a una cierta economia de relaciones y de tipos de
acordes de uso corriente en la cueca, elementos que convergerian hacia un enfoque tonal —y
sencillo— del género.

Ahora bien, nociones tales como armonia y tonalidad, en cuanto discurso al
menos, tienen cabida fundamentalmente dentro del espacio académico. Tene-
mos, por otra parte, que dentro del campo mismo de la miisica “docta”, la supera-
cién de un acercamiento tonal rudimentario constituye también uno de los as-
pectos claves de las transformaciones que dicho campo sufriera en los siglos XIX
y XX, aspecto del cual el ambiente musical chileno “docto” hizo evidentemente
eco. En este sentido, el discurso de Alfonso Letelier, declarando y celebrando la
superacion de la “indigencia arménica” de la cueca por parte de Violeta Parra, no
hace sino instalar una plataforma que reafirma la validez y supremacia del lengua-
je musical culto asi como el del discurso que lo legitima. La ruptura que se advier-
te en las Anticuecas es evaluyada en funcién de la pertinencia y apropiacion de la
que son objeto dentro del contexto musical docto. Se traza asi, a contraluz, el
camino ascendente que lleva de la repeticién a la inventividad, de la inercia a la
vitalidad, de lo popular a lo docto. Violeta Parra no se encuentra, entonces, a
igual distancia de lo popular y de lo culto, sino que se halla a medio camino de lo culto. La
paradoja mencionada anteriormente se resuelve y adquiere un sentido univoco, y
es de esta forma que podemos explicarnos cémo esta musica “da la espalda al
clasicismo de la cueca” a la vez que nos entrega “un mensaje palpitante de lo mds
profundamente chileno que hay en nuestro pueblo”13.

12] etelier 1967 :110.
13 etelier 1967 :110.
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II. DOCUMENTO N° 21

Antes de continuar con el andlisis de los documentos restantes, creemos necesa-
rio precisar que al abordar el texto de Alfonso Letelier no hemos pretendido
hacer hincapié en el hecho que un tal discurso haya ¢ no haya sido exclusivo,
hegemaénico o simplemente mayoritario, sino mds bien hemos querido resaltar
que: 1) dicho relato, consagrado a un tema etiquetado de “popular”, implica en
ultima instancia la legitimacién de una concepcién culta del fenémeno musical, y
2) la existencia de dicho relato se explica por la existencia de un marco académi-
co ¢ institucionalizado que lo hacia posible. En este sentido, lo que nos interesa
mostrar a continuacion es en qué medida en el anilisis que se ha hecho posterior-
mente de las Anticuecas— andlisis que, no dejamos de insistir, resulta no sélo valio-
so si no que refleja ademds el interés de encontrar otros lugares a lo popular
dentro de la academia- persisten, en cuanto discurso, algunas de las connotacio-
nes del discurso que hemos abordado mas arriba.

Trataremos en primer término el articulo de Olivia Concha Molinari, titulado
“Violeta Parra, compositora”, publicado también en la RMCh!5. Aunque no com-
pete al objetivo principal de este trabajo, me permito resaltar desde ya la impor-
tancia de este articulo en cuanto a que constituye el primer -y Gnico- estudio
musicoldgico que analiza la obra para guitarra sola de Violeta Parra. Se inscribe
asi, junto con la transcripcién y publicacién de estas piezas y su posterior edicién
en disco compacto, dentro del inestimable trabajo que realizara un grupo de
musicos y académicos interesados en sacar a luz esta parte hasta entonces poster-
gada de la obra de la compositoral.

En lo que respecta a nuestro ¢je de atencién, y al margen de la descripcién y
analisis musical de las piezas, no podemos sino dar cuenta del vinculo directo que
se establece entre este discurso y aquél que preside el articulo de Alfonso Letelier.
Este vinculo se hace patente ya al momento de introducir el articulo y presentar
los antecedentes del estudio de la obra de Violeta Parra. La autora ahi nos indica
que “senales de un marco musical mds amplio que el popular donde situar a Vio-
leta Parra, ya habian sido emitidas anteriormente por musicos e intelectuales”1”.
Asi, el imbito de lo popular queda desde ya delineado y superado, dejando entre-
ver la idea de que la ruptura, innovacién u originalidad de las piezas para guitarra
tienen cabida en un dominio situado “mds alla” de lo popular. Reencontramos de

HCreemos importante indicar que hemos preferido no incluir dentro de los documentos para el
andlisis nuestro articulo “Opciones armoénicas, estilo musical y construccion identitaria: una
aproximacion al aporte de Violeta Parra en relacién con la miisica tipica” (Aravena 2001). Esto, no
porque en €l no advirtamos algunas de las caracteristicas que presentan los articulos de Olivia Concha
y de Christian Spencer, sino, mds bien, porque nos ha parecido mis pertinente el sacar a relucir el
aporte que se manifiesta a través de dichos estudios, mds que los de nuestro trabajo.

5Concha 1995.

165e trata fundamentalmentc de Rodolfo Norambuena, quien tuvo acceso, junto a Olivia Concha,
a grabaciones inéditas realizadas por Violeta Parra, y Rodrigo Torres, quien tuvo la iniciativa de realizar
una copia con las piezas preservadas en el Centro de Documentacién de la Seccion Musicologia de la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

YConcha 1995 :72. Negritas agregadas por el autor.
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esta forma una visién que niega, si se puede decir asi, la posibilidad de que la
novedad de dichas piezas, de que el “movimiento” que ellas implican, tengan
lugar dentro del dmbito de lo popular. El movimiento, en este caso, corresponde
mds precisamente a un “deslizamiento ”"que lleva de un dominio a otro. Por otro
lado, queda también en claro cuil es el decir que da cuenta de este fenémeno: la
superacién del marco musical de lo popular ha sido ya observada por “misicos” e
“intelectuales”, y serd la voz de estos ultimos la encargada de promulgar el hecho.

Eso es lo que se desprende, al menos, al observar el contenido de los textos
referidos a las Anticuecas citados por la autora:

— “En el articulo ‘In memoriam’ —-nos dice Olivia Concha- el compositor Alfonso
Letelier expone una sintesis critica de las Anticuecas y del Gavildn, obras que €l
habia escuchado en sesiones familiares con el proposite de ‘aclarar el originalisimo
resultado estético al que llega la autora[...], prescindiendo de todo rebuscamiento y
dejando su talento que escuche el imponderable que habita todo arte verdadero™!®,

- *“Magdalena Vicuiia publicé un articulo al regreso de la compositora e intérprete
chilena desde Europa, seiialando: ‘Al volver a Chile, nuestra folklorista comenzod a
componer obras para guitarra, que aunque llevan la nomenclatura del folklore, las
Hama Anticuecas; son musica culta, como la que se puede escuchar en cualquier
concierto de camara™!?,

- “Mais adelante [Enrique Bello] hace referencia a las composiciones para guitarra
sola, especificamente a las Anticuecas, que califica como ‘una obra digna de figurar
entre las mejores composiciones de miisica culta para ese instrumento en cualquier
parte del mundo’"?,

Partiendo de este marco de referencias la profesora Concha deja en claro que
“la presentacién y andlisis de las 15 obras para guitarra sola de Violeta Parra corro-
boran la valorizacién manifestada por las personalidades mencionadas"?.. El es-
tudio y la evaluacién de las Anticuecas, que resultan “dignas” de ser consideradas
como muisica culta, dan cuenta entonces del sendero ascendente que estas piezas
recorren en su camino hacia esa “otra” muisica, aquella “que se puede escuchar en
cualquier concierto de cdmara”.

En cuanto al anilisis mismo de las Anticuecas, debemos destacar en primer
lugar que la profesora Concha da cuenta desde el inicio de su estudio de los
problemas metodolégicos que plantea la singularidad del objeto estudiado. Que-
da claramente establecido, entre otras cosas, que el proceso composicional de
Violeta Parra no obedece precisamente a una concepcién docta-occidental de la
creacion musical, sino que a una aproximacién autodidacta y popular. “Se estd
frente a una artista autodidacta sustentada en fuentes culturales profundamente
enraizadas en el substrato folclérico popular de rasgos ¢ inflexiones peculiares,
casi irrepetibles mediante la codificacién grafica convencional”, de manera que

18] etelier 1967:111, citado en Concha 1995 :72.
1%Vicuna 1958:74, citado en Concha 1995 :72.
20Rello 1968:69, citado en Concha 1995 :73.
21GConcha 1995 :73.
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“al contradecir Ia tradicién popular las normas académicas surgen dudas y dificul-
tades en la tarea del transcriptor”?2, Ahora bien, estas consideraciones son aplica-
das fundamentalmente al plano de la transcripcién, y no al del anilisis
composicional propiamente tal. La descripcion y el examen del material se reali-
zard casi exclusivamente bajo la égida de una concepcién docto-occidental del
fendmeno musical, recreando, de paso, la paradoja subyacente al discursc plan-
teado por Alfonso Letelier.

Volvemos a encontrar aqui la idea de un trabajo de doble cariz, cuya expre-
sion maxima se hallaria en las Anticuecas. Se trataria de piezas en las cuales el arte
de Violeta habria alcanzado “la complejidad y elaboracién maxima” y en donde la
cantautora contrasta, “con mayor nitidez e indiscutible propiedad [...] los dos
discursos, uno generado en ¢l folclor y el otro producto de sus capacidades
transformadoras en nuevas sintesis de vuelo universal”?®. Ahora bien, no cabe
ninguna duda de que este vuelo universal—que se contrapone aqui, debemos supo-
ner, al vuelo local, “restringido” del folclore- estd directamente ligado a un len-
guaje musical docto-occidental. Si bien es cierto que para Olivia Concha Violeta
Parra “incorpora escalas arcaicas como las modales, presentes en el repertorio
campesino e indigena y [...] ala vez incursiona en la apertura y ampliacién de la
tonalidad”?%, no es menos cierto que en este discurso serd ese ltimo aspecto el
que determinard, en tltima instancia, la superacién del localismo de lo folcldrico
y el que permitira el acceso a otra dimension.

“Se mantiene el concepto sintictico gravitacional de un acorde generador y de una
ténica, mas no siempre ese acorde tendra sentido conclusivo; por el contrario, la pun-
tuacidn sintdctica de orden suspensiva es lo mas frecuente. Se suceden antecedentes
interrogativos sin encontrar consecuentes conclusivos. En ocasiones se soslaya la fun-
ci6én conclusiva y se quebranta la tonalidad modulando a tonalidades lejanas, e intro-
duciendo alteractones cromadticas en interesantes pasajes disonantes [...] El uso diver-
gente de la tonalidad con cromatismos arménicos y ornamentales, las disonancias no
resueltas, conducen en las Anticuecas n% 4 y 5 a episodios en los que aparecen doce
tonos. Esto sefiala el alto grade de elaboracién lingiiistica a que llega Violeta Parra™23,

La aplicacién de conceptos tales como tonalidad, modalidad, modulacién, pro-
cedimientos de doce tonos, etc., a composiciones cuya concepcién estd expresa-
mente vinculada —en el mismo articulo, por lo demds~ a la formacién autodidacta
de Violeta Parra, nos lleva a plantearnos algunas interrogantes relativas a la perti-
nencia del andlisis aplicado. La Anticueca N® 425 es presentada, por ejemplo, como
aquella en la cual “se presentan los materiales mis avanzados tendientes a la rup-
tura del lenguaje tonal” y en donde “la presencia de cromatismos disonantes con-

22Concha 1995 :74,
2Concha 1995 :75. Negritas agregadas por el autor.
#4Concha 1995 :75.
25Concha 1995 :75. Negritas agregadas por el autor.

26Que es la N° 8 en la transcripcién definitiva de la obra para guitarra sola de su autora. Cf. Parra
1993:45-48.
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ducird a la atonalidad, llegandose en algunos episodios del desarrollo al uso de
doce tonos™?’. Asi, apoyandose en la excelente transcripcién presentada, la terce-
ra parte de la anticueca serd definida como un “periodo decididamente atonal”,
como consecuencia de que alli Violeta Parra “incursiona en los doce tonos”28 |

e AOE O mOk A
S ¢r ? ‘{’——E!f»«gr_#?Tf S

Anticueca N°4

Sin poner en duda en ningtin momento la calidad y la importancia de la
transcripcion, creemos pertinente el interrogarnos acerca del provecho analitico
que se saca de ella, sobre todo si agregamos al anilisis algunos elementos concer-
nientes a la ejecucion en guitarra de la pieza. En efecto, si observamos la ejecu-
cion del episodio en cuestién, nos damos inmediatamente cuenta que los
cromatismos y las incursiones en los “doce tonos” tienen directa relacion con el
descenso cromdtico de una wnica postura en la guitarra. La incursién de Violeta
Parra en la “apertura y ampliacion de la tonalidad”, el * alto grado de elaboracion
lingiistica a que [ella] llega”, la proximidad que la compositora alcanzaria con
una musica culta —como la que se puede escuchar “en cualquier concierto de
cdmara”, son afirmaciones que nos parecen menos acordes a la formacién
autodidacta y popular de la compositora, que la alusién a procedimientos ligados
a la prictica del instrumento que la acompané durante toda su carrera musical.
No pretendemos en ningtin caso negar la ruptura que emana del resultado musi-
cal de tal prictica. Violeta Parra lleva a cabo, no hay ninguna duda al respecto,
una eleccion del material sonoro, independientemente del procedimiento emplea-
do. Simplemente creemos importante sefialar que es la aplicacién de una lecto-
escritura docto-occidental la que permite hablar de “atonalismos” y de situarlos,
por lo tanto, como “altos grados de elaboracién lingiiistica” al momento de pasar
del plano descriptivo al analitico y valorativo. Y todo esto sobre la base del olvido
o de la relativa indiferencia frente a procedimientos mas cercanos a un enfoque
composicional autodidacta. Una descripcién que dé cuenta de la repeticion de
posturas a lo largo del mango de la guitarra no facilita, ciertamente, la aplicacion
de nociones y procedimientos “cultamente” rupturistas —como es el caso de

27Concha 1995 :102.
2BConcha 1995 :103.

18




Miuisica popular y discurso académico: a propdsito de la... / Revista Musical Chilena

“atonalidad”. Muy probablemente el deslizamiento que lleva de lo popular a lo
docto no se hubiera producido de manera tan suave, no hubiera parecido tan
evidente o prioritario. De este discurso se desprende que la Gnica ruptura posible
pareciera ser, en definitiva, aquella que encuentra su lugar dentro de un sistema
de significacién ajeno al popular.

Sé6lo quisiéramos agregar que el procedimiento guitarristico mencionado estd
lejos de constituir una excepcion dentro de las composiciones para guitarra de
Violeta Parra. De hecho Olivia Concha hace referencia expresa a €l al momento
de abordar 1a Anticueca N21: “Arménicamente —nos senala la profesora Concha—
se trabaja con un subterfugio de caricter técnico. Se traslada una triada con nove-
na de una posicién a otra, desplazando la mano por el mastil de la guitarra”™, De
hecho, y como veremos mis adelante, la propia Violeta se habia referido a este
procedimiento. La relativa indiferencia con que es considerado este “subterfu-
gio”, nos la explicamos entonces sélo por la inutilidad que le cabe dentro de un
andlisis arménico académico y dentro del discurso que se construye sobre €l. Por
ultimo, es necesario indicar que ni siquiera otras composiciones para guitarra
sola de Violeta que no presentan este recurso, o cuya aplicacién no implica un
resultado arménico inusual, escapan a la comparacién con el universo docto. Asi,
por ejemplo, “algunas piezas muy breves de organizacién en frases emparentadas
con la cancién estréfica, se abren y colindan con los preludios chopinianos don-
de la sintesis es producto de estructuracién no sélo expresiva, sino también de
pensamiento”’ . Pensamiento que pareciera entonces no poder sintetizar con lo
expresivo en el crisol de lo popular.

IIL.DOCUMENTO N° 3

El ultimo documento que analizaremos corresponde a la ponencia de Christian
Spencer titulada “Folklore e idiomaticidad: Violeta Parray su doble pertenencia a
la industria cultural”, presentada en el Il congreso del IASPM (Bogotd, 2000). El
objetivo de esta ponencia fue ¢l de situar la obra de Violeta Parra dentro de la
industria cultural chilena, haciendo hincapié en la bifurcacién que se verificaria
entre su produccién mis difundida comerciailmente y aquella mas alejada de la
industria cultural, a saber sus obras instrumentales para guitarra y £/ Gavildn. El
autor, que es sociélogo, enfoca naturalmente el tema desde una perspectiva socio-
l6gica y no musicolégica, pero este hecho no le impide el reflexionar acerca de la
construccion estilistica de dichas piezas, apoyado sobre todo -y con justa razén—
en su formacién musical como guitarrista. Lo primero que cabe destacar es que
Spencer propone el procedimiento guitarristico mencionado mds arriba como
elemento central de anilisis, al momento de definir la “idiomaticidad” de estas
piezas. Asi, “estos rasgos propiamente instrumentales [...] permiten abrir el cam-
po de estudio, entendiendo por ‘idiomadticas” aquellas miisicas escritas a partir de
un instrumento con una utilizacién importante del idioma y recursos organolégicos

29Concha 1995 :96.
30Concha 1895 :75,
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de éste”®!. Esto le permite decir con razén, a nuestro Jjuicio, que “la guitarra defi-
ne la creacién de estas obras”, y que en tal sentido “no debemos encandilarnos
con los andlisis tradicionalmente utilizados en el mundo culto puesto que no exis-
te en Violeta un pensamiento musical sistematico”2. Spencer nos indica explici-
tamente que el resultado musical al que llega en estas obras la cantautora:

“[...] supone como consecuencia una concepcién ‘digitativa’ original en el instru-
mento e implica ademds la formulacién de ‘posiciones’ en la mano izquierda, la
mayoria de ellas originadas en un conjunto de acordes y notas que son trasladados a
lo largo del mastil dentro del margen de los doce espacios iniciales de la guitarra,
espacio en el cual la autora ‘abre’ los mismos acordes e intervalos provocando asi la
rica textura™3

Mis alld del campo disciplinario diferente desde el cual habla Spencer, el
principio que €l propone se revela opuesto a aquel desarrollado por Olivia Con-
cha. Esto nos lleva a pensar que la medida y la evaluacién de estas obras escapan
asi a la tutela impuesta por un anilisis y un discurso culto. Sin embargo, si no

-hemos querido instalar la problemitica desde la perspectiva de la pertinencia o

no de un anilisis basado en una concepcién musical ajena al objeto estudiado
—en el fondo, entre un acercamiento émico o ético— es porque el discurso de
Spencer presentara también, aunque de manera mucho més atenuada, las conno-
taciones detectadas en los documentos de Letelier y Concha.

Christian Spencer sefiala inicialmente que “mayor atencién merecen sus obras
instrumentales de cardcter abstracto”4, cuya singularidad sobrepasaria las herra-
mientas de andlisis de la musica culta, asi como aquellas propias del estudio del
folclore tradicional. La atencién que merecen estas piezas radicaria, por un lado,
en el hecho de que éstas habrian permanecido “en la periferia de la industria cultu-
ral” mientras que el resto de la obra de Violeta Parra se desarrollaria “inserta en
medio del aparataje de la época™®. Por otro lado, y ahora en un plano musical,
estas piezas serian interesantes porque en ellas se apreciaria la “capacidad para con-
cebir ‘materialmente’ la miisica y no desde una ‘superestructura’ o desde lo que
hoy se ha dado en llamar ‘escritura’ o concepcién de la miisica desde el papel”35,

Estas afirmaciones, que apuntan a una autonomia en relacién con ¢l andlisis
¢ interpretacién académico, se contradicen no obstante con el resto del relato,
pues no son pocas las citas y opiniones que contindan sefialando a lo culto como
una referencia obligada para medir la ruptura estilistica de Violeta y, por ende, lo
popular. “Aquellas obras de cardcter instrumental —nos dice Spencer- estuvieron
siempre alejadas de la media debido a su naturaleza abstracta y su ubicuidad musical
que, en el decir del compositor chileno Alfonso Letelier [...], las recubria de un

3lgpencer 2000 :7.
3gpencer 2000 :10.
33gpencer 2000 :10.
3Mgpencer 2000 :6.
358pencer 2000 :8.
36Spencer 2000 :11,
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ropaje folklérico que emanaba de las raices verndculas para elevarse muy por
encima de lo circunscrito, limitado y modesto que artisticamente suelen ser és-
tas™37. Ya hemos visto, al analizar el articulo de Alfonso Letelier citado por Spencer,
de qué manera esta “elevacién” por sobre lo folclérico y lo popular oculta, en
definitiva, aquello que se pretende exhumar, y en qué medida la celebracién de
esta ruptura no hace sino trazar, desde ¢l discurso culto y gracias a un sistema de
significacién afin, el camino y la meta de todo arte “verdadero”. Aludiendo a otra
cita, esta vez del compositor Miguel Letelier -hijo de Alfonso— queda claro que
para Spencer “estas creaciones rapsodicas inspiradas en raices verndculas sinteti-
zany ‘subliman’ [...] el folklore chileno™38, Asi, si en este discurso el componente
popular se vuelve sublimable, es porque hay una voz que lo eleva mads alld de su
esenciay es también porque estas piezas, atadas en un extremo al acervo folclérico
y popular, adquieren su verdadera dimension al ser ancladas al universo musical
culto. Es por eso, creemos, que nuevamente las obras para guitarra sola de Violeta
Parra, asi como El Gavildn, son presentadas como pertenecientes a un “folklore
de tipo ‘popular’ que transita entre lo culto-guitarristico y lo tradicional, con ras-
gos exploratorios e instintivamente mis complejos —desde todo punto de vista—
que sus pares generacionales™3®,

IV. CONCLUSIONES

Para abordar las conclusiones del presente articulo, nos sumaremos en primer
lugar a la idea de que todo discurso debe ser considerado tanto por lo que dice
como por aquello que calla. En tal sentido, nos parece claro que el “decir” de los
tres documentos estudiados coincide en un punto: las Anticuecas, junto con El
Gavildny otras piezas para guitarra sola, se sitian “mads alld” del resto de la obra de
Violeta Parra. Cualitativamente ellas se escapan, ya sea por la complejidad que se
les atribuye o por su existencia al margen de la industria cultural de la época, del
dominio de las canciones mds difundidas de la cantautora —canciones inmersas
enteramente, si se puede decir, en el dominio de lo popular. La complejidad
deviene entonces ruptura, y de esta amalgama surge el valor que justifica el sitial
privilegiado del cual gozan estas piezas. Asi, los tres documentos terminan coinci-
diendo a su vez en un “callar” que no es sino la cara pasiva de una negacién: la
ruptura en Violeta Parra “no” puede provenir de aquel dominio inmerso en lo
popular, “no” puede vincularse a un dominio menos “abstracto” como el de sus
canciones ¥, en definitiva, cualquier ruptura que emane de la obra de Violeta
“debe” relacionarse por analogia o por proyeccién al universo culto.

De este modo se deja de lado, a mi juicio, una parte importante de la obra de
Violeta Parra que sin recurrir a una complejizacién arménica ~intuitiva o no— del
material musical, opera una importante ruptura en relacién con el contexto mu-
sical popular heredado por la compositora. Me refiero por ejemplo a canciones

37Spencer 2000 :8. Negritas agregadas por el autor.
38Spencer 2000 :11,
39Spencer 2000 :8.
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como Y Arriba quemando el sol, La carta o Porque los pobres no tienen, en donde serd
precisamente la presencia de una economia armdnica o de relaciones de acordes
inusuales lo que convergerd, en coordinacién muchas veces con los textos, en una
ruptura o mds bien en una re-elaboracién de la tradicion o, si se quiere, en la
configuracién de un elemento innovador. Es éste, a nuestro parecer, uno de los
principales puntos ciegos que quedan fijados en los documentos analizados, y es
esta ruptura, que no es necesariamente “abstracta” ni comparable a aquellas pro-
pias al universo docto, la que deseariamos ver al menos restituida como posible.

En segundo lugar, y en un plano mds bien epistemolégico, quisiera traer a
colacidn la pregunta con la que Jean-Claude Passeron inaugura el libro Le savant
et le populaire [1989] —pregunta que, aunque dirigida a la sociologia de la cultura,
me parece pertinente y aplicable a toda disciplina que, desde la academia, arrcja
una mirada sobre el inefable popular: “La investigacién que aborda las culturas
populares —plantea Passeron— sexige que la sociologia de la cultura se provea de
interrogaciones, de conceptos o de inflexiones metodolégicas especificas?™ 0.

La pregunta es de una importancia capital, pues si 1a respuesta es afirmativa,
¢no existe acaso el riesgo de crear herramientas adaptadas no tanto a la particula-
ridad, sino mds bien a la “simpleza”, ala “pobreza” de lo popular? Y si la respuesta
es negativa y tomando en cuenta que este cuestionamiento acerca de lo popular
nace desde la academia, ;no se estan aplicando instrumentos y objetivos que di-
bujan con antelacién el lugar privilegiado ~porque observante— de la mirada cul-
ta y el lugar desfavorecido —porque observado— del objeto popular? Lo que estd
en juego es, en consecuencia, la autonomia de lo popular en cuanto objeto de
estudio académico y la pertinencia de las herramientas metodolégicas y concep-
tuales que se hacen cargo de dicho objeto.

Lo que plantea Passeron, entre otras cosas, es que al menos queda claro que
una metodologia basada en un relativismo cultural —en el sentido de analizar una
cultura o un grupo como un sistema de significacion cerrado y autosuficiente- no
es necesariamente la Gnica perspectiva de andlisis aplicable al estudio de lo popu-
lar. O, mejor dicho, existen ciertas interrogantes que no se responden sino al
incluir dicho sistema dentro de un contexto mas amplio. El “fondo del alma po-
pular”, siguiendo los términos de Alfonso Letelier, no pertenece a una comuni-
dad lejana cuyas relaciones de observacién o jerarquia se establecen a posterioride
un primer contacto o relativamente al margen de la cultura observante. Ese “fon-
do del alma popular” dispone “ya” de un lugar preestablecido y su observacién es
deudora de la configuracién previa de las relaciones de legitimidad social que
rigen una sociedad que alberga, en un solo regazo, lo que es considerado culto y
lo que es considerado popular. No se trata tampoco de reducir el campo de estu-
dio de lo popular a una analogia sencilla del tipo “las clases dominantes son a las
clases dominadas lo que la cultura dominante es a la cultura dominada”, ni siquie-
ra de proclamar una “teorfa de la legitimidad cultural” como tinico camino posi-
ble. Se trata simplemente de tener en cuenta, como lo sefiala Passeron, que al
abordar el fenomena de lo popular nos enfrentamos a una diferencia cultural que “no” es

“0Grignon y Passeron 1989 :17.
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una alteridad pura, como podria ser el caso de una sociedad radicalmente extrana
a la propia. Al observar lo popular observamos una diferencia cultural que se
asocia a una alteridad “que estd mezclada con los efectos directos (explotacion,
exclusién) o indirectos (representaciones de legitimidad o de conflictualidad) de
una relacién de dominacién™!, No se trata, insistimos, en reducir la existencia de
lo popular a una relacién de este tipo, sino a considerar dicha relacién como
posible y pertinente al abordar el campo de estudio de lo popular. De hecho, es
evidente que una cultura populay, incluso sometida a una dominacién directa,
continya funcionando como cultura, y la existencia de un sistema de significa-
cién propio la dotara de espacios de autonomia que justificaran, entre otras co-
sas, su estudio en cuanto sistema cerrado. Lo que interesa realmente, como lo
senala Passeron, es tener conciencia de que se estd frente a una verdadera apuesta
interpretativa. Por un lado, si se desea trabajar sobre un objeto popular conside-
rindolo como parte de un dominio simbélico auténome, la mirada sobre lo po-
pular estard destinada a obliterar las relaciones de dominacién y legitimacién
mencionadas mads arriba. Por otra parte, estd la decisién de postergar la autono-
mia relativa de lo popular —con toda la riqueza que ésta puede entranar- con el
fin de dar cuenta de la configuracién social y simbdlica general que la contiene y
la explica. Lo importante, sin embargo, es €l aceptar que:

“[...] una u otra apuesta comprometen el hecho de saber qué es lo que la descripcién
del sentido de una cultura popular pierde o gana en la eleccién tedrica de ignorar
algo de su realidad simbélica [...] construyendo sistematicamente [aquello que se
elige estudiar] ya sea como autosuficiencia simbélica o como dependencia simbélica
(... Lo que pierde un criterio de descripcién no se mide, finalmente, sino con velacién a lo que el
otro logra describir™?2 ,

Si hemos tomado como caso de estudio la mirada y la apreciacion de las
Anticuecas de Violeta Parra por parte del discurso académico, es en gran medida
porque consideramos que estamos frente a un recuento cuyo equilibrio total da
por resultado un saldo deudor. En efecto, en los documentos analizados no se
apela ni a la autonomia relativa de lo popular ni tampoco al sistema de relaciones
sociales y simbélicas globales que lo determinan. Y esto pasa increiblemente por
el olvido del discurso elaborado por la propia compositora. En efecto, en marzo
de 1958, a poco de haber terminado su participacién en la Escuela de Verano de
la Universidad de Concepcién, durante el cual la compositora tuvo sin duda un
intercambio directo con gente vinculada a la vanguardia universitaria y artistica
de la época, Violeta Parra declara lo siguiente en la revista Ecran.

— “Para componer y para interpretar tuve que aprender a tocar guitarra [...]. Me
ensend Andrés Segovia en Concepcidn, y asi descubri que lo que habia hecho hasta
ahora estaba totalmente equivocado. No sabfa poner las manos en la guitarra, ni

*1Grignon y Passeron 1989 :20.
“Grignon y Passeron 1989 :21,
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tocarla como corresponde. Una vez que dominé lo que me ensefié Segovia, me
puse a componer temas musicales suaves, melodiosos. Pero no todo es alegria y,
para expresar mi dolor, ‘descubri’ la miisica atonal#3 .

“Yo no sé miisica —declararia meses después la compositora en la misma revis-
ta—- (14/10/58). De pronto mis manos juegan sobre las cuerdas y toco algo nuevo.
No puedo escribirlo, porque tampoco soy capaz. Sencillamente lo memorizo. Des-
pugés, cuando los entendidos oyeron mis pequefias composiciones, me aseguraron
que yo creaba en la escala dodecafénica. Nunca lo presenti... porque ignoraba lo
que era eso™*,

La periodista, Marina de Navasal, completa este Gltimo testimonio agregando que:

“Violeta no sabe miisica y no la quiere aprender. ‘Creo que lo que tengo es puro y no
me conviene ir al conservatorio’, dice. Para interpretar sus composiciones atonales
hace un dibujo mental de sus dedos sobre la guitarra y lo repite cada vez que toca. Ha
tenido muy buenas criticas de Acario Cotapos y de Enrique Bello™#5,

Si al analizar los documentos académicos que hemos considerado, la utiliza-
cién de términos como “atonal” o “dodecafénico” nos parecia extraiia, la verdad
es que el escucharlos en boca de Violeta nos lleva a confirmar el circulo perfecto
que describe el discurso académico. Violeta nombra y califica estas piezas a través
de un “decir” que se origina en lo culto, y el discurso culto lo perpetiia como un
objeto que se aleja de lo popular, y que adquiere, por ello, un estatus superior al
resto de la obra de la compositora. Lo culto se transforma y se autoconfiere asi el
don de convertir lo popular en “arte verdadereo”, sublimacién que da la medida
del poder simbélico que detenta. El y sélo él es capaz de dar la pauta, directa o
indirectamente, de aquello que es correcto o equivocado —como el guitarrear de
Violeta—. Evidentemente las relaciones y las fecundaciones entre un mundo culto
y un mundo popular no sélo son comunes y deseables, sino quizds ineludibles. No
hemos pretendido promover, en tal sentido, una visién purista y maniquea de
dicha dialéctica. Hemos querido simplemente recalcar que, probablemente, este
trinsito de la ignorancia al conocimiento, de lo inerte a lo vital, de lo popular alo
culto, solo tiene sentido para el discurso que lo proclama. De la conciencia de
este hecho, que deviene apuesta interpretativa, dependerd sin duda el gjercicio
del poder simbdlico que nuestro propio discurso —que es un discurso académico
y culto— serd susceptible de ejercer sobre aquello que nombramos popular.
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historia musical chilena
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I. LA GUITARRA EN LA HISTORIA MUSICAL CHILENA

Es mi interés profundizar en la mirada que hasta ahora historiadores y musicélogos
chilenos han tenido de la guitarra como objeto de estudio. Ello, principalmente,
porque no deja de sorprender el hecho de que todos nuestros estudiosos del
fenémeno musical reconozcan en este instrumento uno de los principales expo-
nentes de nuestra cultura, pero que siempre es aludide en forma genérica; casi
como una anécdota en ¢l concierto de las artes sonoras.

La guitarra ha estado presente en toda nuestra historia de herencia espanola.
La encontraremos en las primeras crénicas de nuestra vida coloniall; con mis
frecuencia desde los primeros afios de la repiiblica, y durante todo el siglo XX. La
guitarra es el referente obligado si se aborda la vida social campesina o la musica
del salén hasta comienzos del pasado siglo, temas ampliamente desarrollados por
quienes indagaron en los origenes del arte musical chileno. Sin embargo, y como
veremos mds adelante, a nuestro instrumento se le ha asociado una serie de as-
pectos de la vida social que exceden el hecho puramente estético o discursivo. La
guitarra, como protagonista de nuestra historia, ha acompaiiado cada cambio
experimentado por nuestra sociedad y ha pasado por distintos grados de vigencia
o aceptacién. Ha adoptado discursos y desechado otros; se la ha acomodado a
estructuras nuevas, pero también se la ha dejado como pieza de museo de expre-
siones pasadas que en su momento se consideraron no constitutivas de nuestro
presente. R

Para este trabajo se ha considerado la creacién chilena para guitarra de tradi-
cién escrita. Ello nos ubica en un segmento de la misica que se inicia con las
danzas de salén en el siglo XIX y comienzos del XX. Esta forma de composicion y
difusién perdi6 fuerza en la guitarra afines dela segunda década del siglo XXy se
retomd, ya con otro discurso, en los afios sesenta, periodo en €l que se habia
consolidado una serie de cambios en la vida cultural, social y politica de Chile.

1Alonso Gonzdlez de Najera. Reparos de las guerras de Chile, Coleccion de Historiadores, vol. XV1
(Santiago, 1989), p. 265; referido por Pereira Salas 1941: 18-19.

Revisia Musical Chilena, Afio LVIIL Julio-Diciembre, 2004, N* 202, pp. 26-37
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Con todo, lo que nos interesa es ubicar las razones por las que este instrumento,
si bien ha sido objeto de la historia de ]a musica en Chile, nunca ha sido sujeto de
ella.

A la fecha no existe ningiin trabajo monogréfico que nos hable del instru-
mento en cuanto tal, ya sea desde una perspectiva organolégica, de su musica, ni
tampoco de sus cultores; sean éstos creadores, intérpretes o constructores. En
general, la guitarra es mencionada tan sélo en la funcién que desempena en de-
terminados ritos de nuestra cultura musical y social. Frente a este panoramay con
el objeto de indagar en las razones por las cuales, con intencién o por omision,
los historiadores no se han detenido en las posibilidades o el recorrido hist6rico
de este instrumento, intentaremos conocer en las motivaciones que podrian estar
detras de todo ello.

Una primera aproximacién al problema la vamos a ubicar a partir del siguien-
te hecho: fue este instrumento uno de los ultimos en incorporarse a las aulas
oficiales para el estudio de la misica, en este caso, a la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile en las diferentes etapas de transformacion que ha tenido
desde la inclusién del Conservatorio Nacional al mundo universitario. Desde aqui
podemos establecer algunas preguntas en el intento de delimitar el problema; a
modo de ejemplo: ¢ses la misica que desarrolla este instrumento, o aquello que
representa, lo que impidié su acceso al Conservatorio Nacional sino hasta mu-
chos afios después de la reforma de fines de la década del veinte en el pasado
siglo? También debemos considerar un hecho que no deja de llamar la atencién
al momento de la inclusién de la guitarra en el mundo universitario, a saber: ¢por
qué, cuando se la incorpora en 1938, no se hace a través de alguno de los profeso-
res que eran ampliamente conocidos en el medio musical chilenoy, en cambio, se
contrata a Albor Maruenda, profesor e intérprete argentino recién llegado de
Europa??

La musica es uno de los signos de su tiempo. A partir de esto es posible detec-
tar una serie de asociaciones que no siempre tienen que ver con la construccién
de los discursos, sino, mas bien, se relaciona con grupos de personas, sus intere-
ses, el uso de espacios, formas de legitimacion, asi como también de ciertos privi-
legios, los que, dependiendo de la ubicacién social, se tienen o no se tienen. Al
estudiar el mundo de la misica en nuestro medio, nos daremos cuenta que mu-
chos de los problemas que éste plantea exceden las fronteras de su hacer y se
ubican en el terreno del pensamiento. En consecuencia, para responder las
interrogantes antes planteadas, debemos buscar en las ideas en que se sustenta-
ban quienes tuvieron en sus manos el poder para tomar decisiones. Estos antece-
dentes nos permitirén comprender, a su vez, muchas otras interrogantes que se
puedan extraer en relacién a otras expresiones musicales de nuestro pais.

Para esto nos centraremos en el trinsito entre dos etapas muy definidas en la
historia de la musica para el instrumento, en sus diferencias y en los puntos en

2Antecedentes de Maruenda fueron tomados de una entrevista realizada por Jaime Calisto en
octubre de 1995 (transcritos con autorizacién) y en conversaciones con profesores de la entidad
universitaria de musica que mantuvieron contacto con él (Calisto 1996},
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comun. Me refiero al momento en que la guitarra cambia de la estética del salén
al de la sala de concierto, hecho que se produjo en Chile aproximadamente hacia
fines de la década de 1920. En ese proceso de articulacién encontraremos res-
puestas a nuestras preguntas, y, asimismeo, nos permitird ver que la historia de la
musica en nuestro pais todavia estd abierta.

II. FUNDAMENTOS PARA UN CAMBIO DE MODELO

Luego de consolidado el proceso de independencia, los grupos gobernantes se
abocaron ripidamente a inscribir a nuestro pais en el proyecto de modernidad
artistica que se impulsaba desde Europa, primero desde Italia, pero luego y con
mds fuerza, desde Francia, Inglaterra y Alemania, entre otros importantes centros.
En el devenir politico y social, esto se tradujo no tan sélo en cambiar las formas de
produccion y de manejo de la economia o la politica, sino que también en adop-
tar todos los signos y simbolos del pensamiento europeo contemporaneo.

El mundo moderno tiene, sin duda, una ideologia que lo sustenta y que subyace
en forma transversal en todas las ideas y significados que lo conforman. En su
estructura mds profunda se encuentra el mundo de la razén, el modelo cientifico
que, con diferentes visiones, se afirmé como la respuesta que se entregaba a la
realidad del hombre. La idea de evolucién, el concepto de desarrollo, son parte
de esta construccién tedrica que busca afanosamente los eslabones que la funda-
mentan, y que ha sido llevada a la prictica en muchos campos del saber y del
hacer. Modelo de pensamiento al que, con la llegada de la reptiblica, nuestro pais
se suscribe; de ahi, entonces, que sea tan categdrica la postura del sector de la
sociedad que liderd esta tarea. El proceso de independencia no se traté tan sélo,
como algunas veces se ha dicho, de un cambio politico o de administracién, sino
que en su estructura mas profunda se encontraba un cambio de ideologia y, como
siempre sucede en estos casos, una de ellas se impuso a la otra, dentro de una
situacion en que no era posible una forma de consenso.

Para abordar el estudio de esta transformacién vivida por la sociedad chilena
desde fines del XIX en adelante, se hace necesario investigar en la base de las
ideas en que se afirmaron las propuestas de cambio, especificamente en el con-
cepto de ideologia y en su contraparte, la utopia. Para ilustrar esta irea del pensa-
miento tedrico, que nos sirve como una herramienta eficaz para entender el pro-
blema, mencionaré —someramente- algunas ideas bdsicas.

El concepto de ideologia se introduce en la esfera del pensamiento con Marx,
a mediados del siglo XIX. Desde entonces ha sido abordado durante un siglo y
medio desde diferentes perspectivas por un importante niimero de filésofos, so-
cidlogos y estudiosos del fenémeno social. Hoy se reconoce en €l no tan sélo la
base de pensamiento de un grupo determinado o clase —como pretendié el mis-
mo Marx- sino que se lo entiende como €l sustrato de pensamiento de un grupo
etario, de una época, de una etnia, etc. Mannheim lo contrapone con la idea de
utopfa, y para ello establecié, en 19293, cuatro categorias para comprenderla.

3Manheim 1993.
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Estas categorias se resumen en la necesidad de abrir un nuevo horizonte de senti-
do, que contenga elementos que no se van a encontrar en la realidad ya estableci-
da. El concepto de ideologia generalmente se asocia con una de sus formas de
instrumentalizacién, como es la politica y el poder; pero también se puede hacer
presente a través de métodos extremadamente sutiles. Segiin lo expone Roland
Barthes, los mecanismos a través de los cuales el poder y su fundamento se mani-
fiestan en la practica, son mucho menos perceptibles: “no sélo es el Estado, las
clases, los grupos, sino también las modas, las opiniones corrientes, los especticu-
los, las relaciones familiares y privadas™.

El concepto de ideologia que utilizamos para entender esta parte de la reali-
dad debe subdividirse. Por una parte esti la legitimacion que establece Ricoeur®,
referida al nuevo estado de determinados signos de nuestra cultura. Por otra par-
te, estd la sociedad que se congrega en torno a estas senales a través de un proceso
de integracién. En esta fase, la ideologia desempeiia el papel de mediacion en la
esfera social; preserva la identidad. El concepto ha trascendido el rol de deforma-
cién que alguna vez determiné Marx5. Ya no solamente se ubica en un determina-
do segmento o grupo social, sino que es transversal a la sociedad, independiente
de una condicién especifica. Pero, lo que se debe considerar, es que en esta inte-
gracion estdn contenidas las funciones de legitimacién y de deformacién.

Finalmente, y siguiendo esta linea de desarrollo, el concepto cobra sentido a
través de uno de los mecanismos mas eficaces que ha desarrollado la sociedad
occidental para extender las fronteras de su pensamiento: la educacién formal, a
través de la escuela y la universidad. A estas instituciones Louis Althusser las reco-
noce como parte de los aparatos ideolégicos del Estado. La escuela y su continua-
cién en nuestra sociedad tienen la tarea de moldear la mentalidad de quienes
participan de ellas’. De ahi su importancia para entender el alcance de nuestra

“Barthes 2000:117.

5Ricoeur 1999,

6Marx critica ¢l concepto de ideologia de la sociedad burguesa, ya que lo entiende como lo
imaginario, opuesto a lo real; la inversién o deformacién de la realidad. La realidad para Marx, segiin
sostiene en el Tercer manuscrito de 1844, estd dada por un “hombre real, de carne y hueso, de pie sobre
la tierra firme”; hombre que en su acto de formular “no cae en su actividad pura en una creacién del
objeto, sino que su producto objetivo no hace mds que confirmar su actividad objetiva, su actividad de
ser objetive natural’ (Marx 1972:181).

Posteriormente, tanto en la Ideologia alemana y en otros textos, Marx profundizari su critica al
referirse a la estructura econémica y politica de la sociedad, a la produccién social y a las relaciones
del hombre con el trabajo y su produccién. Come resultado, €l habla de una falsa conciencia proveniente
de una filosofia, religion, politica, arte e incluso Estado, idealistas; contrario a la base desde donde él
se para a observar la sociedad. En el prélogo de La contribucion a la critica de la economia politica de Carlos
Marx, de Federico Engels, escrito por el propio Marx, precisa: “...en la produccién social de su vida,
los hombres contraen determinadas relaciones necesarias e independientes de su voluntad, relaciones
de produccién, que corresponden a una determinada fase de desarrollo de sus fuerzas productivas
materiales. El conjunto de estas relaciones de produccién, forma la estructura econémica de la sociedad,
la base real sobre la que se levanta la superestructura juridica y politica y a la que corresponden
determinadas formas de conciencia social”. Finalmente, para Marx, la deformacion proviene de la
construccién de una sociedad ajena a la base de ésta.

7Althusser 1988.
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apreciacién. Como consecuencia de todo lo anterior, es dable pensar que a través
de la educacién es posible el desarrollo de un sujeto ideoligico, portador de un
determinado pensamiento, €l que en algunos casos se trasformard en accién, dado
que, como dice Althusser: “la ideologia es una ‘representacién’ de la relacién
imaginaria de los individuos con sus condiciones reales de existencia. En otras
palabras, los grupos o individuos se relacionan con el fenémeno mediado por lo
que se piensa que debiera ser.

Sobre la base de este marco conceptual, se entenderdn con mas claridad las
etapas de la actividad musical chilena y, en particular, la materia que nos ocupa.
La valoracién de determinadas expresiones artisticas mantuvo su corresponden-
cia con una forma especifica de pensamiento. Por lo tanto, se las calificé y clasifi-
c6 desde los postulados de la ideologia imperante, y, segiin veremos, se actué en
concordancia con ello.

Asi se pueden entender los cambios tan marcados que se observan en las dife-
rentes etapas del salén decimonénico chileno: colonial, republicano y burgués®.
Justamente se traté de una lucha por imponer un nuevo modelo; justificada en la
nueva forma de verel mundo o mas precisamente de serel mundo. Es importante
tener presente esta idea para comprender el proceso de transformacién que se
vivi6 también en la historia de la guitarra.

L. COMO SE MANIFESTARON ESTOS CAMBIOS

En ladltima etapa de la actividad del salén —que conocemos como salén burgués—
se introduce un elemento trascendente para la forma en que éste se desarrolla,
asi como para la estética musical que se adopta: el predominio del ideal de vida
parisina. A su vez, con la llegada de ciudadanos alemanes que se incorporan al
desarrollo de la vida social y cultural, se impulsaron modificaciones importantes
en la educacion de los chilenos. Algunos de ellos fueron contratados por el go-
bierno para que organizaran el sistema de formacién de profesores, pero su par-
ticipacion también se extendié al mundo del arte musical. Los ciudadanos ingle-
ses establecidos en el pais no tan sélo se hacen cargo de importantes empresas,
sino que también, a través del trabajo periodistico, refuerzan la jerarquizacion de
las expresiones artisticas y sociales que en Chile se promueven. La actividad musi-
cal, por ejemplo, se encuentra siempre en las paginas de la vida social; aquella
que estos grupos desarrollan.

A comienzo del siglo XX, Chile es un pais cambiado en todo sentido. Es un
momento determinante que marca la diferencia y establece el limite de como se
mira nuestro instrumento. La guitarra en Chile a fines del siglo XIX se ubica
entre dos aguas: por una parte, la artistica, en lo que corresponde a la estética que
acompaiia a la herencia espaiola y del salén en sus distintas etapas; y, por otra, la
social, anclada en los distintos grupos que la acogen. Como un signo de la moder-
nidad surge un estamento social nuevo, una clase intermedia que se ubica entre

8Althusser 1988: 42.
9Martinez Ulloa y Palmiero 1998.
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la anterior conformacién de oligarquia y campesinado, que estd constituida por
ciudadanos con educacién formal, los que se encargan de trabajos administrati-
vos o de educacién. En este grupo intermedio se encuentra el estamento obrero
que adhiere activamente al movimiento artistico musical mds popular de esos
anos: las estudiantinas.

L.a misica para la guitarra solista que se estudiaba y proyectaba en algunos
salones de la clase pudiente y de las estudiantinas gremiales o escolares, hasta
fines de la década de 1920, corresponde al género de danzas: valses, polkas, mar-
chas, schottisch, redowas, entre las mds usuales. Esta miisica dio fama y trabajo a
profesores e intérpretes, entre los que se encuentran aquellos que publican parte
de sus creaciones y cuya obra se ha podido catalogar: Antonio Alba, Nicolds Casti-
llo, E. J. Hermosilla, Manuel Lépez, Alberto Orrego Carvallo, Manuel L. Padilla,
Carlos C. Pimentel, Francisco Rubi, Tomds Valdecanto, Andrés Verdejo. En un
primer registro realizado tinicamente con obras para guitarra solista escritas en
este periodo, se han encontrado mds de 320 partituras.

Esta actividad artistica se puede dimensionar, ademas, al constatar la cantidad
de reediciones que se hacian de las piezas publicadas. Algunas obras de Alba tu-
vieron hasta doce ediciones, tanto en Chile como en Espana. De igual forma no es
dificil encontrar en la prensa de la época anuncios de venta de instrumentos, de
clases particulares o de las wltimas novedades editadas.

Otros trabajos de Alba utilizaron elementos de especies de la musica campesi-
na, tales como tonadas y cuecas. Este mismo autor escribié un pequeiio tratado
de musica con fines diddcticos, ademds de masica para otros instrumentos o com-
binaciones instrumentales. Paralelamente Carlos Pimentel publicé una cantidad
no menor de piezas para guitarra, guitarra y voz, y también para piano. A la fecha
se han catalogado cerca de 30 piezas para guitarra solista, entre las que se cuentan
danzas de salén, y también adaptaciones de arias de dpera. Pimentel, hacia la
década del cuarenta seguia escribiendo muisica, pero en las nuevas tendencias de
la época. De Francisco Rubi se han catalogado cerca de cuarenta piezas para gui-
tarra sola, entre arreglos de piezas bailables y también de creaciones propias.

Todos estos autores eran compositores e intérpretes. No se presentaba toda-
via esta separacién posterior entre creador y ejecutante. Antecedentes de ello los
encontramos en otros compositores espanoles que escribieron para guitarra, como
son Fernando Sor, Dionisio Aguado, Julidn Arcas, y el entonces contempordneo
Francisco Tarrega. Por esta razén se confunde el problema entre quienes tocaban
la guitarra y la miisica escrita para el instrumento.

Eugenio Pereira Salas cita a la guitarra como uno de los instrumentos mds
importantes del mundo colonial y popular decimondénico. Alude al hecho de que
se la encuentra tanto en el mundo del salén como en la chingana; sin embargo su
referencia es siempre genérica. S6lo se detiene en dos nombres de los que entre-
ga una pequena biografia. Uno de ellos es Antonio Jiménez Manjén, de quien
destaca “un instrumento [que] alcanzé categoria de arte en el afio 1894, la guita-
rra pulsada en forma maestra”!? . La otra oportunidad que refiere la actividad de

10pereira Salas 1957: 320.
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la guitarra con un nombre preciso, es en el caso de Antonio Alba, compositor,
guitarrista y profesor llegado a nuestro pais como parte del mundo de las estu-
diantinas. El hecho de no detenerse en las innumerables ediciones antes mencio-
nadas, asi como tampoco en otros de quienes promovieron ese arte, corresponde
a un concepto del arte en el que estaba inmerso el historiador; concepto absolu-
tamente consecuente con el pensamiento que intentamos develar.

Este hecho, probablemente, era reflejo de una idea fuertemente anclada en
los criticos de la vida musical nacional, ya en el diecinueve finisecular. Hemos
podido encontrar escritos que confirman la hipétesis, como el que aparecié en
1877, en el periédico de Santiago La Esirella de Chile, escrito por Pedro N. Cruz, en
el que se lee:

“Ningun compositor ha habido entre nosotros, pues no merecen tal nombre los auto-
res de algunos valses, polkas o marchas, que han visto la luz piiblica y para cuya trivial
miisica no se necesita mucho saber, ni mucho ingenio"”.

Lallegada del nuevo siglo, en plena reforma del Conservatorio, no alterd este
panorama. Un articulo escrito por el compositor Alfonso Leng, manifiesta clara-
mente el pensamiento de quienes impulsaban los cambios en esa casa de estudio.

“El caso de Espaia es muy digno de ser estudiado mas detenidamente, los antiguos
autores espanoles, Victoria, Cabezén, etc., componian una miisica que a mi juicio,
representa mds propiamente el alma espafiola, llena de grandeza y noble dignidad,
que la miisica que se ha desarrollado posteriormente, que sélo se refiere a un aspecto
inferior: al garbo y chulerias, con todos los giros drabe-andaluces, sus eternas jotas y
guitarras, todo ese aparato colorista y falso que descorazona . De este fardo aiin no se
han liberado los modernos espanoles, que se repiten lastimosamente aguijoneados
por la esclavitud folklérica, sin atreverse a levantar su espiritu, a auscultar los aspectos
mas nobles, menos circunscritos, del alma espaﬁola”12.

Las palabras de Leng se extienden en adjetivos virulentos en contra de la
musica popular e intenta ademds establecer ciertas jerarquias de calidad en las
musicas folcléricas de Europa.

Al constituirse la Asociacién Nacional de Compositores de Chile (ANC) en
1936 y establecerse los requisitos para su ingreso, no es sorprendente que no se
encuentre ninguno de los creadores guitarristas. Rodrigo Torres, en su estudio
sobre la ANC y los estatutos que le dan vida, precisa lo siguiente:

“La naciente Asociacién Nacional de Compositores puso un marcado énfasis en apli-
car un criterio de seleccién de sus miembros basado en el oficio y calidad de las obras
de los postulantes™!3.

ipereira Salas 1957: 357.
121 eng 1927: 117-118.
BTorres 1988: 21.
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Es por ello que destaca de su reglamento:

“No bastard haber escrito musica ni tener en carpeta algunos bailables o piezas de
salén, serd necesario acreditar conocimiento y una obra a la altura de lo que en el
mundo se entiende por compositor *14.

No obstante, ya en este tiempo y como un preludio de lo que mas adelante
constituiria la base de su incorporacién a las esferas del mundo musical oficial,
nuevos discursos surgian entre los amantes de la guitarra. En agosto de 1922, la
revista Musica publicé un extenso articulo dedicado a Esther Martinez Niiiez,
joven guitarrista chilena, quien a los doce afios ofrecia recitales en los centros de
reunién de gremios organizados de la zona central y sur del pals, interpretando
muisica de Tarrega, arreglos de Chopin, Beethoven y las infaltables danzas antes
mencionadas.

De igual forma, la venida en dos oportunidades del miisico catalan Miguel
Llobet inicia una nueva época para el instrumento. El artista, ademds de partici-
par en el salén de don Luis Arrieta Caias, ofrecié clases a varios guitarristas chile-
nos, entre los que destacan Francisco Rubi, quien viaj6 posteriormente a Espafia
y estudié con el maestro por mds de un ano, ademas de José Pavez, recordado por
todos quienes lo conocieron como un gran intérprete, ya no en la estética del
salon, sino que en el moderno discurso que adoptaron los guitarristas,

Lentamente la guitarra comienza a legitimarse en las esferas de la miisica
docta. Sin embargo para la otra musica, aquella que se gjecutaba con el mismo
instrumento, los ataques no cesaron. En la publicaciéon mensual que difundia la
Sociedad Bach hacia el afno 1927, con motivo de la publicacién de los Cantos in-
fantiles de Pedro Humberto Allende por la editorial Casa Amarilla, se hace una
fuerte critica a las continuas publicaciones del movimiento que nos ocupa, no tan
sélo en cuanto creacién, sino que también con el estilo de edicion. En un articulo
de la mencionada revista, un cronista destaca la creacién de Allende, junto con
desestimar casi todas las publicaciones anteriores, lo que evidencia esa actitud
despectiva a que hemos hecho mencién.

“¢Por qué en Chile no se hacian buenas ediciones musicales? es la pregunta que nos
formulamos todos, a la vista de los cantos de Allende. La {editorial] Casa Amarilla que
hasta el momento presente dedicaba sus talleres casi exclusivamente a la produccién
de obras sin importancia, inicia con la presente serie, un giro llamado entre nosotros
seguramente a gran porvenir: la edicién de la buena miisica chilena, entregada hasta
hoy, salvo rarisimas excepciones, a casas editoras del extranjero™!5.

El caricter eminentemente ideoldgico del juicio se extiende mds alld de la
estética musical, intentando definir, incluso, el ideal del buen gusto.

“Los ‘Cantos Infantiles’ de Allende sorprenden por su buena presentacién; nada de
dibujos complicados ni de mal gusto, nada de caracteres grificos ni de arabescos intiti-

MTorres 1988: 21. Torres toma la cita del cronista de la Revista Arte que firma S.
155, 1927: 66.
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les; tapas sencillas, edicidn clara y limpia. Es sin duda un adelanto que no pasars inad-
vertido para nuestros compositores, ya que todos no tienen la fortuna o los afios para
darse a conocer a los editores europeos”16,

En esta misma época se publican los trabajos para guitarra de Maria Luisa
Sepulveda, profesora del Conservatorio, la primera compositora con titulo egresada
de esta casa de estudios. En el Método para guitarra se encuentran adaptaciones de
pequenos estudios de Chopin, J. S. Bach, Haydn, Mozart, y otros compositores. El
estilo de edicién es el mismo usado en la obra mencionada de Allende, siguiendo la
estética sonora y visual propuesta por los promotores de estos nuevos tiempos.

Por otra parte, abundan los testimonios que develan el pensamiento que ex-
cluyé de los escritos histéricos de nuestro pais a la guitarra y la musica por la que
ésta se conocia. En una nota que encontramos en los Datos resumidos de las actas de
la Sociedad Bach, de la sesién del 23 de octubre de 1932, se lee lo siguiente,

“Pedro H. Allende ha encontrado canciones de la Isla de Pascua. [Armando] Carvajal
propene hacer un concierto folklorico dividido en tres partes: musica araucana, luego

criolla (4 Huasos) y finalmente estilizada”1”.

En estas actas, escritas por Domingo Santa Cruz, pieza clave en la promocién
de todos los cambios de la musica oficial y Decano por varias décadas de la Facul-
tad Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile, se refleja el discurso
que se intentaba promover desde las esferas oficiales. Recordemos que en aquella
época estaba en el interés de varios de los compositores nacionales de formacién
académica, el desarrollar un discurso nacienalista o que reflejara un mundo so-
noro propiamente chileno. Sin embargo ninguno de ellos tomé las formas que
mayor aceptacién tenia en el extramuro del Conservatorio; formas que si fueron
incorporadas a su creacion por el compositor Heitor Villalobos en Brasil, para
componer su Suite popular brasileira, para guitarra.

Con todos estos antecedentes, y para cerrar esta exposicion de argumentos
que circunscriben el problema inicial, el pensamiento modernista de quienes tu-
vieron en sus manos los destinos de nuestra historia, queda de manifiesto en la
siguiente cita tomada de Domingo Santa Cruz:

“[...] ¢o es que nos empenamos en desconocer que en la vida del arte existen capas y
jerarquias, como las que se aceptan perfectamente en otros dominios del pensamientoy
del conocimiento y no hemos tenido atin la inteligencia de organizar su mecanismo?”18,

A lo que €l mismo Santa Cruz respondia,

“Si se examina el caso de la vida musical y uno deja de lado posiciones doctrinarias e
ideas preconcebidas es imposible no admitir una respuesta afirmativa a la ultima de las

165, 1927: 67.
17Santa Cruz s/f s/p.
185anta Cruz 1959: 40.
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anteriores preguntas: la musica como la filosofia, como las ciencias, tiene estratos,
grados de iniciacién; no reconocerlos, confundirlos, y lo que es més grave, pedira uno
de éstos las cualidades del otro, significa crear el caos en medio del cual los miisicos
vivimos”19,

IV. PARA CONCLUIR

A laluz de estos hechos, no es dificil darse cuenta de esta verdadera batalla libra-
da en ¢l terreno del arte musical. Respecto de la miisica de salén, las piezas ejecu-
tadas por los guitarristas que alimentaron las tertulias o el mundo de las mutuales
obreras tuvieron una muerte natural, entre otras causas por la llegada del foné-
grafo con nuevos y variados ritmos que también cambid los gustos de la poblacién
y terminé por desplazar, ademds, esa aficion por la miisica ejecutada en vivo. Para-
lelamente las casas editoras cerraron sus puertas y con esto el negocio se terming.
Loos miisicos debieron cambiar de estilo y algunos de ellos participaron en los
conciertos que se organizaban en los auditorios de las radios de la capital.

Como se expuso en una de las preguntas que iniciaron este escrito, la contra-
tacién en 1938 de Maruenda se debi6 a que este miisico se formé inicialmente en
el importante movimiento guitarristico de Buenos Aires y mas tarde con Emilio
Pujol en Barcelona; es decir, traia toda la formacién post romdntica que se cono-
ce en la guitarra. Luego de unos conciertos ofrecidos en la Universidad de Chile,
se le invito para dictar la cdtedra del instrumento en esta casa de estudios. Tuve
como alumnos, entre otros, a Arturo Gonzdlez y Liliana Pérez, quienes continua-
ron su tarea.

En el otro escenario y casi como corolario a todo este proceso de cambios, los
guitarristas que iniciaron lo que sin duda constituye ‘la primera escuela de guita-
rra chilena’, mantuvieron su actividad hasta sus tltimos dias, pero ya sin la gloria
que en otro tiempo gozaron. Alba murié en 1941, Pimentel, Pavez y Rubi en la
década de 1950, Esther Martinez, quien posteriormente se dedicé a la misica
popular de raiz folclérica, fallecié en 1988.

Finalmente la guitarra terminé por adaptarse a la nueva propuesta estética e
incorporarse en la sala de concierto. Para ello influyé poderosamente la estada,
en varias ocasiones, de Andrés Segovia, quien ofrecié conciertos en el Teatro
Municipal aproximadamente entre 1927 y 193320, Pero tampoco este hecho mo-
tivé a nuestros estudiosos del fenémeno musical a interesarse en el mundo que ha
rodeado nuestro instrumento.

Segiin hemos visto, la razén por la que no es posible encontrar en todo este
tiempo escritos sobre la guitarra, responde, en principio, al pensamiento de quie-
nes delinearon los objetivos del Conservatorio chileno luego de 1a reforma de la
institucién, que guarda relacién, ademds, con el pensamiento de quienes han
escrito la historia de la miisica chilena de la época. Estudiosos que han declarado

198anta Cruz 1959; 40.
20En el Teatro Municipal de Santiago se encuentran los programas, pero no entregan datos exactos,
y no hay registro en los memoriales de Ia institucion.
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en dos oportunidades, categéricamente, que “los miisicos chilenos no tienen pa-
sado”, evidentemente se refieren a un pasado en el que se debiera afirmar la
creacion legitimada por un pensamiento ideolégico preciso. Por eso cabe pre-
guntarse ;pasado para qué arte? Me parece que la respuesta estd en la biisqueda
de los eslabones que nos justifican. La guitarra s6lo fue reconocida y legitimada,
cuando se sumo a los postulados de esta forma de ser el arte musical. Ello lo senala
su incorporacién en las aulas universitarias. Pero no ha sido suficiente todavia
como para transformarse en sujeto histérico de nuestra cultura musical. Las pala-
bras de Barthes, tal y como se ha demostrado, han sido sobrepasadas por la reali-
dad. Si bien no fueron sutiles los medios para excluir del discurso a un instrumen-
to de la expresidn sonora de este pais, finalmente ha quedado en el subconscien-
te de nuestros teéricos aquello que no posibilita revertir los hechos.
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La guitarra y Domenico Scarlatti

Por
Rafael Serrallet
Universidad Politécnica de Valencia, Esparia

“La eternidad es como dos hermanos:
uno desea ser para expresar, el otro ser
para hacer, el uno luz no luminosa,

el otro luz luminosa”.

Louss L. Kann

1. INTRODUCCION

Fue el maestro Angelo Gilardine, guitarrista, compositor y didacta italiano quien
me sugirio las sonatas de Domenico Scarlatti y sus transcripciones para guitarra
como tema sobre el cual investigar. En un principio no pensaba que el trabajo
fuera a resultar por un lado tan apasionante y por otro tan dificil de realizar. La
tarea del investigador era totalmente desconocida para mi, miisico de formacién
y profesion. Adentrarme en el mundo académicoy de la investigacién musicolégica
ha supuesto en muchos aspectos un reto.

El trabajo que sobre el napolitano realizara el clavecinista norteamericano
Ralph Kirkpatrickl, sigue siendo hoy obra de referencia. Este reconoce la influen-
cia que la guitarra ejerce sobre Scarlatti, no sélo eso, sino que la argumenta y en
muchos casos con buen criterio. Sin embargo, y éste ha sido uno de los puntos
fundamentales en mi trabajo, he querido demostrar que la influencia en la miisi-
ca scarlattiana, no es tan sélo la de esa guitarra folclérica y festiva; quisiera deste-
rrar esa visién un tanto superficial de un instrumento que ni mucho menos lo es.
Se sigue cayendo en el error de creer que la miisica andaluza es la que ejercié su
influencia en las sonatas y no se hace mencién ni del resto de las musicas popula-
res que habia en la peninsula, ni de la musica para guitarra, llamémosle culta, que
habia en la época. No hay que olvidar que la guitarra barroca tuvo algunos com-
positores en el siglo XVIII de gran importancia, tales como Murcia o Guerau, ni
que algunas de las miisicas populares que a mi criterio Scarlatti pudo escuchar, y
que le influyeron en sus creaciones, no son al menos de exclusividad andaluza,
como es el caso de los fandangos o de las seguidillas. Kirkpatrick no contempla
que la guitarra cortesana y noble que el compositor escuché en Madrid o durante

'Kirkpatrick 1985.
Revista Musical Chilena, Afio LVII, Julio-Diciembre, 2004, N° 202, pp. 38-62
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sus viajes por Espana con la corte, también pudieron ser fuente de inspiracién e
influencia para su obra.

No pretendo presentar ninguna teoria definitiva sobre la interpretacién ni
sobre la obra de Scarlatti con este trabajo. Mis bien, serd éste el que sugerird las
preguntas para lo que pudiera ser una futura tesis. Pero, como dijo el escultor
Eduardo Chillida en su discurso de entrada en la Academia de Bellas Aries, quizds lo
mads importante no sea el responder a las preguntas, sino cémo planteirselas.

Scarlatti no goza de la popularidad de Bach, cuya obra fue rescatada del barl
de los recuerdos no hace tanto tiempo. Sin dnimo de hacer comparaciones con el
genio alemdn, me parece que el olvido de Scarlatti no estd justificado y hay que
reivindicar de nuevo el valor de su miisica. He quedado sorprendido al realizar
una encuesta a diferentes guitarristas de todo el mundo, y constatar que muchos
de ellos ni siquiera interpretaron una sonata de Scarlatti. En la mayoria de los
documentos que he consultado, se hace mencién de la gran cantidad de sonatas,
de la influencia de la miisica popular espanola y de poco més. Probablemente Ia
mayoria de quienes han escrito sobre Scarlatti lo han hecho a través de los textos
de Kirkpatrick, el mis extendido y consultado, pero no creo que se hayan parado
muchos a realizar un trabajo de andlisis concienzudo.

Kirkpatrick hace ya medio siglo que publicé la biografia de Scarlatti, pero ni
siquiera él pudo realizar una integral de sus sonatas. Tampoco pretendo yo reali-
zar un trabajo como el suyo, tan elaborado, tan metédico y que fue fruto de toda
una vida de dedicacién, pero ayudado por la perspectiva del tiempo y por los
avances historiogrificos y musicolégicos que se han hecho en el mundo de la
interpretacién, puedo cerciorarme de algunos aspectos, que no me atrevo a cali-
ficar como equivocados, mas no parecen ser acertados del todo. El estudioso ame-
ricano plantea unas hipétesis en su trabajo, que fueron leidas y aprendidas por
miles de personas y que nunca han sido puesta en tela de juicio por nadie. Algu-
nos de estos conceptos, no correctos, siguen figurando en las entradas de enciclo-
pedias y diccionarios musicales o en publicaciones que se siguen editando.

Mi intencidn a la hora de replantear algunas de las tesis de Ralph Kirkpatrick,
no consiste en elaborar una nueva visién del napolitano, ni siquiera de transfor-
mar la interpretacién de sus sonatas, pero creo contribuir en algo aportando un
par de puntos de vista diferentes y nuevos, que me parecen importantes a la hora
de entender su obra y de valorar la influencia de la guitarra.

La bibliografia existente sobre Domenico Scarlatti es amplia, aunque no ex-
cesiva, De cualquier modo, pretender aportar algo al estudio de la obra de ese
genio de la muisica resulta muy complicado. Los trabajos y catalogaciones realiza-
dos por Longo o Kirkpatrick son verdaderas joyas que redescubrieron uno de los
musicos mds importantes del barroco tardio. Como guitarrista, las versiones que
pueda hacer de su miisica no van a ser precisamente fieles a la tradicién. La guita-
rra actual tiene poco que ver con la guitarra barroca y Scarlatti compuso sus obras
para un instrumento muy determinado y muy diferente al nuestro
organolégicamente, como es el clavicordio. ¢Imitando a la guitarra? Probable-
mente, pero a ello trataré de responder mds adelante y no en esta introduccién.

En el renacimiento y el barroco, en mas de una ocasién, aunque a veces movi-
dos por intereses comerciales, era corriente encontrar en la misma partitura que
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el propio compositor sugeria todo tipo de instrumentos como destinatarios de la
composicién (como en el libro de Antonio de Cabezén (1510-1566), Obras de
Muisica para tecla, arpa y vihuela... recopiladas y puestas en cifra por Hernando de Cabe-
z6n su hijo® o el de Ribayaz, Luz y norte Musical para Caminar por las Cifras de la
Guitarra Espaiola, y Arpa, tafier, y cantar a compds por canto de Organo y breve explica-
cién del Arte con preceplos fdciles, indubitables, y explicados con claras reglas por teérica y
préctica). Este hecho, nos permite ver el caricter que en muchas ocasiones la
musica tenia. No siempre se concebian las obras para un instrumento o sonori-
dad determinados, sino que ¢l concepto del creador era una idea musical que
podia ser realizable fisicamente en diferentes instrumentos. Este hecho es el que
nos concede la licencia para transcribir las obras de la época a otros instrumentos.
Aunque no hagan falta justificaciones para transcribir una sonata de Scarlatti,
podemos encontrar aqui una.

Como decia Debussy, la guitarra es un clave con dindmicas, y quizas es por eso
que hoy en dia la musica de Scarlatti suena tan bien en la guitarra. Podemos
encontrar esa referencia barroca de las cuerdas pulsadas por un lado, pero con la
dindmica y la dulzura que las cuerdas (hoy de nilén) de nuestro instrumento.

Scarlatti era un miisico italiano, su formacién tuvo lugar en Italia (aunque se
tiene poca constancia de la misma) y su bagaje siempre tuvo un marcado aspecto
transalpino. Sin embargo pasé una larguisima temporada en Espana, y viajo a
Sevilla, Madrid, El Escorial, La Granja... acompanando a la corte de Felipe V pri-
mero y de Fernando VI después. Pudo y supo escuchar con atencién y adapt6 la
muisica del gusto de la gente de la época en sus composiciones para tecla, que son
un hito en la historia de la misica.

Scarlatti era un virtuoso y aunque muchas de las piezas tienen ese sabor
guitarristico en su interior, la mayoria de las sonatas de Scarlatti no son
transcribibles para guitarra. Conocia su instrumento 2 la perfeccién y supo adap-
tar el espiritu de la musica espaiiola al clavicémbalo, pero siempre fue ése su
elemento de comunicacién musical. Quizds a veces nos equivocamos al empenar-
nos en imitar el sonido del clavicordio con la guitarra, cnando fuera Scarlatti el
que anduviera buscando nuestra sonoridad.

Son muchas las facetas de la historia, de las artes y de la misica que se podrian
analizar con detenimiento para profundizar en el tema y aqui no tratamos mas
que algunas de ellas. También son muchas las sonatas, y muchas son las transcrip-
ciones que los guitarristas han hecho de ellas. Asi que estas paginas tan s6lo nos
introducen un poco en el casi inagotable mundo de Domenico Scarlatti.

II. LA GUITARRA Y LA MUSICA DE SCARLATTI

Kirkpatrick encuentra una gran relacién entre la guitarra y la miisica de Scarlatti.
Como ya hemos mencionado, la manera en que ¢l sonido se produce en el clavi-
cordio y en la guitarra es bastante similar y eso nos ofrece cierto paralelismo con

2pedrell 1982.
3Ribayas 1677.
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la musica para guitarra. Se ha afirmado con rotundidad esta relacién entre las
sonatas y la musica para el instrumento de seis cuerdas por estudiosos de todo el
mundo que secundan esta teoria. No obstante, y a pesar de ello, en la monografia
Domenico Scarlatti del intérprete americano la tinica mencién que se hace de un
guitarrista es a la figura de Andrés Segovia y para nada se citan los nombres de los
intérpretes y compositores del siglo XVIIi. Deberiamos entonces formularnos una
serie de preguntas que seguro nos ayudardn a entender la influencia de la guita-
rra en la obra de Scarlatti, asi como quizds a aclarar algunas ideas que a mi enten-
der son incorrectas y que han servido de base para formular algunas de las teorias
sobre la miisica del napolitano. ;:Cémo era, pues, la guitarra en la época de Scarlatti?
¢Cémo sonaba ese ocho sonoro en manos de los diestros intérpretes de la épocao
en la de los muchos aficionados? ¢;De qué manera rasgaban sus cuerdas en barbe-
rias y en las tabernas o c6mo se punteaba en los nobles salones?

Juan Francisco Pevén fue un viajero que visité nuestro pais en el ano 1772,
tuvo ocasién de encontrarse la guitarra y asi narraba: “sus bailes son siempre muy
alegres y se arreglan con poco gasto; la voz, la guitarra, el repiqueteo de las casta-
nuelas y los taconazos, sucesivamente medidos y rapidos con los que los bailarines
marcan los pasos y el compds, forman un acorde encantador, que arrebata algu-
nas veces al espectador y le hace dar gritos™.

También otro extranjero, Sir Hew, cita el instrumento en su libro de viajes:
“Por la noche, algunos jévenes del pueblo se reunieron ante la puerta de una casa
pequena, donde vive el barbero, que sirve la venta; habia alli, entre otras, una
muchacha que tocaba la guitarra muy agradablemente y cantaba seguidillas”.

Pero ya en el siglo XVIII se caia en los topicos que hoy siguen vigentes, El
enciclopedista francés Montesquieu, en 1721, hacia en una misiva la siguiente
afirmacién: “Te envio copia de una carta que un francés que estd en Espaia escri-
bi6 aqui; creo que estards comodo de verla”,

“Porque hay que saber que cuando un hombre tiene cierto mérito en Espaiia,
como, por ejemplo, cuanto puede afiadir a las cualidades de las que acabo de
hablar, la de ser propietario de una gran espada, la de haber aprendido de su
padre el arte de tocar una guitarra discordante, ya no trabaja mds: su honor se
interesa por el reposo de sus miembros. Quien se mantiene sentado diez horas
diaria obtiene justamente mas de la mitad de consideracién que otro que sélo se
mantiene cinco porque es sobre las sillas que adquiere la nobleza”S.

Y desde luego que no hara falta que aclare que ni todos los espaioles de la
época empuiiaban un estoque, ni tampoco sabian tocar la guitarra, aunque fuera
destemplada. No obstante esos tépicos han seguido, y en cierto modo siguen
estindolo latentes y han marcado mucho el parecer que de Espana se tiene desde
fuera.

4Garcia Mercadal 1952: 800.
5Garcia Mercadal 1952: 664,
SMontesquien 1721. Traduccién del editor.
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III.UN MUSICO NACIONALISTA

Algunos libros de texto nos ensefian que la musica nacionalista, aquella que tuvo
su comienzo en €l siglo XIX en muchos de los paises europeos, se reafirmaba la
identidad musical de éstos a través de las melodias y ritmos populares. En el caso
de Espaiia, la guitarra es tomada como elemento inseparable de nuestra misica
popular y es uno de los motivos a los que mas se recurre. Los estudiosos dan por
validas, en la mayoria de los casos, estas afirmaciones. Los sentimientos naciona-
listas parecen verse como una de las caracteristicas del romanticismo. Asi Alfred
Einstein, destacado investigador afirma: “La atraccién que los compositores ro-
mdnticos del siglo diecinueve sentian hacia la humanidad sencilla, el movimiento
de retorno a la tierra y el impulso de Ilegar por debajo de la cortesia superficial
hasta las raices de las cosas, condujeron al desarrollo de un aspecto del arte que

fue ignorado en el periodo cldsico, a saber, la musica nacional. Y esto trajo a
terreno a aquellos pueblos musicalmente secundarios que no habian tenido nin-
guin papel que jugar junto a los pueblos representantes de la musica universal del
siglo dieciocho, el italiano, el francés y el alemdn™”.

Nos podemos preguntar si la miisica cldsica que precedié al romanticismo, y
la barroca o la renacentista que vinieron antes de la clasica, son “universales” o
tienen también algo de nacionalistas. Vaughan Williams escribe: “Si miramos una
coleccién de Volkslieder (canciones populares) alemanes es posible que nos des-
concertemos porque las melodias parecen exactamente iguales a las melodias
mis simples de Mozart, Beethoven y Schubert. La verdad es, por supuesto, exac-
tamente opuesta, Las melodias de Mozart, Beethoven y Schubert son muy pareci-
das a los Volkslieder™®. Algo parecido a lo que sucede con la miisica del protagonis-
ta de este trabajo, que realiza un imaginativo uso del material popular. Eso es lo
que hace que se le sienta cercano tanto en Espaila como en Italia.

Como ¢l poeta alemdn Goethe decia, es menester reescribir la historia cada
veinte afios. A menudo aparecen documentos que modifican el concepto que de
un hecho se tenia. En la historia del arte, y por tanto también en la de la miisica,
se dan cambios de conceptos y de estética de tal modo que nos obligan a enfocar
las cosas desde un punto de vista distinto. Estos criterios son también los que
mueven a los intérpretes a desdefiar unos estilos interpretativos y adoptar nuevas
formas y costumbres a la hora de reproducir la misica.

Hoy en dia el trabajo de saber c6mo debe sonar la musica, resulta mas facil
gracias a la posibilidad de obtener grabaciones. Es imposible de conocer de qué
manera Palestrina interpretaba su polifonia, ni los resultados sonoros de las cantatas
que el propio Bach interpretaba en Leipzig, pero desde el descubrimiento del
fondgrafo muchos conciertos han quedado reflejados primero en el grafito y des-
pués entre millones de ceros y unos, para la eternidad. A mi me resulta tan impor-
tante para mi trabajo la parcela que los ingleses llaman “performance practice”
(interpretacién practica) como el trabajo de investigacién musicologico propia-

7Einstein 1954: 91. Traduccién del editor.
8yaughan Williams 1935: 85-86. Traduccion del editor.
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mente. Nuestros esfuerzos por encontrar nexos entre la musica de Scarlatti y otros
compositores de su generacién, ¢ de desvelar los motivos que llevaron a los musi-
cos de la generacion de la Reptiblica a tomar a Scarlatti como modelo no servirdn
de nada si no avanzamos y profundizamos en la interpretacién de las sonatas. Y en
el ambito personal y artistico, no puedo dejar de lado esta faceta, a 1a que ademas
dedico mi vida profesional.

Domenico Scarlatti pasé veintiocho afios de su vida en Espana. Desde que
llegara a Sevilla en 1728 su produccién fue muy importante, centrada casi exclu-
sivamente en las sonatas para clavecin. Es evidente que, con todo el tiempo que
pasara en la peninsula ibérica, tuvo que recibir una influencia de la miisica popu-
lar en su obra. Ei contacto con las gentes y con la cultura del pais indudablemente
hubo de causar efecto en la personalidad musical del napolitano. Algunos consi-
deran a Scarlatti como musico espanol. No estoy seguro de que se pueda realizar
tal afirmacién. Su formacién tuvo lugar en Italia y su miisica tiene al menos tanto
de italiana como de espariola. Podemos decir que Scarlatti espanolizd algunas de
sus sonatas y que en muchos aspectos se vio influido por la miisica espaiiola, fun-
damentalmente por la popular.

El profesor Joaquin Arnau escribe sobre Scarlatti; “Un Madrid castizo, verbene-
ro y chulo, asoma en estas sonatas —mejor Essercizi, como dice la primera edicion-
despreocupadas, bajo una escritura de primera clase.... Pienso que nadie, musical-
mente, ha aprendido algunas esencias castizas como este napolitano. Por eso dije
que Domenico Scarlatti devuelve con creces la visita a Napoles de Gaspar Sanz®, el
aragonés, y ‘espaiioliza’ con tanto garbo como aquél que ‘napolitanizé’. Sin mer-
mar un punto la gloria del Padre Soler, habremos de reconocer que Couperin y
Scarlatti le han servido el asunto en bandeja, y uno de ellos, ademads, a domicilio™19.

Manuel de Falla, gran conocedor de la obra de Scarlatti, no acaba de conside-
rar a Scarlatti como muisico nacional, después de lo que da a entender en uno de
sus escritos'l. Su admiracién por el napolitano es notable y considera que ha
llegado a captar la esencia de la miisica espaiiola en su aspecto mids profundo y
verdadero. Cita con estas palabras: “No daremos por terminadas estas notas sin
especificar, aunque sélo sea brevemente, la parte importantisima que correspon-
de a la guitarra espariola en las influencias o sugestiones a que venimos refirién-
donos”,

9El profesor Arnau realiza un curioso simil entre Domenico Scarlatt y Gaspar Sanz. El guitarrista
aragonés visita Ndpoles en el siglo XVII y Scarlatti, como ya sabemnos, vendrd a Espaiia en el XVIII.
“Como Narvéez, del dieciséis, Sanz, del diecisiete, ha sido objeto de vartaciones modernas que acreditan
y mantienen su popularidad: su Pasacalle de la Cavalleria de Nipoles y sus Espasioletas son cumbres de la
guitarra. El Pasacalle posee una petulancia que aprehendera de maravilla Domenico Scarlatti cuando
anos después devuelva la visita al espafol en Nipoles — Scarlatti es un napolitano en Espaia-, La
Esparioleta cautiva por su ternura melancélica: el clave no conoce la melancolia de una guitarra® (Arnau
1988:45).

1%Arnau 1988: 59.

1Yo tendrfa muchas cosas que decir sobre Claude Debussy y Espafia, pero este modesto estudio
de hoy no es mds que ¢l esbozo de otro mds completo en el cual trataré igualmente de todo 1o que
nuestro pais y nuestra misica han inspirado a los compositores extranjeros, desde Domenico Scarlatti,
que Joaquin Nin reivindica para Espania, hasta Maurice Ravel” (Falla 1988: 56).
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“El empleo popular de la guitarra representa dos valores musicales bien de-
terminados: el ritmico exterior o inmediatamente perceptible, y el valor pura-
mente tonal-arménico”.

“El primero, en unién de algunos giros cadenciales ficilmente asimilables, ha
sido el tinico utilizado durante largo tiempo por la misica mis o menos artistica,
mientras que la importancia del segundo —el valor puramente tonal-arménico-
apenas ha sido reconocido por los compositores, exceptuando a Domenico
Scarlatti, hasta una época relativamente reciente”12,

Ese valor tonal-arménico al que hace referencia don Manuel, es uno de los
aspectos mds destacables de la influencia que la misica de nuestro pais ejerce en
su obra. No obstante, la mayoria de los estudiosos solamente dejan constancia del
aspecto mas superficial de la musica de Scarlatti y caen en una serie de tdpicos
que entiendo, ademads, no son del todo acertados.

No se tiene constancia de que el napolitano tocara la guitarra ni de que tam-
poco le interesara mayormente el instrumento durante su estancia en Italia. Por
sus particularidades técnicas, la guitarra no es un instrumento al que se tenga
ficil acceso como compositor, a menos que se sea a la vez intérprete, pero, reite-
ro, la guitarra no pasé desapercibida por su vida. El embrujo de las cuerdas
rasgueadas cautivo también al napolitano y le enriquecié de tal manera que pudo
aportar a su miisica, compuesta originalmente para clave, esos elementos ritmi-
cos y tonales tan caracteristicos del ocho sonoro.

A pesar de esa atraccién, podemos dar por seguro que Scarlatti nunca escri-
bié para guitarra. La aproximacién mds cercana que tiene con el instrumento, se
encuentra en una de sus primeras obras. Exactamente se trata de un aria donde
se indica en el bajo “Violoncello e Leuto soli”. Es una de las arias que Domenico
revisa en 1704 de la obra Irene de Pollaroli y crea para ello treinta y tres de las
cincuenta y cinco arias, y un dio. Kirkpatrick sefiala que las arias parecen bastan-
te forzadas y faltas de inspiracién, aunque algunas tengan caracteristicas muy in-
teresantes!>.

Otras de las referencias guitarristicas previas a las de las sonatas las encontra-
mos en una obra que se estrena y publica en 1720. El que fuera buen amigo de
Scarlatti, el inglés Roseingrave, estrenay publica Amor d’un ombra en la ciudad de
Londres, didndole el titulo de Narciso. Esta obra fue compuesta durante la época
en que estuvo al servicio de Maria Casimira, y es una de las pocas que conserva-
mos de ese periodo. Fue el dltimo encargo que la reina le hizo y del texto se
encargé Capeci, que se basé en una unién de fibulas de Eco y Narcisoy de Céfalo y
Procris. En uno de los pasajes de la obra, podemos encontrar una serenata en la
que un violin en pizzicatiimita a una mandolina, recordindonos en gran manera
el aria del Don Giovanni mozartiano.

La muisica de Scarlatti presenta en algunas de las sonatas, importantes influen-
cias de la musica popular espafiola que voy a tratar en lo sucesivo de mostrar. No
obstante, pretendo esquivar la imagen de un Scarlatti folclérico y superficial. El

12Falla 1988: 132.
V3Kirkpatrick 1985: 26.
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napolitano capta la esencia de la misica espafiola de una manera soberbia y la
sabe transmitir en muchos de sus pasajes. Kirkpatrick en su monografia Domenico
Scarlatty, acierta en muchas de las afirmaciones que hace a ese respecto, en casi
todas, pero en algunas, considero que su aproximacién no es la mas adecuada.

El maestro mejicano Javier Hinojosa!4, al que encontré durante mi estancia
en Roma, me hizo observar las coincidencias entre la musica de Santiago de Mur-
cia y la del napolitano. En el Cédice Saldivar'® encontramos ms de un centenar
de piezas entre las cuales hallamos fandangos, jotas, gallardas espanolas,
espafoletas... y otras danzas de influencia americana o incluso afroamericana,
como es el caso de zarambeques y muecas, cumbés...

Los guitarristas a veces nos empefiamos en que la guitarra, en la misica de
Scarlatti, suene como un clave, con un sonido metilico y realizando los ornamen-
tos como un clavicordio los haria, sin embargo con esa postura estamos traicio-
nando al propio espiritu de Scarlatti que en tantas ocasiones lo que pretende con
su misica es acercarse al instrumento que nosotros tocamos.

La recuperacién del repertorio antiguo en el mundo de la guitarra es algo
que nos llega ya entrado el siglo XX. Felipe Pedrell como restaurador de ese
repertorio desempeii$ un papel fundamental y puso un gran empeno en la recu-
peracion de obras del pasado para ser devueltas al piiblico de su tiempo. Emilio
Pujol fue el primer guitarrista que se preccupa por recuperar el repertorio ant-
guoy el primero que de nuevo coge un instrumento de época (una reproduccién
para ser exactos) para retomar el espiritu de esa misica!®. En abril de 1936 ofrece
en Barcelona su primer concierto con vihuela con obras de Mildn, Narviez,
Valderribano, Pisador, Mudarra y Fuenllana. Desde entonces hasta hoy el creci-
miento de la popularidad de la miisica antigua interpretada con instrumentos de
época ha ido en aumento.

En Italia el interés por recuperar el repertorio de guitarra barroca italiana
surge con anterioridad que en Espana y a principios de siglo ya se programan de
nuevo Corbetta, Foscarini y otros guitarristas barrocos italianos. Espafia atin tar-

YJavier Hinojosa. Guitarrista nacido en la ciudad de México en 1929. Fue discipulo de Emilio
Pujoly, a través de €], se interesa por los instrumentos antiguos en los que se especializa. Enseié en la
Ecole Normal de Paris y desarrollé una labor concertistica por toda Europa. En la actualidad es profesor
en el Conservatorio Nacional de Musica de la Ciudad de México.

15E] Cédice Saldivar es un manuscrito que contiene 68 obras escritas en tablatura para guitarra
barroca. Este manuscrito fue encontrado en México por el musicélogo mexicano Gabriel Saldivar, en
1943, en la ciudad de Ledn (Guanajuato, México). Varios investigadores coinciden en la posibilidad
de que se trate del primer volumen de Pasacalles y obras por todos los tonos naturales v accidentales escrito
por Santiago de Murcia hacia 1732. El manuscriro fue adquirido en Puebla (México) por Julian Marshall.

16Segiin nos narra el profesor Giuliano Balestra, discipulo de Emilio Pujol, en su monografia:
“Una fecha particularmente significativa en la vida de Pujol es el 6 de enero de 1936, cuando en Paris,
en el Museo Jaquemar André, descubre el inico ejemplar de vihuela. Alternindola con la guitarra, la
vihuela entra en su vida de concertista. Utilizando una vihuela que es copia de una original construida
por el luthier Miguel Semplicio, Emilio Pujol, con la participacién de la sopranc Conchita Badia,
tiene en Barcelona, el 13 de abril de 1936, una conferencia concierto con ocasién del 11T Congreso
Internacional de Musicologia, interpretando, en primera ejecucién moderna, misica del ‘Siglo de
Oro’™ (Balestra 2001:13, Traduccién del editor).
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daria algunos lustros en hacer cuajar esa iniciativa de restauracion del patrimonio
musical de la antigiiedad.

V. EL CLAVEY LA GUITARRA

El sonido del clavicémbalo ficilmente, puede recordarnos al de la guitarra. Los
dos instrumentos producen su sonido a través de Ia pulsacién de sus cuerdas, con
la mano en el caso de la guitarra y con un plectro que se acciona a través de un
mecanismo al pulsar la tecla en el caso del clavecin. Por eso a menudo resultan
tan familiares ambos sonidos. Probablemente Scarlatti, consciente de ese pareci-
do, intentd recurrir en alguna ocasién a la imitacién de la guitarra. De todas ma-
neras, no hay ni un instrumento que no recurra a la imitacién o evocacién de
otros, aunque sea un intento de aproximacién al primero de todos ellos que es la
voz humana. En el caso de Scarlatti existen tres elementos evocativos claros y
distinguibles. Por un lado el érgano, instrumento que también dominaba a la
perfeccién. Cuenta la tradicién que en el afno 1709 tuvo lugar un especial encuen-
tro con Haendel. Segin dicen, hubo una competencia en la que los dos virtuosos
trataban de batir al contrario en un duelo musical en el que las armas fueron el
clave y el 6rgano. En el 6rgano, fue Haendel quien saliera victorioso, mientras
que para el clave fue Scarlatti quien resultara vencedor.

La otra sonoridad que evoca Scarlatti en sus sonatas es la de la orquesta. La
cldsica y convencional por un lado y la popular u orquestina por otro. Kirkpatrick
encuentra en muchas sonatas las referencias pertinentes a estas formaciones. La
guitarra es el tercer elemento al que Kirkpatrick circunscribe el sonido del clavi-
cordio. Con todos ellos construye lo que considera es la base, no sélo de las evoca-
ciones de la obra de Scarlatti, sino de la musica para clave. Describe asi de la
siguiente manera:

“Ningin instrumento de teclado es enteramente idiomatico o auténomo por si mis-
mo. Todos los instrumentos se derivan de la voz; sin embargo, los de teclado, desde
que se comenzé a escribir musica para éstos, se han apropiado de los recursos de otros
instrumentos. Es dificil o casi imposible el separar lo que es puramente idiomitico del
teclado de lo que es concebido en término de otros medios musicales, El clavicémbalo
toma recursos, con una igualdad casi pareja, de la guitarra o del latid, del 6rgano y de
la orquesta. Toda su literatura comparte caracteristicas comunes con la de estos tres
instrumentos, de los cuales constantemente se enriquece. La muisica de clavicémbalo
francesa del siglo XVII se vio principalmente dominada por el laid, la italiana por el
6rgano, y la posterior, alemana, del siglo XVIII —tras superar los estilos franceses e
italianos, que empezé por emular— por la orquesta. Hablo en términos muy generales;
la mayor parte de los compositores para teclado ofrecen huellas de las tres influencias.
En la musica de Scarlatti casi no hay rastro del 6rgano, aunque en sus primeros afos
debié de ser su principal instrumento de teclado. Su misica para clavicémbalo, a pe-
sar de lo idiomadtica que es para dicho instrumento se ve dominada en gran medida
por conceptos tomados de 1a orquesta y de la guitarra espafiola”.

“Como hemos sefialado ya, la miisica para teclado italiana en boga en la juventud
de Scarlatti empezaba a emanciparse del érgano y a crear un estilo auténticamente
caracteristico. Con mayor plenitud que ningiin otro compositor, Scarlatti culminé esta

46




La guitarra y Domenico Scarlatti / Revista Musical Chilena

emancipacién. Su aspecto mas notable es el fraccionamiento de la escritura de las
partes, relativamente estricta, en figuraciones concebidas de manera idiomdtica para
el instrumento. Afiade o suprime voces con libertad, y hace mas densas o transparen-
tes las texturas con una flexibilidad mayor de la habitual en la miisica para érgano. Lo
que Scarlatti conserva del estilo para érgano mds estricto y del estilo vocal que subyace
tras el primero, no salta a la vista de manera inmediata, debido a las libertades de
ornamentacién de su estilo compositivo. Encarna, sin embargo, un sentido infalible
del desarrollo de la linea esencial, que subyace bajo la estructura ornamentada, linea
que como en toda buena misica es bisicamente ornamental. Sus libertades armdnicas
mds extravagantes, elipsis, superposiciones y transposiciones de voces, surgen de un
concepto absolutamente sélido y del desarrollo estricto y concentrado de las partes,
de uniones diaténicas y sonidos habituales cuando son aquellos casos en que parece
haber escrito lo contrario. Las octavas y quintas paralelas de Scarlatti, sus doblamientos
anticonvencionales, sus omisiones de voces o de grados de los acordes, todo lo que
pareceria ser tosco o fortuito en un compositor no refinado, brota del dominio mas
firme de una lectura musical sélida, de recursos ya establecidos, de los que sélo se
aparta cuando asi lo desea. En este aspecto, mantiene el contacto con las tradiciones
mas severas del 6rgano”.

“Aunque el érgano siempre ha recibido el tratamiento de un instrumento
auténticamente polifénico, la misica de clavicémbalo de todas las escuelas y todos los
tiempos siempre se ha visto emparejada, en esencia a una estructura de dos voces
completada por acordes o armonias quebradas. Una muisica totalmente contrapuntistica
y sélidamente polifénica como la de J. S. Bach, siempre ha sido rara en la literatura
para clavicémbalo, salvo en aquellas piezas pensadas a propésito para ambos instru-
mentos. Toda la base del estilo de clavicémbalo radica en hacer mas densa o transpa-
rente la textura fundamental de dos voces, mediante el afiadido de notas o acordes, y
la ampliacién de las dos voces, para que abarquen armonias quebradas y sugieran una
polifonia impresionista”.

“Raras son las piezas para teclado en las que Scarlatti mantiene continuamente, y
durante toda una secci6n, tres o cuatro partes, Igualmente es raro su empleo de acor-
des que no sean complemento momentineo de la armonia o sforzates. Con una mayor
frecuencia, Scarlatti fragmenta sus acordes en figuras arpegiadas. Sélo en ocasiones
muy raras emplea acordes para hacer mis densas sus cadencias finales, como sucede
en sus sonatas 24 y 246”.

“La polifonia impresionista es una de las tradiciones mis antiguas de la miisica para
latd y guitarra (sirvan de ejemplo las trascripciones para latid hechas en el siglos XVI
de miisica vocal e instrumental). En un tejido sonoro deminado por la armonia verti-
cal, se indican los movimientos de las voces asi como las entradas de los temas e imita-
ciones, aunque nunca se desarrollan en su totalidad. Resulta imposible de mantener
el desarrollo estricto y severo de las partes horizontales. El perfil de la linea musical se
ve oscurecido por la fragmentacién necesaria de los acordes y por la imposibilidad de
que suenen simultineamente todas las voces en los puntos verticales de consonancia o
disonancia donde coincidan. Tuvo que crearse una técnica completa de ascendentes y
descendentes y de arpegiados quebrados de manera irregular para dar la impresién
de que las partes suenan de modo simultineo, cuando en realidad esto casi nunca
ocurre. Cualquier persona que haya escuchado a Andrés Segovia tocar miisica polifénica
en la guitarra sabri exactamente lo que quiero decir”,

La musica que Scarlatti escribié para el clavicémbalo se halla a medio camino entre
la verdadera polifonia del 6rgano, con sus voces o acordes que suenan simultinea-
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mente, y la polifonia impresionista de la guitarra, de acordes quebrados y voces
sincopadas. También se ve dominada, sin embargo, por la polifonia de la orquesta,
por los contrastes de timbres de diversos instrumentos o grupos de instrumentos, ¥
por la oposicién de instrumentos solistas o pequenos grupos de instrumentos a la
masa orquestal. El concepto basico de solo versus tutti, esencia del concerto grosse italia-
no, siempre estd presente en la musica para clavicémbalo de Scarlatti. En un plano
puramente instrumental, se puede traducir en términos de registros de drgano ¢
clavicémbalo solistas, opuestos a todo el instrumento de la misma forma que los instru-
mentos solistas se enfrentan a toda la orquesta. Este concepto de Scarlatti en realidad
no es nuevo ya que no sélo lo utiliza el napolitano, aparece en realidad en la mayor
parte de la misica para teclado del siglo XVIII, incluidas las primeras piezas que se
escribieron para piano, Sin tener en cuenta la eleccién o nimero de registros que
deba usar el intérprete, esta miisica estd concebida para que unas veces imite o sugiera
un instrumento solista, otras un grupo de instrumentos solistas, otras un futti, y todos
los tipos de matices que existan entre estos casos”!”.

El anilisis y los razonamientos de Kirkpatrick son convincentes. Apenas nada
que objetar. Scarlatti crea una misica evocativa a través de un instrumento que
conoce y domina, con tal perfeccién, que es capaz de incumplir sus reglas para
asemejarse o acercarse a la evocacién sonora deseada. La referencia a Andrés
Segovia, es clara muestra de la importancia del guitarrista espaiol en el mundo, y
nos da a entender que la interpretacion de Segovia era el tinico referente
guitarristico conocido por el clavecinista americano. Y por ello me reitero en mi
teoria de que Kirkpatrick, al no disponer mds ejemplos de otras interpretaciones,
que las del guitarrista de Linares, no tuvo la oportunidad de tener una perspecti-
va suficientemente amplia como para emitir un juicio convincente.

Los afios en que el americano escribe su monografia, son los de plenitud del
concertista espariol, y pricticamente todo lo que se relacionaba con la guitarra
tenia que ver con el “Universo Segovia”. Y esa es la clave fundamental para enten-
der todos los comentarios que Kirkpatrick hace relacionados con la guitarra, El
mundeo de la guitarra se reduce practicamente a la figura de Segovia. Muy pocos
son los guitarristas que ademds del de Linares tienen la oportunidad de realizar
grabaciones discogréficas, algunos, pocos mas, pueden dar conciertos, pero es la
guitarra de Segovia y su estilo la que se impondrd. Ni qué decir tiene, que la
manera de interpretar la musica antigua de Don Andrés no es precisamente la
mads ortodoxa, ni hoy en dia es aceptada con los criterios actuales. Misicos como
Hopkinson Smith, Javier Hinojosa, Gerardo Arriaga, José Miguel Moreno, han
realizado un profundo trabajo sobre la guitarra antigua y otros instrumentos de la
familia y poco tienen que ver las versiones que estos instrumentistas hacen, con lo
que escuchaba Kirkpatrick en la guitarra convencional de la primera mitad del
siglo XX,

Las grabaciones existentes en los afios 50 del repertorio barroco esparol eran
inexistentes, los conciertos eran escasisimos (apenas Pujol y Javier Hinojosa em-
pezaban a tocar con instrumentos de época) y las ediciones modernas de todo ese

Kirkpatrick 1985: 163 164.
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repertorio estaban aiin por ver la luz. Asi, las posibilidades que Kirkpatrick tuvo
de hacerse una idea de la sonoridad de la musica barroca para guitarra fueron
més bien escasas, y todo comentario realizado sobre el instrumento toma como
referencia, como ya hemos indicado, la guitarra del siglo XX, o para ser concre-
tos, la guitarra de Andrés Segovia.

La primera grabacién que he halladoe en la guitarra de una sonata de Scarlatu
ha sido la K.11 en do menor, que Segovia transcribirfa a Mi menor. Se trata de un
registro en directo de la que se desconoce la fecha concreta y el lugar de graba-
cién. Pertenece al archivo sonoro de Radio Nacionat de Espaiia y segiin conside-
ran ellos, se trata de una grabacién de los anos 50. Alrededor de la fecha en la que
Kirkpatrick publica su monografia. Obviamente el estilo “segoviano” estd latente
en la transcripcién y hoy en dia ningtin guitarrista seguiria fielmente la digitacién
que don Andrés senala en la partitural®,

Los otros ejemplos de misica barroca de la época son también herencia de las
transcripciones que Segovia realizé de musica de Frescobaldi, de Bach... Y no
considero que sean hoy grabaciones de referencia de la muisica barroca. La guita-
rra barroca como instrumento, estaba atin dormido en un largo letargo del que
no hace mucho ha despertado y las primeras transcripciones para guitarra mo-
derna atin tardarian en ser publicadas y mucho mds en popularizarse en el reper-
torio de los guitarristas.

Por tanto, Kirkpatrick nunca tuvo unas referencias sonoras que le aproxima-
ran a la sonoridad de la guitarra barroca. Debié esto de hacerle creer en una
guitarra sonora y cantante como la de los tablaos madrilefos cercanos a la plaza
mayor o a las flamencas pefas granadinas o sevillanas.

En la primera mitad del siglo XX los grandes intérpretes solistas (Casals,
Segovia, Glen Gould), tomaban una actitud frente a la interpretacién musical
mucho mds sentimentalista que racionalista. Como ya mencioné, los avances
historiogrificos comenzaban a dar sus primeros frutos y es a partir de la segunda
mitad del siglo cuando surgen estudiosos especialistas en la interpretacién de la
musica de €poca, con criterios razonados de interpretacién. Documentando to-
das sus decisiones, haciendo una eleccién razonada de los ornamentos, fraseos,
articulaciones ¢ incluso el tipo de instrumentos (la luteria de época empieza tam-
bién a florecer en ese momento). Esas interpretaciones tan particulares que to-
dos esos grandes artistas nos ofrecieron, son hoy un documento extraordinario,
pero nadie las tiene ya como referencia. En el caso de la guitarra, podriamos
incluso decir que las transcripciones que Segovia realizara de la miisica de Bach
(por ejemplo), dejaron de ser muisica del Kantor de Leipzig para convertirse en
Bach-Segovia. Pero aunque ya desde finales del siglo XIX, con la figura de Fran-
cisco Tdrrega, Bach empez6 a ser programado de nuevo en los conciertos de
guitarra, atin se tardé muchos aios para que el repertorio original para guitarra
barroca fuera devuelto a las salas (o salones, deberiamos decir, en el caso de la
guitarra) de concierto y, a Segovia, también hay que atribuirle el mérito de que
hoy se pueda escuchar la miisica del alemin en la guitarra.

18pyblicada por Schott en Londres, en 1954,
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Felipe Pedrell realizé las primeras incursiones en el mundo de esa recupera-
cién del repertorio y ya se fijé en los vihuelistas y guitarristas, pero su perspectiva
de musico no guitarrista no le permitié realizar una aproximacién ejecutable en
nuestro instrumento y, sobre todo, no lo extendio a los guitarristas que eran quie-
nes lo habian de incorporar a su repertorio.

La interpretacién de la musica de Scarlatti se debe hacer de una manera abs-
tracta. Scarlatti pretende imitar en algunos aspectos, efectos y recursos de la gui-
tarra, pero para nada realiza un estudio del instrumento. Se trata de una aproxima-
cién sonora y nunca de una imitacién, Existe también una aproximacién en la face-
ta armonico-tonal que decia Falla, que muy pocos compositores logran captar.

Su misica es siempre idiomética, muy clavecinistica, Su inventiva del sonido
instrumental, en el teclado, es comparable quizds tan sélo a la de Chopin. No
obstante, mientras que para el polaco toda su musica tiene una mayor solidez y
resulta mucho mis idiomadtica, los recursos que Scarlatti toma, imitando otros
medios sonoros, resultan evidentes mucho mds claramente. Asi que cabe plan-
tearse si la trascripcién que trata de imitar el sonido del clavecin es valida. Ante la
pregunta si tiene sentido interpretar su miisica en la guitarra cldsica actual, la
respuesta es clara. Si Scarlatd se puede interpretar en el piano contemporineo
que tampoco tiene mucho que ver con el clave del XVIII, se pueden realizar ver-
siones para la guitarra.

En algunas sonatas las referencias halladas con la guitarra suenan de manera
clara y obvia como la de la sonata 501 donde el ritmo de fandango es muy claroy
evidente. No muchos afios mds tarde Bocherini o el padre Soler también utiliza-
rian este ritmo como base de muchas de sus composiciones que dotan a la musica
de un inconfundible sabor espanol.

V. LA VERDADERA INFLUENCIA DE I.A GUITARRA

Podemos apreciar tras un concienzudo estudio arménico y un andlisis exhaustivo,
la verdadera influencia que la guitarra ejerce en Scarlatti. Kirkpatrick lo descubre
y lo describe asi en su libro:

“En estas piezas, Scarlatti muestra por primera vez el espectro completo de su genio y
prueba finalmente su madurez total. Tenia entonces 67 afios de edad. Es perceptible,
sin embargo, atn un cambio gradual, un proceso mayor de maduracién que continué
hasta las Gltimas sonatas. El ‘ingenioso juego con el arte’ y los ‘felices caprichos’ de los
Esserciziy las sonatas del periodo intermedio, han cedido su puesto a un estilo de com-
posicién que convierte a la sonata para clavicémbalo en un vehiculo completo para la
expresion total de la personalidad de Scarlatti y plasmacién de la ausencia de la expe-
riencia y riqueza de sentimientos acumulados a lo largo de su vida entera. Esta misica
abarca desde lo cortesano a lo salvaje, desde unos buenos modales mds o menos
empalagosos hasta una violencia acerba; su alegria es mucho mds intensa, pues alber-
ga un tono subyacente de tragedia. Sus momentos de melancolia meditativa se ven a
veces rebasados por un brote de pasién extrovertida y operistica. Muy en particular
expresan la parte de su vida transcurrida en Espana. Apenas existe un aspecto de la
vida espanola, de la misica y bailes populares de este pafs, que no tenga su lugar en el
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microcosmos creado por Scarlatti en sus sonatas. Ningiin compositor espafiol, ni si-
quiera Manuel de Falla, ha expresado la esencia de su tierra nativa de manera tan
completa y esencial como lo hizo el extranjero Scarlatti. Supo captar el repique de
castanuelas, el rasgueo de las guitarras, el toque de los tambores destemplados, el
quejido agudo y amargo de los lamentos gitanos, la avasalladora a]egrla de las
orquestinas de pueblo, y sobre todo la tensién vibrante de la danza espanola”!?

No estoy demasiado de acuerdo en que ni siquiera Falla fuera capaz de captar
esa esencia musical. Falla reconoce en infinidad de ocasiones la importancia
musical de Scarlatii. Anima a estudiarlo y a afrontar el neoclasicismo espafiol con
una perspectiva mds hispdnica. Las referencias clisicas de Falla no van a ser las
mismas de las de los neocldsicos del resto de Europa que beben de fuentes
centroeuropeas. Falla redescubre el interés de Scarlatti, del Padre Soler... y anima
a estudiarlos y a conocerlos. Y no sélo vamos a encontrar esta influencia en la
muisica del gaditano, sino que en la de sus dos alumnos, los tinicos directos que
tuvo, y en la del circulo de la generacién musical del 27.

Rosa Garcia Ascot?? tiene una obra titulada Espaiiola®!, donde el influjo de
Scarlatti es mas que obvio. Se trata de una sonata bipartita con todas las caracteris-
ticas scarlattianas. Forma sonata en dos partes, en la que la segunda modula a la
dominante de la ténica de la primera, y en la que inclusive la ornamentacion
resulta clavecinistica. Una obra que estuvo dormida en los archivos durante mu-
cho tiempo y que tuve el privilegio de recuperar y de grabar en el afio 1998 con
motivo del centenario del nacimiento de Federico Garcia Lorca??

Ernesto Halffter fue otro de los afortunados que pudieron estudiar con Falla
personalmente. A €l se debe 1a revisién y la conclusion de la obra péstuma de
Falla Atldntida. También Ernesto realizé estas incursiones scarlattianas en obras
para tecla como Pastoral. Su hermano Rodolfo, también con la obra iga crea una
pieza que tiene todos los ingredientes scarlattianos, pero mientras que Ernesto
tan s6lo dejo un pequerio estudio para guitarra que nunca fue publicado y que
encontré en los archivos de la biblioteca del Real Conservatorio Superior de Mu-
sica de Madrid, con el titulo de Serenadé®, Rodolfo dedica este ejercicio scarlattiano

%Kirkpatrick 1985:101.

2Rosa Garcia Ascot, nacié en Madrid en 1902, Esla dinica mujer de lo que se denominé generacién
musical de! 27 o de la Republica y una de las pocas que tuvo el privilegio de mezclarse entre la
intelectualidad. Su produccién no es muy abundante, aunque se encuentra priacticamente inédita, en
ella hallamos algunas pequefias joyas como la mencionada.

21Es una obra influenciada totalmente por el neoclasicismo que contagio a la mayoria de los
musicos de su generacién. Espariola, fue una de las dos obras publicadas por Unién Musical Espariola
(UME). La obra estd dedicada a Regino Sainz de la Maza.

22Rafae] Serrallet Gémez: Federico Garcia Lovea y la guitarra. GD editado por el sello valenciano
Contrasefia, en 1998,

23Serenade es una obra de juventud. Se encuentra en un manuscrito en la Biblioteca del
Conservatorio de Madrid, la caligrafia es atribuida a Segovia y en €l se puede leer: Trois pieces enfuntines.
Dicho titulo estd tachado y no aparecen tres, sélo es una la pieza copiada. Otro subtitulo figura aunque
también tachado donde se alcanza a leer Serenade. Es una obra de sencillez formal, donde un arpegio
casi ostinato durante toda la pieza, nos marca claramente la tonalidad. Se registra en primera grabaciéon
en el CD de Rafael Serrallet, Federico Garcia Lorea y la guitarra.
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al instrumento de las seis cuerdas, también en el intento de recuperar el espiritu
guitarristico que subyace en la obra del napolitano?4.

La relacién de Domenico con la guitarra de cualquier modo nunca fue direc-
ta, de buen seguro para desgracia de los guitarristas. A pesar de que la perspectiva
en ocasiones fuera guitarristica, Scarlatti sigue siendo un teclista, y por ello mu-
chas de sus sonatas no son practicables en la guitarra. Pero a pesar de ello, sigue
¢jerciendo el instrumento una atraccién tal, que sigue siendo motivo de inspira-
¢ién a lo largo de toda su obra. Ralph Kirkpatrick cuenta:

“Segun nuestros conocimientos, Scarlatti nunca tocé la guitarra; sin embargo, ningiin
compositor, sin duda, cayé como €l bajo su embrujo. En los bailes espaiioles, sus cuer-
das abiertas y rasgueadas crean muchisimos puntos de pedal internos [...] y sus figu-
raciones arpegiadas evocan una especie de monotonia embriagadora. Algunas de las
disonancias mas atrevidas de Scarlatti parecen imitar el sonido de la mano golpeando el
cuerpo de la guitarra o los acordes salvajes que a veces parece van a arrancar las cuerdas
alinstrumento. [...] La misma estructura arménica de muchos de los pasajes que imitan
la guitarra parece determinada por las cuerdas abiertas de este instrumento y su disposi-
cién natural para la interpretacién de la misica folclérica espafiola y modal”.

“En alguna de las piezas que poseen cruzados de mano, la izquierda llega a entonar
el acompanamiento como un rasgueo, como si quisiese tocar la cuerda prima y luego
vuelve y hace que la cuerda abierta del bajo entre en vibracién. Con frecuencia, los
bajos de octava de Scarlatti sélo representan los armdnicos de las cuerdas graves de la
guitarra, como sucede en la sonata 26",

“Ademads de las caracteristicas inconfundibles que el clavicémbalo tiene en comin
con el laid y la guitarra, el hdbito de imitar la gnitarra espanola parece que ejercié una
influencia profunda en la composicién de las partes y en la disposicién de los acordes
de Scarlatti. Las progresiones, que en €l 6rgano, gracias a un desarrollo légice y orto-
doxo de las partes, se llevan a cabo con gran seguridad, tienen que fragmentarse en
aproximaciones parciales en la guitarra o el latid (sirvan de testimonio a lo dicho las
transcripciones para latid de la polifonia vocal hechas en el siglo XVI). Los acordes
viables y la afinacién de las cuerdas abiertas son mucho mds importantes que cual-
quier ley musical abstracta. Los acordes ya no son amalgamas de voces simultdneas,
sino que se convierten en puntos o mezclas de tonalidades, como bien sabe todo el
que haya cantado acompanado de Ia guitarra. Las cuerdas abiertas permiten y estimu-
lan el mantenimiento de los puntos de pedal, Ia fusién de una armonia en otra. El
unico paralelismo que ofrece la obra de Bach a este estilo compositivo de Scarlatti se
halla en las piezas polifénicas para violin solo; sin embargo, en ellas, y de modo mis
acentuado que en Scarlatti, se mantiene un desarrollo estrictamente horizontal de las
partes, aunque s6lo sea en la imaginacién. Para Bach, y a pesar de su insuperable
sentido tonal, los acordes, incluidos los de las piezas para cuerdas solas y los de obras
impresionistas como la Fanlasia cromdtica, son el producto ineludible de un tejido ho-
rizontal de las voces. Para Scarlatti, los acordes son los pesos y medidas de la tonalidad,
distribuidos libérrimanente, a los que bastan los meros elementos basicos de una rela-
cién vocal™5,

2 rnesto Halffter no escribirfa nada mds para guitarra sola en el resto de su produccién, a
excepcién de una pieza escrita para violin y con posibilidad de interpretarse también en la guitarra y
por supuesto de su famoso Concierto para guitarra,

Z5Kirkpatrick 1985: 172y 173.
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VI.LA RIQUEZA DEL FOLCLORE EN ESPANA

Pocos lugares en el mundo tienen la riqueza y la variedad cultural que el medio
millén de kilémetros cuadrados que conforman nuestro Estado ofrece en todos
los sentidos. La diversidad de paisajes y de climas que la peninsula posee es sin
duda una de las causas. La verde Asturias poco tiene que ver con los desiertos de
Almeria y los vergeles de la ribera valenciana nada se parecen a las nieves perpe-
tuas de los Pirineos, o a la fria y dura meseta castellana,

Toda esta diversidad se ofrece también en las lenguas habladas, en la cultura
popular y cémo no en la misica. Considero que Esparfia es un pafs muy musical. A
pesar de que con los efectos de la globalizacion muchas de nuestras costumbres y
tradiciones musicales estdn siendo absorbidas por las radio férmulas con listas de
€xitos y con las desafortunadamente tan de moda “operaciones triunfo”, ain se
puede encontrar uno de vez en cuando sorpresas muy agradables,

El pasado primero de mayo regresaba de dar un concierto en Guadalajara.
No cai en la cuenta que en ese dia miles de capitalinos salen de su urbe para
tomar las costas de Levante en busca del mary de sol. Asi que cuando se colmé mi
paciencia y me encontré agotado por la caravana interminable, determiné salir
en el primer desvio que encontrara con la esperanza de que en un par de horas se
calmara la corriente de ese rio de coches que era la autovia hacia Valencia. Asi, sin
quererlo, me encontré de repente en un pueblo junto al Tajo, atin perteneciente
a la Comunidad Auténoma de Madrid. Me senté en un bar de la plaza del pueblo
para hacer mas levadera la espera. En la radio sonaba la musica de una de esas
nuevas estrellas que un programa de televisién ha inventado, cuando aparecieron
con sus guitarras, sus bandurrias y latides un grupo de mozos locales, Ante unos
vasos de vino y unos pinchos de tortilla, comenzaron a cantar canciones popula-
res que eran coreadas por algunos de los que alli, en esa mafiana festiva, pasaban
las horas de un descanso pseudodominical. Este tipo de regalos musicales, que
afortunadamente atin podemos descubrir, nos dan muestra de la importancia que
la musica ha tenido y que de hecho sigue teniendo, en nuestro pais y de la natura-
lidad con que se manifiesta a lo largo de toda nuestra geografia.

Retomo el hilo del asunto que trataba, que no era otro que el de la riqueza de
la misica en Espafia. En el campo de la miisica culta nos podemos encontrar con
figuras tan importantes y reconocidas en el 4mbito universal, como Tomds Luis
de Victoria, Manuel de Falla, Albéniz... y otras, a veces un poco mis olvidadas,
aunque no por ello menos importantes como han sido Gherard, los vihuelistas
del XVI, Martin y Soler...

La misica popular espaiola ha sido fuente de inspiracién para muchos de
estos compositores y también otros miisicos extranjeros que visitaron nuestro pas,
o incluso que sin hacerlo, se sintieron atraidos por nuestra musica. Unas veces se
dejaban llevar por el tépico andalucista que tan ficil resulta y otras profundizan-
do mucho mis en la propia esencia de la cultura popular espafiola, pero en la
mayoria de los casos con verdaderas obras de arte musicales que han logrado
reflejar la belleza de las miisicas de nuestros antepasados.

Scarlatti, también atraido por los ritmos y armonias de nuestra musica popu-
lar, hace de muchas de sus sonatas verdadera musica espanola. Pero en muchas
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ocasiones, esta influencia no es evidente, en busca del efecto ficil, sino que pro-
fundiza en otros aspectos menos obvios, Aunque a veces podamos poner image-
nes a su musica, las sonatas no son musica descriptiva. A pesar de las muchas
imitaciones que a menudo encontramos y que Kirkpatrick reconoce como imita-
cién de campanas, guitarras, orquestinas de pueblo...?6. La mussica de Scarlatti es
musica pura. Todas las reminiscencias que encontramos son recursos utilizados,
probablemente en muchos casos inconscientemente, para recrear determinados
ambientes?? y sonoridades.

VII. EL FLAMENCO EN EL SIGL.O XVHI

Se ha estudiado muy poco de la musica popular andaluza en el siglo XVIII. Las
publicaciones son muy escasas en la materia y la documentacion sobre el tema la
he logrado gracias a la amabilidad de, entre otros, don Eusebio Rioja, uno de los
flamencélogos mis importantes de Espafia, buen conocedor de todo lo que se
refiere a miisica popular andaluza.

Asi que para hincarle el diente a la miisica popular andaluza habriamos de
hacerlo a través de las danzas populares mis antiguas que fueron la simiente para
desarrollar después el resto de palos. Podemos considerar a la seguidilla como la
forma madre, es el antecedente mds lejano del que se tiene conocimiento y divergié
después en toda la gama flamenca. Los bailes populares, tales como la jota, el

2641 a5 sonatas de Scarlatti no cuentan ninguna historia, por lo menos en el sentido narrativo; si
lo hicieran, siempre la contarian dos veces, una en cada parte de la sonata. No tienen equivalentes
visuales o verbales; sin embargo, son un relato infinitamente variado de la experiencia a unos niveles
constantemente cambiantes de gesto, baile, declamacién y sonidos evocados. Es impesible traducirlas
en palabras; sin embargo, debido a toda la vitalidad que encierran, se oponen a que se les atribuya un
cardcter abstracto” (Kirkpatrick 1985: 133).

274E] clavicémbalo de Scarlatti crea sonidos nuevos sin limite. Muchos de éstos rebasan el limite
de los instrumentos musicales y plasman una transcripcién impresionista de los ruidos cotidianos, los
gritos callejeros, las campanas de las iglesias, el zapateado de los bailarines, los fuegos artificiales, la
artillerfa, de forma tan variada y fluida que cualquier intento de describirlos con palabras precisas solo
daria como resultado necedades pintorescas y embarazosas. Soy de la opinién de que casi toda la
muisica de Scarlatt nace de la experiencia e impresiones de la vida diaria o de las fantasias de un
mundo sofiado, pero de tal modo que tinicamente puede ser plasmado en mdsica. En el momento de
interpretar una pieza, las ideas o escenario, abiertamente ridiculos, que yo evoco o ayudo a evocar a
un alumno, tienen la misma relacién con ésta que los estimulos de la vida real sobre las composiciones
de Scarlatti. Tras haber servido para tal propésito, deben de olvidarse a favor de la verdadera miisica.
Cuando se perpetian por escrito, se convierten en tristes caricaturas peligrosamente abocadas a la
confusién. [...] Como ya hemos visto, las fuentes de inspiracién de Scarlatti no se vieron en modo
alguno reducidas al mundo palaciego. Ningiin otro compositor ha sentido mds profundamente la
fuerza de la musica popular espaiiola, o se ha entregado de manera mds piena al genio que todo
bailarin espafol tiene en el pecho. Burney nos cuenta que Scarlatti ‘imit6 la melodia de las tonadas
cantadas por los carreteros muleros y gente de pueblo’ {The Present State of Music in Germany, vol 1
pags. 247-249). Quizd en Venecia I11 3 (208) Scarlatti plasme la impresion de los arabescos vocales
entonados sobre ocasionales acordes de guitarra y sostenidos merced a grandes arcos de respiracion,
como los que atin se escuchan entre los gitanos del sur de Espaia. Esta es miisica flamencay cortesana,
interpretada de manera elegante e idénea en el palacio real y su entorno, del mismo modo que sus
cantantes e intérpretes fueron plasmados en cartones para tapices por Goya unos cuantos aflos después”
{Kirkpatrick 1985: 139-140).
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canario, el polvillo, la danza de gitanos, la chacona, el escarramadn, el villano, el
zapateado y con especial importancia la zarabanda, el bolero y el fandango, son
sin duda de vital importancia para el desarrollo de lo que hoy constituye el abani-
co de ritmos flamencos. El fenémeno del flamenco, como tal, surge a mediados
del siglo XIX; ya existen referencias costumbristas anteriores, pero no con esa
denominacidn. El flamenco como cultura, como expresion musical es posterior
al siglo XVIII y nace a raiz de los cafés cantantes. Durante la vida de Domenico la
miisica popular estaba también presente de una manera importante en toda Es-
pana. La amplia gama de cantos y bailes mencionados se asentaban en la piel de
toro, adquiriendo una serie de matices y caracteristicas geogréficas propias, que
iban a ser, conforme el tiempo pasaba, diferenciadoras.

La seguidilla no es ni de exclusividad, ni de origen andaluz, Este ritmo popu-
lar ha sido una de las tonadas populares mds importantes en los cantos folcldricos
espanioles y se ha cantado y bailado en casi todas las regiones que configuran la
peninsula ibérica. Proceden probablemente de la Mancha, pero también fueron
populares en la hoy denominada Castilla y Ledn, en Valencia, en Galicia, en Mur-
cia, en Aragén e incluso en el Pais Vasco y en Canarias, La denominacién de segui-
dilla o “copla de segnida” se debe a la forma en que se interpretaban: un canto que
se conforma basdndose en series de varias coplas seguidas y consecutivas.

Para el profesor Rioja la estructura de la seguidilla y el fandango ha variado
muy poco desde entonces. La estructura en cuanto a la medida (o al compds como
se le denomina en el flamenco, que no es exactamente lo mismo que la acepcion
que se da del mismo en la musica clasica), es la esencia de la cadencia andaluza por
antonomasia. La cadencia frigia, tan tipica de la misica andaluza y hoy relacionada
con el flamenco, ya existia en el siglo XVIIL Pero no podemos considerar que aque-
llo era flamenco, ni que la miisica de entonces era como la de hoy en dia.

VIII. LA INFLUENCIA ANDALUZA EN LA MUSICA DE SCARLATTI.
EL ERROR CON EL FLAMENCO

Scarlatti permanecié durante los primeros afios que residié en Espafia en la ciu-
dad de Sevilla. Este hecho, que segtin algunos autores es fundamental para com-
prender la obra de Scarlatti, no me parece suficiente para atribuir esa influencia
al flamenco. Asi narra el propio Kirkpatrick:

“A la luz de su misica posterior, no resulta dificil imaginarse a Domenico Scarlatti
paseando bajo los arcos moros del alcdzar o escuchar por la noche, por las calles sevi-
Hanas, el embriagador ritmo de las castafiuelas y las melodias medio orientales de los
cantos andaluces. A ellos respondié sin duda, la parte sarracena de sus ancestros
sicilianos y de su nifiez napolitana™?,

No me cabe duda de que Scarlatti tuviera oportunidad de pasear, como
Kirkpatrick en un ejercicio imaginative muy bello y descriptivo nos sefala en su

28Kirkpatrick 1985: 76
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libro, por los rincones mas tipicos de Sevilla. Y es mas que probable que escuchara
entre los callejones el rasgueado de la guitarra, pero lo que resulta poco probable
€s que viera a ningiin gitano, templando su guitarra al lado de un cantaor, prepa-
rado para arrancarse por bulerias. Como afirmaba anteriormente, el flamenco y
muchas de sus formas no nacen ni se desarrollan hasta bastante bien entrado ¢l
siglo XIX, La musica andaluza popular tiene hoy unas caracteristicas propias e
identificables, pero diferentes a las que se conocian en el siglo XVII'y, como ya he
mencionado, las de entonces no eran exclusivas del sur de Espana,

Desde luego que escuchando algunas de las sonatas de Scarlatti (y en especial
algunas versiones), podemos imaginar repiqueteos de castanuelas, tacones,
rasgueos de guitarra... Pero aconsejaria que escucharamos el rasgueo barroco de
un instrumento de la época para ver qué poco tiene que ver con esa misica que
muchos han quen’do imaginar,

El fandango si que va a ser influyente en la produccion de la misica clasica de
la época. Alvaro de Horcas?, sefiala en un articulo la importancia de la muiisica
popular en el XVIII en la misica cldsica. El texto, que en ocasiones copia casi
literalmente algunos fragmentos del trabajo de Ralph Kirkpatrick, cita de esta
manera: “Desde el reinado de los primeros Borbones, la misica espanola ejercié
siempre especial atraccién en los musicos y compositores que visitaban la corte y
en ella permanecian por largas temporadas. Domenico Scarlatti (1685-1757), lle-
ga a Espana en el ano 1729, acompanando a los principes de Asturias Maria Bir-
bara y Fernando VI, como profesor de miisica. La corte que a la sazén estaba en
Sevilla, permaneceria en esta capital hasta el afio 1733. La estancia del musico en
Andalucia, fue decisiva para su obra, el napolitano nacionalizado espariol, conec-
t6 inmediatamente con la sensibilidad y el espiritu andaluz, asimilando su perso-
nalidad de forma tan completa, que ni siquiera Manuel de Falla ha expresado Ia
esencia de su tierra nativa de manera tan natural como lo hiciera el extranjero
Scarlatti”.

También el trabajo de Horcas menciona la famosa cita de Burney30, el cual
achaca ala imitacién de las melodiasy “tonadas cantadas por los carreteros, muleros
y gentes del pueblo; en ellas incorpord los valores tonales y arménicos de la guita-
rra andaluza, penetrando en los toques y cantes flamencos para inspirarse. Con
estos elementos disefié una miisica flamenca y cortesana al mismo tiempo y la
llevé al clavecin interpretindola en el Palacio Real de manera elegante™!.

Aqui pues se reitera el error que veniamos comentando, a pesar de que exis-
tan influencias en la sonata K.208 y que se pueden llegar a percibir “los arabescos
vocales entonados sobre acordes de guitarra, y la ‘Venecia I1I-4’, que forma pareja
con la anterior, bajo su forma de jota pueden oirse el taconeo de los pies y los
estridentes instrumentos pueblerinos, y aunque en realidad no se oyen con clari-
dad, en los compases cuarenta y cinco y cuarenta y seis, se perciben las imprescin-
dibles castafiuelas. La ‘Sonata 26’ estd basada en su totalidad en los acordes y

29pe Horcas 2002,
30Burney 1773: 247-249.
31De Horcas 2002.
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rasgueos de la guitarra andaluza. La pasién del misico por el instrumento, le
llevo a imitar también en algunas de sus disonancias mds atrevidas, el sonido de la
mano golpeando el cuerpo de la guitarra, o los salvajes acordes que a veces parece
van a arrancar sus cuerdas. La estructura armoénica de algunos pasajes de dichas
‘Sonatas’, que imitan el instrumento, estd determinada por sus cuerdas abiertas y
su disposicién natural para la interpretacion modal. Scarlatti confirié a sus obras
un inconfundible sabor espanol: empleé con frecuencia la cadencia frigia, que
no es otra que la escala musical andaluza; bloques de acordes accaciature, herencia
directa del flamenco, y formas como el fandango extraido del baile popular”32.

Horcas insiste en querer ver la influencia flamenca cuando ya ha quedado
claro que el flamenco es un fenémeno posterior. Como decimos, esa cadencia no
s6lo es tipica en la musica del sur, pues la encontramos también en otras danzas
populares como en el fandango. Esta danza, de gran importancia durante el siglo
XVII, sirve como base para la obra de muchos compositores del barroco, guita-
rristas y no guitarristas. El padre Soler (1729-1783), que fuera fraile en El Escorial,
quien al parecer estudié con Scarlatti poco antes de su muerte, y que impartiera
clases al infante don Gabriel, hijo del rey Carlos I, lo usa frecuentemente en su
produccién. Pero Alvaro de Horcas en su articulo vuelve a insistir en que se trata
de una influencia flamenca: “Soler en sus obras une a la técnica aprendida de su
maestro italiano, la inspiracién tomada de la atmésfera popular que le rodeaba, y
que le impulsé a practicar un nacionalismo musical mucho antes que lo hicieran
Liszt, en Hungria y Chopin, en Polonia, Llevé a la prictica este nacionalismo,
incluyendo en sus composiciones lo mismo un aire evocador de bulerias (Sonata
en do sostenido menor)”3%. Pero a pesar de que si comparta la influencia del
fandango, no puedo estar de acuerdo cuando habla de la buleria, que atn tarda-
ria mds de un siglo en conformarse como tal.

Es el fandango el que nos debe de dar la pista a seguir y contrariamente a lo
afirmado en la cita anterior, Horcas en otro fragmento de su texto afirma: “El
fandango para clavecin, por sus elementos constitutivos, es la mixima representa-
cién de lo andaluz a Ia que pudo llegar Soler. A pesar de que el flamenco, como
tal género, ain no habia dado fe de vida en esos arios, en la tradicién popular ya
se encontraba la esencia musical de la que formarian los cantes: de este ambiente
absorbi6 el misico los elementos precisos de sus temas musicales™4,

Kirkpatrick, hace un minucioso estudio de la obra del napolitano y argumen-
ta las diferentes influencias recibidas de la musica espafiola. A pesar de que su
trabajo es encomiable, podemos encontrar algunas imprecisiones en lo referente
al folclore y cultura tradicional. El norte americano afirma: “las evocaciones de la
musica popular, que aparecen en la obra de Scarlatti, no se reducen, sin embargo,
a la espanola. Mis amigos portugueses me dicen que Venecia IV 3 (K.238) recuer-
da una cancién folclérica de Extremadura™®, ;Hay Extremadura en Portugal?

32pe Horcas 2002.
33De Horcas 20092.
34De Horcas 2002,
35Kirkpatrick 1985:140,
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Las imprecisiones acerca de 1a presencia del flamenco en la obra para clave
de Scarlatti, son frecuentes en casi todos los estudiosos que tratan el tema, comen-
zando por el propio Kirkpatrick, referencia bibliogrifica de la mayoria de estu-
diosos posteriores. Y las menciones al flamenco, también se dan en la monografia
del norteamericano: “En algunas de las piezas de baile espafiolas, sin embargo, el
ronco cantabile que recuerda al cante flamenco, parece necesitar el refuerzo apa-
sionado de todo™.

Pero, ;fue realmente la influencia de la miisica andaluza tan importante en su
obra? Como mencionaba, me parece que este es uno de los errores habituales,
Voy a intentar realizar algunas reflexiones acerca de la importancia que la misica
popular tuvo o no tuvo en la obra de Scarlatti.

Kirkpatrick define: “En los Essercizi, los elementos ibéricos e italianos estin
equilibrados con gran exactitud. Algunas de las piezas son tan secas y calcareas
como un paisaje mediterraneo quemado por el sol, en otras alternan ecos liricos
de la épera italiana y fingidas lagrimas en pasajes cromadticos descendentes con
saltos y arpegios en scherzando, En algunas sonatas, las fragiles tensiones y ritmos
embriagadores del baile espanol se ven realzados por el gemido de las roncas
voces de flamenco, acompaiadas por guitarras y castafiuelas, acentuadas por gri-
tos de olé y los acentos cruzados del zapateado. Una sonata como el Essercizi 20-
(K.20) recuerda las orquestinas de los pueblecitos espanoles con sus estridentes
instrumentos de viento, las flautas tocadas con excesivo Impetu, los quejumbrosos
oboes provincianos, y los bajos percusivos como tambores con la membrana muy
tensa y que casi suenan a tiros de caiidn. En otras el repiqueteo de las panderetas
se ve interrumpido por el rasgueo resonante de la guitarra”®7,

Kirkpatrick no es ajeno a ese malentendido y parece no darse cuenta de que
el flamenco que existia en el siglo XVIII no era tal y como lo entendemos hoy en
dfa. La miisica popular andaluza de aquel momento tenia mucho en comtin con
la castellana o la extremena. Fandangos, boleros y seguidillas existian en toda la
geografia espanola y es erréneo querer atribuirles cardcter andaluz.

La influencia del folclore existi6 sin duda, pero el gjercicio de imaginacién de
Kirkpatrick puede estar un poco distorsionado por la imagen bucélica y un poco
falsa que a menudo nos ofrece el sur de Espaia. Y al ser el intérprete norteameri-
cano el estudioso fundamental e imprescindible de la obra de Scarlatti, después
de sus afirmaciones, la mayoria se contagia de ellas y se vuelve a cometer la impre-
cisién. El profesor italiano Claudio Giuliani, con quien he trabajado durante mi
estancia en Roma y a quien considero un verdadero experto en la obra del
napolitano, también realizaba la siguiente afirmacién en uno de sus articulos:

“Este es un hecho bastante singular, considerando que Scarlatti vivié en Andalucia
solamente los primeros cuatro afios de su estadia en Espaiia, y, por lo que sabemos,
nunca volvié alti. No obstante es justamente la musica popular de aquella region la
que parece haber influenciado mayormente al mdsico napolitano en la composicién

de sus sonatas™38.

36Kirkpatrick 1985:240
37Kirkpatrick 1985: 134.
38Giuliani 2001: 87. Traduccién del editor.
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Me parece que la clave fundamental para entender todos los comentarios se
encuentra en tener una unica referencia del mundo de la guitarra. Ralph
Kirkpatrick concibe la guitarra a través de Segovia, que es practicamente el tinico
intérprete de renombre durante la primera mitad del siglo XX . Y como ya se ha
escrito con anterioridad, lo cierto es que ese referente se aproxima poco a la
realidad del instrumento en el siglo XVIIIL Serd por eso que probablemente en
muchas ocasiones la similitud de la musica de Domenico con la guitarra no lo sea
tal y como el norte americano la entiende. Muchos musicélogos e historiadores
tomando como referente los textos de Kirkpatrick llegan a conclusiones simila-
res. Pero podemos entender qué tipo de Espana tenian algunos musicos e inves-
tigadores en concepto si leemos las siguientes declaraciones de Jane Clark®? sobre
la misica espaiiola, o en concreto la andaluza. Quizds con ellas podemos empezar
a poner en duda las fuentes que le llevaron al resto de sus conclusiones:

“No fue la musica escuchada en las calles de Madrid o en los jardines de
Aranjuez la que impresioné a Scarlatti; fue la miisica oida en Sevilla, o Cadiz, o
Granada, la que es muy diferente incluso ahora y debe haberlo sido completa-
mente en 1729, En aquel tiempo la musica andaluza no se cantaba ni tocaba en
cada café desde Madrid hasta la Costa Brava, como ocurre ahora™#?

¢Qué tipo de cafés para turistas frecuentd la clavecinista para decir que la
miisica popular andaluza se interpreta hoy desde Madrid a la Costa Brava? La
visién folclérica de una Espania de, como la definié Machado, charanga y pande-
reta, ha quedado impresa en la imagen de muchos extranjeros que visitan nues-
tro pais, y que se quedan con un concepto superficial en primer lugar y falso por
el otro. Clark asegura haber tenidd casi una revelacion que le ayudé a profundi-
zar en su estudio de las sonatas; cuando escuché y vio a un grupo de danzas popu-
lares espafiolas tocar y bailar. Mis tarde acudid a su discoteca para escuchar graba-
ciones de musica flamenca (del siglo XX obviamente) y empezé a relacionar los
ritmos del folclore andaluz con algunas de las sonatas.

Sin desmerecer para nada la miisica andaluza, afortunadamente, la musica
popular espafiola es hoy mucho mis rica que el flamenco y también lo fue en la
Espana del siglo XVIII que Scarlatti conocid.

IX. LA MUSICA POPULAR ESPANOLA EN LAS SONATAS DE SCARLATTI

Las sonatas de Domenico Scarlatti por su singularidad ejercen una gran influen-
cia sobre los estudiosos y sobre el piiblico en general, En ellas encontramos fre-
cuentemente partes de octavas paralelas, acordes de séptima no resueltos y el uso
de la llamada accaciature arménica, tan audaz que llega a la provocacién. El estilo
de Scarlatti fue ideado gracias a la combinacién de dos ingredientes. Por un lado
su imaginacién arménica y por otro los modelos ritmicos con los que la combina,
ritmos que, como decimos a veces, toma prestados de la musica popular.

#Nane Clark, clavecinista inglesa conocida por su investigacién sobre las obras de Scarlatti y
Couperin.
40Clark 1976. Traduccién del editor.
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Muchos musicélogos sostienen que esta originalidad se debe sin duda a la
Influencia que hemos ya mencionado de la misica popular espaintola. El andlisis
de las sonatas de Scarlatti que evocan la influencia espaiiola pone de manifiesto el
uso frecuente de la versién morisca del modo frigio (Mi, Fa, Sol #, La, Si, etc.),
con la constante oscilacién entre €l Sol sostenido y el Sol natural y la presencia
repetida de los ritmos de las danzas espaiiolas.

Muchas sonatas de ritmos ternario evidencian similitudes algunos con la jota
y el fandango. El guitarrista australiano John Williams mencioné a propésito de
algunas sonatas. “Hay un uso constante de arias y danzas populares espafnolas, por
ejemplo la L.483 (K.322) en el estilo de la tonadilla, yla L.104 (K.159) con ritmo
de jota™dl,

Ralph Kirkpatick encuentra ademis de las de ]a musica popular espanola,
otras referencias a la italiana con sonidos que recuerdan las gaitas de los zampognari,
las flautas de los pifferari, o los cantos que hoy se siguen escuchando en el puerto
napolitano.

X. CONCLUSION

Uno de los propésitos de este articulo era conocer si realmente la miisica andalu-
za habia influido en la obra de Scarlatti como todo el mundo asiente. Muchos
creyeron hallar la clave del entendimiento de Scarlatti en el hecho de que el
napolitano llegara a Espaia por primera vez a través de Sevilla y fuera alli donde
permaneciera sus primeros anos. ¥ han argumentado en multitud de ocasiones los
parecidos entre las sonatas y muchos palos del flamenco. Y siguiendo la sugerencia
del Dr. Sudrez, me parecié dificil la idea de imaginar a Scarlatti en una pena flamen-
ca de Triana o en un tablao madrilefio, Yla investigacién me hizo llegar a la conclu-
sién de algo que si me parece importante, ya que creo que se ha generalizado: la
idea de que ha sido el flamenco o la misica popular andaluza una de las bases
principales para que el napolitano compusiera muchas de sus sonatas de la forma
que lo hizo, sin tener en cuenta que el flamenco (que no nace como tal hasta el
siglo XIX), no era ni en Andalucia ni en Esparia lo que es hoy en dja.

Como desde un principio he afirmado: es cierto que existen influencias de los
ritmos y danzas populares; pero influyen éstos tanto a los guitarristas barrocos
como a Scarlatti, y, desde luego, no se trata de una influencia exclusivamente
andaluza. Como ya dije, algunos ritmos que muchos estudiosos consideran fla-
mencos, como el fandango, el bolero y la seguidilla no sélo fueron populares en
el resto del pais, sino que, ademis, el origen de algunos de ellos no se encuentra
en el sur de Espaiia. La misica popular es sin duda fuente inextinguible de inspi-
racién para los compositores académicos. La esencia de la musica es democritica
y reside en el pueblo.

Confio en que este articulo no haya resultado ni vacio ni tedioso para el lector
y que, por pequeiia que sea, haya logrado una aportacién que quizis facilite la
labor a futuros intérpretes y/o investigadores. Confio en que los puntos funda-

4INota de la cubierta del disco CBS-M34198. Traduccién del editor
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mentales que he intentado mostrar hayan quedado lo suficientemente claros para
todos. Es probable que no todos compartan mis tesis, pero a pesar de ello, espero
que, como decia Manuel de Falla en un articulo aparecido en el nimero dos de la
revista publicada en Madrid, Nuestra misica, el mes de junio de 1917, “Tenga cada
cual su opinién, que para eso el arte s libertad, pero respete a los que sustenten
criterios contrarios”.

Asi que finalizaré con un breve agradecimiento a todos aquellos que hacen
que la misica de Scarlatti, y tantas otras, suenen en la guitarra y en todos los
instrumentos. La miisica es un regalo y poder disfrutar la belleza de la musica y en
especial en la guitarra, ese (utilizando las palabras de Don Manuel de Falla) “ins-
trumento admirable, tan sobrio como rico, que dspera o dulcemente se aduena
del espiritu y en el que andando el tiempo se concentran los valores esenciales de
nobles instrumentos caducados cuya herencia recoge sin pérdida de su propio
caricter, de aquel que debe al pueblo por su origen™#2,
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ENSAYOS Y DOCUMENTOS

Mi camino de la vocacion al hallazgo

Por
Juan Orrego Salas
Universidad de Indiana, Bloomington, Estados Unidos

Determinar cuando en la vida una vocacién comienza a manifestarse, apela a un
recuerdo en que la imaginacién puede ficilmente confundirse con la realidad;
requiere de la reconstitucién en el presente de una percepcién que tuvo lugar en
el pasado. La vocacién es un impulso, una urgencia por expresarnos en alguna
forma que brota de las profundidades de nosotros mismos. Es dificil establecer
cuando y cémo la percibimos por primera vez. Vocacic-onis, en latin, es de donde
procede el término, lo que significa un llamado a realizar algo. Con frecuencia se
ha referido a la vocacién religiosa como a un “llamado de Dios”.

En mi caso, el lamado de la musica, no puedo sino imaginar que comenzd a
manifestarse poco a poco, en el amanecer de mi vida y en la medida que fui
seducido por las obras que escuchaba y me estimulaban a establecer mis propios
ordenes de sonidos en la mente. En los origenes de mi existencia recuerdo haber
oido a mi madre tocar en el piano un par de trozos del Peer Gynt de Grieg, y algo
despucs, en una grabacion de Furtwaengler, la Quénta Sinfonia de Beethoven inte-
rrumpida cada cuatro minutos para reactivar con una manivela la llamada
“victrola”, que la reproducia. Cada vez que escuchaba esta ltima, insolentemente
me entretenia, enseguida, tarareando el motivo del primer movimiento en rit-
mos y 6rdenes de sonidos diferentes, pasatiempo que afos después me habria de
conducir a mis propias improvisaciones en el piano.

La vocacion es un privilegio cuya existencia cada uno descubre espontanea-
mente en si mismo. No tiene una presencia que podamos aprehender. Se nos
revela como una necesidad por expresarnos, es un deseo. Recuerdo que desde
muy temprano esta necesidad se me manifesté en formas abstractas o concretas,
que luego interpretaba en sonidos, hasta que se hacia presente un motivo que me
entretenia extender en mi imaginacién; posiblemente al que Schoenberg se ha-
bria referido como la “idea seminal”! que genera e impulsa el continuum de la
musica.

Muchos afnos después, cuando inicié mis estudios de arquitectura, me fue
posible reconocer que la unidad de una forma visual también dependia de la
presencia de un elemento bdsico cohesionador y me fue posible equipararlo a la

1Schoenberg 1950.
Revista Musical Chilena, Afio LVIIL, Julio-Diciembre, 2004, N° 202, pp. 63-74
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funcién del motivo generador en que se sostiene la continuidad en el desarrollo
de la misica®.

El manejar este proceso es privilegio de la mente creadora impulsada por la
fuerza de la vocacidn y la urgencia del deseo de expresarse, de poder captar la
presencia e intuir las posibilidades de la idea o motivo seminal.

Es en esta etapa en la que se define el genio creador. Fue el que a Beethoven
le permitié intuir que de una simiente tan compacta y elemental podia extraer el
caudal expresivo en que se extiende su Quinta Sinfonia, como una afirmacién
cuyo contenido total no se revela hasta el silencio que sigue a la octava de Do con
que la obra termina. Si pudiésemos explorar las profundidades que motivaron al
compositor a escribir esta obra, podriamos explicarnos la naturaleza de los impul-
sos que lo guiaron, pero esto pertenece al dominio misterioso de esa divinidad
que André Gide llamé “la part de Dieu™ que interviene en la creacién.,

Anton Ehrenzweig4 distingue dos procesos en la etapa inicial del acto creativo,
¢l de una fantasia inconsciente, similar a la de un nino en sus primeros anos de
vida, que Ilama “proceso primario”. En éste se hacen presente fuerzas no
estructuradas, no se aprecian diferencias ni existe una clara demarcacién entre
tiempo y espacio, lo que podria describirse como un caos. Luego reconoce una
etapa de ordenacién de las fuerzas anteriores, con la ayuda de la preconciencia y
conciencia, que llama “proceso secundario”. En otras palabras, es una etapa en
que se manifiesta el apremio del artista por establecer un orden en lo impreciso
con que se inicia todo proceso creativo. En ésta el creador emerge del caos, se
deshace de todo material innecesario, retiene lo aprovechable y lo ordena. De
aqui en adelante, el crecimiento y desarrollo de su obra depende de dos fuerzas
basicas, de la imaginacién o facultad para sonar y de la inventiva que, apoyada en
su oficio, le permite la disposicién légica de sus materiales.

Albert Einstein siempre insistié en la necesaria prioridad de la imaginacién
sobre el conocimiento, a 1o que el compositor Roger Sessions? agregé que el cono-
cimiento, en el mis bajo de sus niveles le permitia al compositor manejar los recur-
sos del lenguaje, pero en un nivel muy superior se identificaba con su pensamiento.

El oficio constituye la puerta de acceso al lenguaje personal del creador que,
con el impulso del instinto y 1a colaboracién de esa “parte de Dios” establecida
por Gide, logra reflejar en su total dimensién y profundidad el momento y la
singularidad de su estilo. Los suefios son la savia de la creacion. No hay técnica que
nos pueda ensefiar a generarlos; con ellos nos encontramos en el proceso de la
creacion. La etapa mds compleja y misteriosa en ésta es la inicial, el despegue del
caos, que requiere de una fuerza que no es posible ensefar —se aprende—, es parte
del deseo que prospera de la vocacion. El espiritu estd dotado de la capacidad
para desear, nos dice Stravinsky®y es esto lo que nos permite levantarnos del caos.

20rrego-Salas 1988.
3Gide c. 1948,
4Ehrenzweig 1971.
5Sessions 1950.
OStravinsky 1947.
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El compositor Alexander Goehr, en una entrevista realizada por The
Independent, de Londres, en 1991, describe el escenario previo a iniciar una nueva
obra como penoso, afectado por una gran frustracion, y luego como el de una
experiencia que sobrepasa toda satisfaccién que se conozca o imagine.

De las tinieblas generé el Creador Supremo la luz y mucho mds. En su dimen-
sién humana el acto de la creacién artistica constituye una experiencia de esta
especie. Del caos ha despegado mucha misica y de ahi ha progresado hacia ad-
quirir el contenido enigmdtico y orden abstracto en que se sostiene.

El etnélogo Claude Lévi-Strauss’ ha expresado que la muisica envuelve ese
singular atributo de ser simultineamente “inteligible” e “intraducible” y que re-
presenta el misterio supremo de la ciencia del hombre.

Después de mas de sesenta ainos dedicados a la tarea de inventar miisica, sigo
sintiéndome parte de un misterio, que tanto me confunde como me eleva. Sé que
en cada obra que termino me he expresado en un lenguaje “inteligible”, puesto
que puede conmover, pero que estd basado en 6rdenes de sonidos que no pue-
den traducirse en ideas o imdgenes precisas. El que las ragas hindues posean ese
atributo es porque se les ha impuesto previamente representar ciertas cosas, Como
las horas del dia, las estaciones del afio o trasmitir mensajes determinados, algo
como el papel que desempeiia el leitmotiv en las operas de Wagner.

Stravinsky®, que con frecuencia adopté las posiciones mds extremas para ex-
poner sus ideas, afirma que la miisica por su propia naturaleza no tiene el pader
de expresar nada, sean sentimientos, ideas, estados psicolégicos, fenémenos de la
naturaleza, etc.

Copland? es mis abierto al declarar que es dificil establecer lo que una obra
significa para satisfacer a quienes la escuchan, pero esto no nos permite negarle a
la miisica el poder expresar algo.

La tarea de escribir miisica consiste en poner en el pentagrama los signos
representativos de los sonidos que el oido interno nos dicta, pero sélo cuando
uno comienza a sentirse impulsado por esa “sensacion de eternidad” con que
Romain Rolland!? explica el despertar de los sentimientos religiosos, es cuando
la fuerza de la llamada inspiracién se hace presente y el proceso deja de ser tarea
y se transforma en una vivencia interior, en una realidad subconsciente que pro-
gresa casi por si sola hacia su plenitud, como si la misica estuviese escribiéndose
a si misma. El compositor no es por si solo quien la impulsa; en muchas instancias
se transforma en un servidor de las ideas que florecen del proceso creativo. En
esta etapa la emocién y el razonamiento se confunden, se invaden uno a otro, se
transforman en una fuerza que nos permite descubrir y anticipar gestos expresi-
vos que surgen de lo profundo de nosotros mismos.

La musica suscita anticipaciones en busca de satisfacerse. La resolucién de
€éstas eleva su expresividad y activa otras anticipaciones, pero si en este proceso no

7Lévi-Strauss 1970,
BStravinsky 1947.
9Copland 1953.
Rolland 1925.
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hay un elemento unificador que las impulse, se cae en la incoherencia y disper-
si6n. De ahi que lo primero que requerimos identificar es la existencia de motivos
generadores que conduzcan el continuum de 12 obra, que son los que nos levantan
del caos inicial.

* ok %

Desde las dos pequenas obras corales a cappella que escribi en 1942 —un Villancico
y el Romance a lo Divino, opus 7, agregadas a otras anteriores que he excluido de
mi catilogo por considerarlas pecados de juventud- comenzé mi exploracién de
un estilo que habria de definirse unos afios mis tarde. Soluciones melédicas que
habrian de reconocerse en obras posteriores se hacen presentes ya, aunque sin
levantarse de lo estrictamente rudimentario. La Sonata paravioliny piano, opus 9,
me lo confirma. Esta fue la primera obra mia que se presenté en Nueva York, en
uno de los programas de la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea
(SIMC), en 1945, y luego en Chile. “Cuidadosamente estructurada, de un conte-
nido contrapuntistico objetivo, aunque impersonal” la consideré el critico W.S.
del New York Times, mientras Salas Viu!! -mds cercano a mi afecto- la juzgé de un
contenido arménico pobre a pesar de la belleza de su linea melédica y légico
desarrollo de sus ideas.

Entre las miiltiples obras que escribi durante mi primera residencia en Esta-
dos Unidos, los Romances pastorales, opus 10, para voces mixtas a cappella, sobre
textos de Gdngora, se distinguieron por el empleo de un lenguaje arménico y de
un orden melédico modal que habria de preparar el camino a la Cantata de Navi-
dad, opus 13, para soprano y orquesta, que establece el comienzo de mi adoles-
cencia musical, que se extiende hasta las Canciones castellanas, opus 20, para sopra-
no y conjunto de cimara. Me parece, ademas, que en éstas la tarea de “poner
musica a la palabra” o “expresar en misica la palabra” demostré haberse estable-
cido en mi; descansaba ya dentro de los parametros de la fonética y sintaxis, de la
semantica generadora de imagenes y metdforas, de la prosodia y osamenta poéti-
ca, acentos, articulaciones y ritmica que imponian los poemas del Siglo de Oro
espanol que habia escogido.

Se ha expresado con frecuencia que, en la musica vocal, es del discurso sono-
ro que depende la hondura, intensidad y esplendor con que la obra proyecte el
rostro y esencia del texto. Wagner!? se suscribié a esto describiéndolo como la
expresion de la palabra rescatada por el sonido. Yo prefiero definirlo como un
fenémeno de nutricién reciproca, en que la misica, sin perder su orden propio,
refleja la expresion del texto y éste se nutre a su vez del singular contenido de
aquella, y en que la palabra motiva al compositor, quien la hace suya y la proyecta
en un orden de sonidos que le confiere continuidad y relieve.

El musicélogo aleman Carl Dahlhaus!3 define este género en la misica como
el de un lenguaje sobre otro lenguaje.

Hgalas Viu 1951.
2Wagner 1972.
13pahlhaus 1978,
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En la total extensién de mi obra la asociacién de palabra y miisica se ha movi-
do en un espacio muy amplio. Incluye el empleo de poemas estréficos o libres
{Lope de Vega, o Neruda y Huidobro), de narracién o prosa expositiva (la Biblia
0 las cartas de Bolivar), del teatro (el Retablo del rey pobre 0 1a 6pera Viudas), de
melopea, recitacion ritmica, gritos, murmullos y fonemas.

Con todos estos recursos me fui familiarizando en el camino de mi formacion
musical con las obras que escuchaba; con la recitacién ritmica en Facadede Walton,
escrita cuatro anos después que naci, el sprechstimme en el Pierrot Lunaire de
Schoenberg, que antecedi6 en siete 2 mi nacimiento, hasta los susurros, gorjeos,
fonemas, parlati de Berio y otros, que sélo vine a escuchar a mediados del siglo XX.

Sin embargo, a pesar de todo lo que vamos adquiriendo en el camino de esta
experiencia, y sabemos de donde procede, la creacién sigue siendo un acto inti-
mo que, por encima de la contribucién de los encuentros de la razén y la técnica,
es el instinto quien la rige, es de donde emergen los impulsos inconscientes que
nos conducen a expresarnos en las formas mds abstractas y en la tarea de “poner
en muisica la palabra”, el abrirnos ante la imagen, la metiforay articulaciones que
ésta nos provee.

En mi trayectoria de compositor he encontrado en la unién de palabray miisica
el mas seductor de los medios de expresion personal. Desde mis tempranas obras
corales —mis Canciones en tres movimientos, opus 12, para soprano y cuarteto de
cuerdas, sobre textos de Guzmdn Cruchaga, o mi Cantata de Navidad- no sélo me
senti arrastrado por la necesidad de expresar en miisica lo que el texto podia suge-
rirme, sino que también por ajustar su desarrollo a una estructura légica. En esta
tarea, observé que el contenido literario y el simbolo desempefiaban un papel tan
importante como el conformarlo a un desarrollo y estructura musical sélidos.

Desde Platén, pasande por Carlyle, hasta Freud y Jung, el concepto de que es
a través del simbolo que el hombre vive, actila y se expresa, resulta especialmente
valido en toda la gama de situaciones que envuelve el proceso de montaje de la
palabra en muisica. Aunque muchas veces depende del empleo de arquetipos y
patrones congénitos y al mismo tiempo de nuestra percepcién del contenido fo-
nético, sinonimico, etimoldgico o metaférico de la palabra, también exige un
profundo ajuste a una continuidad musical que puede sélo elevarse de las profun-
didades de nuestra experiencia, independiente de todo factor representativo o
metaférico.

Con las Canciones castellanas percibo que se produjo el encuentro con un len-
guaje que iba a progresar hasta aquellas obras escritas entre 1969y 1976, en que el
equilibrio entre sustancia poética e invencién musical iba a ser lo caracteristico: la
Missa in tempore discordiae, opus 64, y el oratorio The Days of God (Los dias de Dios),
opus 73.

Yo describiria esta etapa como una de profundizacién de mis hallazgos, de
encuentro conmigo mismo y con la misica de mis dias, lo que se refleja tanto en
mis obras de miisica pura o absoluta, como en las asociadas a la palabra, o sea,
tanto en el espacio de tiempo que cubre la creacién de mis cuatro primeras sinfo-
nias, como el que transcurre entre mi Sexteto, opus 38, para clarinete, cuarteto de
cuerdas y piano o mi Cuarteto N° 1 de cuerdas y la Sonata a quattro para flauta,
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oboe, clavecin y contrabajo, 1a Sonata de estio, para flauta y piano, Mobili, para viola
y piano, las Quattro Liriche para saxofon alto y piano o mi Sonata, opus 60, para
piano. También se observa en las obras vocales que progresan hacia Palabras de
Don Quijote, de 1970. Este periodo que se extiende de 1948 a 1976 es de un hallaz-
go activo, de un constante descubrimiento, en un camino que progresa del
modalismo a mis aventuras con los desarrollos seriales en que, no obstante, mi
musica permanece fiel a una organizacién tonal y a las formas cerradas neoclasicas,
con los ocasionales arrebatos romanticos que se observan en mi cantata América,
10 en vano invocamos tu nombre, sobre poemas de Neruda, o en el Maestoso, segundo
movimiento de mi Sinfonia N° 2, opus 39, y otros ejemplos.

¢Y en adelante, hasta el presente, qué sucede?

Un constante devenir de fuerzas diferentes que se instalan en mis experien-
cias interiores; encuentros, dicotomias, regresos y rebotes que no me han aparta-
do de reconocerme a mi mismo en todo momento y de ser identificado como el
mismo de antes. Me ayuda en formular esta respuesta, el que en 1950 Domingo
Santa Cruz, después de preguntarse si era yo un neocldsico, un neorromdntico o
una rara combinacién de ambas cosas, me hubiese reconocido como un misico
“de nuestra historia, que emprendié el vuelo hacia 1945 en el comienzo [...] del
‘cese de fuego’ de la segunda guerra mundial”!%, que el critico musical Peter
Jacobi actualizé, medio siglo mas tarde, al describirme como el compositor que “a
pesar de las corrientes cambiantes de la miisica moderna, ha seguido obedecien-
do a su propio pulso, sin cerrar sus oidos y su mente a cuanto lo ha rodeado”!5.

En el camino de mi vocacién hacia el hallazgo y mi encuentro con la variedad
de estéticas que me han motivade desde entonces, pienso que ha sido esa “fuerza
viva que informa y anima al presente” con que Stravinsky!® describi6 la tradicién,
la que me ha impulsado.

En oposicién al orden cronoldgico de la historia, fue Beethoven quien me
condujo a Mozart, puesto que entre los amigos de mis padres que frecuentaban
las reuniones musicales en mi hogar, les escuchaba decir que Mozart era elegante
pero trivial. Fue Bach quien me condujo a los polifonistas del Renacimiento y asi
fui descubriendo las tradiciones del pasado que se proyectaban al presente sin
restarles singularidad. También consideraban a Tchaikowsky pomposo y sensible-
ro, a Verdi y Puccini, vacios y pedestres frente a Wagner. A todos ellos llegué por
mi cuenta.

He vivido en una época de extrema abundancia de estéticas y sistemas, de
biisquedas y experimentaciones, de aficiones, impactos, mudanzas y retornos, en
un mundo que en la misica se ha extendido mucho més alld del Occidente euro-
peo, al cual poco antes parecia estar atado. A cuantos conoci en esta floresta;
cuantos se me acercaron sin ser invitados, pasaron junto a mi y me dejaron una
simiente que alteré mi rumbo, y a cuantos mantuve deliberadamente en la distan-
cia, seria largo identificar. Sin embargo, todo y todos han formado parte de la

l4ganta Cruz 1950: 37.
151acobi 1999.
16S¢travinsky 1947.
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historia que ha guiado mis pasos, de lo que me ha penetrado y motivado, de esa
miisica que se ha abierto ante mi, que ha percibido mi capacidad de aprehender-
la porque, como dirfa Theodor Adorno!’, “no somos nosotros los que entende-
mos la muisica sino la misica la que nos entiende”.

%k %

En las horas j6venes de mi carrera de compositor, en 1949, que en este espacio no
contaba con mds experiencia que el haber escuchado algunos ejemplos del pasa-
do, escribi mi Primera Sinfonia. Fue un despegue audaz, que se resolvié en una
composicién de inventiva tonal y de forma reiterante, que dificilmente podia es-
capar de ser considerada neocldsica. Al piiblico le gusté y siguié siendo favorecida
después de su estreno por la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la direccion del
maestro Victor Tevah. De ahf se inicié mi relacién con lo “absoluto” en la musica
orquestal, tanto como la que ya habia iniciado con la misica de cimara, en un par
de obras anteriores.

Tomé conciencia entonces que en literatura, un poema o una narracion, o €n
las artes pldsticas, un dleo o una escultura, se apoyaban en algo ajeno para expre-
sarse, mientras en la musica esta capacidad residia en la miisica misma y esto era
lo que la hacia “absoluta”. Una sinfonia, un cuarteto de cuerdas, una sonata eran
expresiones que contenian en su esencia la posibilidad de comunicarse, no nece-
sitaban de otra asociacion.

Y en el curso de esa magica hazana del hallazgo, que me llevé de la triada y el
cauce de la tonalidad, hacia los clustersy las organizaciones seriales de la Sinfonia
N° 4 o la Sonata a quattro, me trajo a nuevas exploraciones de la tonalidad y retor-
nos, como lo confirman mi Concigrto N° 2 para piano, mis Sinfonias N° 5y N° 6 o
mis Cuartetos N° 3 y N° 4.

De “ecléctico” me calificé el compositor argentino Juan Carlos Paz'8y posi-
blemente lo sea. He vivido en un periodo de eclecticismo, de busqueda en las
artes, que a muchos ha arrastrado, y dentro de éste, otros tantos han mantenido
su singularidad. El lenguaje de Béla Barték en el trdnsito del primero al sexto de
sus cuartetos de cuerdas se movi, de la pentatonia y el modalismo, hacia la
atonalidad y de ahi a un tonalismo modificado. Stravinsky evolucioné del
folclorismo tonal, descansando en muchas estaciones, hasta la dodecafonia de
Threni. '

Esto y mas lo he vivido deteniéndome en algunos puntos, buscando direccio-
nes que me motivasen, abriéndome a ellas, para luego buscar la l6gica en que les
correspondia apoyarlas. Es el compositor quien ordena sus materiales conforme a
los impulsos que operan en las profundidades de su experiencia creadora; luego
el tedrico o el musicologo los explora y les asigna un orden que responda a sus
propios puntos de vista historicos, estéticos o técnicos y finalmente el auditor los
recibe e interpreta movido por sus propias percepciones. No son sélo las ideas,
sino la emocién la que preside como ordenadora y exégeta de la logica en que la

17Adorno 1998.
18paz 1955: 375.
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obra se sostiene y termina, por ser el auditor el verdadero intérprete de ésta, por
encima de todo anilisis.

La tarea de componer es tanto conceptual como sensorial. Lo que la misica
“dice” esta oculto en la miisica misma; lo que “le dice” al auditor es lo que éste
percibe al oirla. En él 1a obra del compositor apela al “sentimiento” mientras el
“concepto "se hace innecesario, se mantiene oculto, 0 muchas veces se ignora.

Si hubiésemos de aceptar la tesis que los cambios de estilo dependen de los
cambios ambientales que nos afectan, ciertamente esto podria observarse en las
obras que escribi después de mi establecimiento en Estados Unidos. Me inclino
mds a pensar que cuando esto sucede después de la etapa formativa, en que el
creador ha fortalecido sus ideas y se ha nutrido de las tradiciones que le son pro-
pias, esto le asegura una forma personal de expresarse, lo que representa el hallaz-
go de una singularidad que podri ser expuesta a cambios sin perder su esencia.

La musica es por naturaleza sintictica y formal. En esto se afirma el vocabula-
rio de un compositor, en el manejo de sus patrones ritmicos, melédicos, arméni-
cos y otros que definen su estilo. Este se desarrolla y penetra en lo mds profundo
de sus emociones. Las técnicas pueden escogerse y éstas cambian estilos y expre-
siones. A Beethoven, en la extensién total de su obra, se le reconoce un estilo, sin
embargo, hay técnicas y expresiones que van cambiando. Baste observar el transi-
to de sus cuartetos de cuerdas, desde los del opus 18, atados a Haydn, a los opus
132y 135, en que la tonalidad se torna indiferente y su lenguaje arménico salta
mucho mads alla de su propia historia; casi sobrepasa el Romanticismo. Sélo asi
podra apreciarse el camino de un estilo engastado en un trinsito que ya ha exce-
dido los limites de una estética supuestamente establecida.

dQué sucedid con Ginastera cuando progresé de un nacionalismo enardeci-
do al modernismo polifacético de sus tltimas obras, cargado de las apretadas ar
monias, glissandi y soluciones improvisatorias anticipadas por otros? Siguié sien-
do el mismo imaginativo creador que originalmente habia escogido las tradicio-
nes del yaravi, la milonga y el malambo como fuente de inspiracién, en simulta-
neidad con el realisme de Honegger y Milhaud y que después se expresé en la
atonalidad de su oratorio Turbae, agregada a los arranques pasionales de sus con-
ciertos para violoncello y orquesta.

Con el hallazgo no se desemboca en una etapa estacionaria en el desarrollo
de la creacion. Muy por el contrario, persiste un tramo de evolucién, de inespera-
dos encuentros con nuevas soluciones € influencias, de experiencias modificado-
ras que la historia y los cambios sociales van proveyendo. Pocas semanas antes de
mi nacimiento se habia firmado el Armisticio de la Primera Guerra Mundial y
luego el Tratado de Versalles. Desde entonces una sucesién de conflictos bélicos
afectaron al mundo en que yo vivia y me desarrollaba, incluyendo la Segunda
Guerra, que terminé con el brutal lanzamiento de la bomba atémica en Hiroshima
y Nagasaki; enseguida la Guerra de Corea y la Guerra de Vietnam, que se¢ hahia
iniciado en 1964 y se intensificaba destrozando suefos y vidas, infertilizando cam-
pos, creando odios y pretendiendo defender principios a costa de destruir viejas
tradiciones. Mds tarde, la torpe Guerra de Irak y todo esto agregado a la creciente
pobreza de multitudes y ambiciones desmedidas y acumulacién de riquezas de
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unos pocos, invaden mis pensamientos y emociones. Estos no flotaban por enci-
ma de esas realidades y mi obra no estaba desprendida de expresarlo. La discor-
dia del mundo y la sociedad se hizo presente en la Missa in tempore discordiae; la
safa del golpe militar de 1973 en Chile, en mi Biografia minima de Salvador Allende,
en mi Concierto para oboe y cuerdas y en mi épera Viudas; mi vida en la distancia
de mi tierra, en mi Sinfonia semper reditus, 1a N° 6. Son todos parte de hallazgos que
han ido emergiendo en el transito hacia el final y posiblemente muchos otros que
han mantenido inconfesa su asociacién al momento.

El precisar como esta convulsién se manifiesta en términos musicales en mi
obra de las 1ltimas décadas, se lo dejo a otros. Luis Merino afirmé con anteriori-
dad que era la melodia la que desempefiaba “un papel protagénico como ‘ger-
men emotivo’ del fluir sonoroy a ella se subordina la armonia”!9, lo que en otras
palabras confirmé afos mis tarde Gerald Benjamin®. De modo que no estaria
fuera de lugar el considerar que es de la melodia de donde mi inventiva musical
recibe el impulso motor, y en ésta se refleja principalmente el acontecer histérico-
social que me rodea. Yo la identifico como una extensién de los motivos germinales
que antes he mencionado. Este proceso florecié de una necesidad interior que se
manifesté mucho antes que racionalizara su existencia como fuente creativa. Sa-
las Viu?! me cita declarando en 1946 que, en mi Cantata de Navidad, habia busca-
do devolver a la melodia el papel que le habia sido usurpado en la miisica por
quienes vieron en ella la expresion de un sentimentalismo débil e impropio a
nuestro tiempo.

La unidad temporal de la melodia apela a nuestra memoria para captar el
orden y contenido de un continuum basado en el transito de un sonido al siguien-
te y asegurar la integridad y coherencia de lo que deseamos expresar. Nuestra
capacidad de anticipacién y reconocimiento de la base arménica o contrapuntistica
que Je corresponde, emerge entonces como una necesidad central a este proceso.

Los psicologos del gestalt introdujeron el término verschluss —que podria
traducirse como “conclusién”- para definir la tendencia subconsciente de consu-
mar una idea, lo que es basico para lograr la integridad de todo orden melédico.
Entre el comienzo y el verschluss se extiende un proceso que lo incluye todo; mo-
tivos, temas, frases y periodos, es decir, todos los gestos que han elevado nuestras
emociones y se han reflejado en la continuidad de nuestro pensamiento; aquella
unidad que el maestro Sergiu Celibidache?? expresé que distinguia a una obra
maestra, en que el fin no estd en el comienzo sino que la unidad es el comienzo
en ésta, o sea, que si una obra no se extiende de comienzo a fin sin perder el
enlace consigo misma, no pertenece a esa categorfa.

La percepcién de esta unidad indivisible comenz6 a parecerme basica en mi
tarea de inventar musica y sustantiva la congregacion de todos los gestos expresi-
vos de una obra alrededor de un niimero limitado de motivos generadores. Tomé

9Merino 1978: 20.
20Benjamin 1994,
218alas Viu 1951,
22Celibidache 2001,
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conciencia de que el proceso de la creacién musical se transformaba en una caé-
tica divagacion si no estaba asido a energias que le asegurasen que el transito de
un sonido a otro ~o también a un silencio~ no respondian al desenvolvimiento de
una singular experiencia interior, diferente en cada obra. S6lo asi podriamos ge-
nerar la necesaria expectaciéon con que la muisica se expresa, la de permitirnos
anticipar lo que ha de venir después de haber escuchado lo acontecido, en que
consiste la interaccién de fuerzas que sostienen el gesto expresivo.

La expectacion responde a un estado de insuficiencia en un impulso en busca
de distension. La mente humana estd constantemente aspirando a la consuma-
cion de sus experiencias, a la estabilizacion de sus impulsos, en otras palabras, a dar
respuesta a los enigmas que se le presentan; conferir forma a las abstracciones. Esto
es lo que define la psicologia Gestalt, es decir, la posibilidad de “dar forma”.

El compositor le provee al auditor esta experiencia, quien la recibe ¢ inter-
preta ayudado por su capacidad auditiva, intelectual y asociativa, ademds de aque-
llas que le brinda ese “sentido interno que reside en el alma”, como habria agre-
gado Santo Tomas de Aquino.

Una composicién musical, si no constituye un pensamiento completo, no lo-
gra expresarse. Si no se sostiene en su progreso hacia la total consumacion, de
modo que no pueda sustraérsele o agregdarsele nada, se desintegra. Y es esto lo
que en tdltima instancia determina su contenido y forma.

El geSlogo Nataniel Arbiter®? descubrié que cada cristal tiene una estructura
interna que determina su forma exterior y que ésta deriva de una agrupacion
minima de dtomos dispuestos de manera {inica y peculiar a cada uno. Me parece
que esto establece un simil maravilloso con una composicién musical en que un
minimo de sonidos y su peculiar orden y extensién en el tiempo, revelan su con-
tenido y determinan su forma.

Edgar Varése?4 expresé: “Cada una de mis obras descubre su propia forma,
que es imposible que llene otro molde sino el propio”. Con ello el compositor
establecié la singularidad de contenido y forma de cada una de sus obras, concepto
que la filésofa Susanne Langer?” profundiz6 al expresar que la miisica se nos pre-
senta siempre con emociones que nunca antes habiamos percibido, con pasiones
desconocidas, y Marcel Proust?6 corroboré al declarar que la miisica le habia ayu-
dado a descubrir cosas que habia buscado en vano y que siempre se renovaban.

En el aula se menciona la sonata o el rondé y se establece su empleo en la
musica del pasado, sin advertir que son “formas” activadas por una tradicién cam-
biante y dgil, y no constituyen “férmulas” estiticas.

En este espaciodela continuidad, reiteracién, densidad, articulacién, acento,
timbre e intensidades reside la magia y substantividad de las percepciones musica-
les. Lo que Chirico expresé en su pintura metafisica, Garcia Mdrquez en su realis-
mo migico, Miré en los niveles mds elevados de la abstraccién, es aquello que ala

BCitado en Lafferty 1994.
24Citado en Cowell 1958 .
2L anger 1960.
26proust 1912,
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muisica le es propio: su capacidad de conmover sin apoyarse en la narracién o en
lo representativo de la literatura o las artes plésticas, lo que la hace “intraducible”
y a la vez “inteligible”, de acuerdo con Lévi-Strauss.
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CRONICA.

Creacion musical chilena

Segiin informaciones llegadas a la RMCh desde el 1 de abril al 30 de septiembre de 2004, se han
interpretado en €l pais y en el extranjero las obras de los compositores chilenos que se mencionan a
continuacién.

Compositores chilenos en el pais

En Santiago
Biblioteca Nacional

En la Sala América de la Biblioteca Nacional, el 17 de agosto, se presenté la soprano Luz Maria De
Petris, acompaiiada por la pianista Clara Luz Cirdenas. En el programa ofrecido se contempls, entre
otras obras, La plaza liene una torre de Federico Heinlein con textos de Antonio Machado.

El2] de septiembre, en el mismo lugar, actué la soprano Patricia Visquez con la pianista Isolée
Cruz. En el programa incluyeron: de Lord Byron, de Luis Stéfano Giarda, Arig de Carolina, del ler acto;
de Mauricio, de Carlos Melo Cruz, Notte inefabile. O dolce svegliar, Aria de Mina; de Voces de Gesta, de
Acario Cotapos, Solo de Ginebra, de la 1* escena; de Lautaro, de Eleodoro Ortiz de Zarate, Gloria a
Espadia, final del ler acto; de Ardid de amor, de Roberto Puelma, Yo soy como el agua claray Mi abuela tenia
ofos de gacela, arias de Mariquita; de La sugestion, de Pablo Garrido, Racconte de Matilde; de El reiablo del
7ey pobre, Vor de la autoray de Viudas, Voz de Gracia, ambas obras de Juan Orrego-Salas; de Joaquin Murieta,
de Sergio Ortega, La barcarola y Pera jAy!, solos de soprano; y de Murales extremerios, de Luis Advis, La
estrella en el cielo, solo de soprano. En su recital del 28 de septiembre, el pianista Patricio Valenzuela
contemplé en su programa Otofial de Alfonso Leng.

Centro Cultural Matucana 100

El 28 de abril de 2004, en el Teatro Matucana 100, se presenté la Orquesta Moderna de Chile que
dirige Luis José Recart. En el programa se incluyé la obra de Sebastiin Errdzuriz, Siste proposiciones
sensibles pero sensatas. El 30 de junio la misma agrupacién, dirigida por Sebastidn Errizuriz, ofrecié un
concierto en el que estrené Misica para cuerdas, percusi6n y viola eléctrica obligada de Luis José
Recart, quien actué como solista. El 25 de agosto la Orquesta Moderna, bajo 1a batuta de su titular LJ.
Recart, interpret6 Sendasy Del final (estreno) de Guillermo Rifo, Sine Nomine (estreno) y Rincones sordos
de Fernando Garcia, y Croma de Alejandro Guarello. Y el 29 de septiembre la Orquesta Moderna de
Chile, dirigida por su titular, estrené Canciones para cuerdas de Rolando Cori, y Dromo de Alejandro
Guarello; ademds interpreté Rezagos de Javier Farfas, quien actud como solista en guitarra.

Instituto Goethe

El 5 de junio, en el mismo lugar, se dio a conocer el CD “Miisica de cidmara 2003” del compositor
Aliocha Solovera. En la ocasién se interpretaron las siguientes obras de dicho compositor: Mimesis
para cuarteto de flautas (Ensamble Antaras) y Resonantes para diez flautas (Ensamble Antara); Reversi-
ble para flauta, clarinete, viola y piano (Ensamble Contemporineo) y ademis se escuché del CD de
Solovera In verso, para voz y catorce instrumentistas.
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Parte de las actividades del Primer Encuentro Internacional de Compositores, junio 2004, orga-
nizado por el Instituto de Misica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile, se desarrollé en el
Instituto Goethe, colaborador del evento. Asi, el 2 de junio se realiz6 un concierto en la sede de dicho
Instituto y en el programa del mismo se interpret$ Doo,..pit, para violines (Cecilia Carrére, Isidro
Redriguez), flautas (Karina Fischer, Guillermo Lavados), percusiones (Ricardo Vivanco, Laura Medina),
clarinete (Francisco Gouet) y cello (Celso Léper), de Alejandro Guarelle. La obra fue dirigida por
Juan Carlos Tolosa. En ese mismo concierto se presenté Masped, de Pablo Aranda, composicién para
violin (Cecilia Carrére), cello (Celso Lépez) y piano (Fernanda Ortega), dirigidos por el autor de la
obra. El 4 de junio se efectud otro concierto en el marco del Primer Encuentro Internacional de
Compositores, en el que se presentd, entre otras obras Tdctrio de Francisco Silva, Interpretaron dicha
composicién Cecilia Carrére (violin), Fernanda Ortega (piano) y Luis Orlandini (guitarra), actuande
como director Pablo Aranda.

El 20 de julio, en el auditorio del sefialade Instituto, se escucho El libro de las horas, para flautas
dulces {Carmen Troncoso), guitarra (Luis Castro) y dos narradores (Edmundo Benitez y Janny Esco-
bar) y soprano {Pamela Flores), bajo la direccidn del autor, de Rafael Diaz. El 21 de septiembre se
realizé la presentacién del libro de poesia Pardbela reversa de Miguel Vicuna Navarro, en la sede del
Instituto Goethe. En el acto participaron el escritor Ricardo Loebell y los poetas Armando Uribe,
Manuel Silva Acevedo y Gonzalo Milldn, que presentaron a Vicufia. Ademds actué el pianista Luis
Velasco, quien interpreté Siete enjuagues para tecdado (para el texto “esfinges” de Pardbola reversa) de
Selim Kartal (Ariel Vicuiia).

Entre el 27 de septiembre y el 2 de octubre se desarrollé en el auditorio del Instituto Goethe el V
Festival Internacional de Guitarra “Entre Cuerdas”. Durante este V Festival se interpretaron las si-
guientes obras de los autores que se indican: el 27 de septiembre Cancién y ostinato, de Alejandro
Peralta; el 28 de septiembre Nocturno, de Javier Contreras, interpretado por su autor en guitarra;
Rezagos, para guitarra (Javier Farias) y orquesta {Orquesta Moderna de Chile, director: Luis José Recart)
de Javier Farfas, y el 2 de octubre, el guitarrista Marcelo de la Puebla interpreté Sonata N° 2 de Gustavo
Becerra y Dos pequerios comentarios de Fernando Garcia. También actué el guitarrista Emilio Garcia,
quien, junto a Miguel Pérez (bajo) y Felipe Candia (bateria), interpretaron las siguientes piezas de
Emilio Garcia: Playa del Carmen, Tsunami, Corosy El Partido.

Escuela Moderna de Misica

El 1 de julio, en la misma sala, se presentd la Orquesta Moderna de Chile bajo la direccién de
Sebastidn Errdzuriz. En la ocasién se presentG Miisica para cuerdas, percusién y viola eléctrica obliga-
da de Luis José Recart, quien actué como solista, El 22 del mismo mes, en el Teatro Escuela Moderna,
actuaron el flautista Herndn Jarayla pianista Liza Cheng, quienes interpretaron Chinchorrode Guillermo
Rifo. E1 25 de agosto se present6 la Orquesta Moderna, dirigida por Luis José Recart, con un progra-
ma de autores nacionales que contemplé Sendasy Del final de Guillermo Rifo, Sine Nomine y Rincones
sordos de Fernando Garcia y Croma de Alejandro Guarello. E1 22 de septiembre, en la Escuela Moderna
de Musica, actué el charanguista Horacio Durdn junto a José Seves, Elizabeth Morris y la Orquesta
Moderna de Chile, dirigida por Luis José Recart, interpretando Danzas populares andinias de Celso
Garrido-Lecca. El1 de octubre la Orquesta Moderna, bajo la batuta de su titular, L. ]. Recart, interpre-
t6 Canciones para cuerdas de Rolando Cori, Dromo de Alejandro Guarello y Rezagos del compositor y
guitarrista Javier Farfas, que actudé como solista.

Museo de Bellas Aries

En la Sala Matta del Museo de Bellas Artes se realiz el 12 de septiembre pasado un homenaje
piiblico al notable compositor Luis Advis, quien fuera, desde 1993 hasta su muerte, el jueves 9 del
sefialado mes, presidente de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD). En esa oportunidad se
escucharon varias obras de Advis interpretadas por el Grupo Barroco Andino { Un hombre desterrado, de
la Sinfonia Los tres tiempos de América); 1a cantante Gloria Simonetti acompariada al piano por Horacio
Saavedra (Nuestro tiempo); un conjunto formado por intérpretes de la Orquesta Sinfonica de Chile
(Intertudio de 1a Suite Latinoamericana); 1a cantante Carmen Prieto, el flautista Eduardo Iribarra y el
pianista Roberto Bravo (Bolero de 1a pelicula “Coronacion”); el mismo pianista (seleccién de Preludios
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para piano}, e Isabel Parra y Horacio Salinas (La muerte de Canto para una semilla), En esta despedida
al musico, varios amigos y representantes de distintas expresiones de la vida artistica nacional nsaron
de la palabra. Estos discursos serdn publicados en el préximo nimero de la RMCh.

Universidad Caldlica. Centro de Extension

El 1 de junio de 2004, en el marco del Primer Encuentro Internacional de Compositores, junio
2004, se realizé un concierto de misica contemporinea en el Centro de Extension de la Pontificia
Universidad Catélica de Chile (PUC), donde se estrend De sueizos y evanescencias de Cirile Vila, la obra,
en cinco partes (1. Sisifo, 2. Accion de gracias, 3. Copla, 4. Cancion de amor, 5. Pardbola), posee textos del
poeta Pedro Lastra. Los intérpretes fueron: Claudia Godoy (mezzosoprano), Nicolds Faunes (flauta),
Celso Lopez (cello), Fernanda Ortega (piano), dirigidos por Pablo Aranda. El 20 de junio, en el
Centro de Extensién, dentro del ciclo de conciertos titulado Contrastes, se interpreté la obra Golpes
para flauta en sol {Alejandro Lavanderos) de Jorge Springinsfeld. El 24 del mismo mes, en el mismo
local, se estrené el Cuarteto N°12, Vaks, y el Cuarlelo N°15 Arriba la cusca, de Javier Farias. La obra fue
interpretada por el Cuarteto de Guitarras UC.

Universidad de Chile. Sala Isidora Zegers

El 30 de abril de 2004, en la Sala 1. Zegers el bajo David Gaez, acomparniado por el pianista Alfredo
Saavedra, canté Cuatre recitativos, con textos de Omar Lara, de Fernando Garcia. E! 10 de mayo, en la
Sala L. Zegers, el clarinetista David Barrientos ofrecié un recital acompariado por la pianista Lila Solis
Flores, incluyendo en su programa Estudie en tres de Jaime Gonzilez. En el concierto efectuado el 31
de mayo se presento el estreno de Pequeria pieza para oboe solo (Francisco Naranjo) de Alejandra
Labbé y la obra Detif para dos oboes (José Luis Urquieta, Francisco Naranjo) de Rodrigo Herrera. E18
de junio, en la presentacién del Curso de Cdmara de Percusion, se interpreté Estudio N°36 de Ramén
Hurtado. El 9 de junio la arpista Gabriela Gumucio interpreté Preludio de Maria Luisa Sepilveda y 1a
también arpista Fabiola Rodriguez, Azucena de Con Con de Chilote Campos. El 17 de junio el Coro El
Cantar de Las Condes, dirigido por Victoria Barceld, interpreté No sé si verdes o azules de Adolfo Allen-
de y el Coro de ta Empresa Cemento Melén de La Calera, dirigido por Laura Nufiez, canté La malheria
de Gastén Soublette. El 24 de junio la Cantoria Artes realizé un concierto de musica religiosa de
compositores chilenos. El programa estaba constituido con obras de Luis Merino: Misa Rex Magnum
(Edwin Torres, tenor solista); Pablo Délano; Padre nuestro y Ave Marig; Jorge Rojas Zegers: Himno
Fucaristico; Juan Amendbar: Misa Litirgica; Juan Lémann: Aleluya y Misa Veni Domine (Jaime Carter,
Grgano; Juan Dupré, baritono solista); Darwin Vargas: Tres coros sacros, y €l estreno de Alfonsc Letelier
Antifonas (Carmen Luisa Letelier, Carolina Murfioz, Edwin Torres y Franco Tempini, solista; Miguel
Letelier, 6rgano). La Cantoria Artes y el conjunto instrumental que se agregé en las obras de Amenabar
y Vargas, fueron dirigidas por Silvia Sandoval. Antes de iniciarse el concierto, el Dr. Luis Merino co-
mentd las composiciones que se presentaron. El 30 de junio se escucharon el Estudio N4 para guitarra
(Francisco Olivares) y el Estudio N°2 para guitarra (Felipe Vera) de Pablo Délano.

El § de julio, en un recital de homenaje a Pablo Neruda en el centenario de su nacimiento, se
presentd el siguiente programa: Recuerdo &l mar (texto: P. Neruda) de Cirilo Vila y Cuatro canciones (1. A
dos razones; 2. Engalanada; 3. Los dos soldados; 4. Trio) de Sergio Ortega, sobre poemas de Efrain Barque-
ro, cantadas por €l tenor Daniel Farias; Sabelliades para ruisefior rojo {textos: Andrés Sabella) de Fernan-
do Garcia, Luchiny T2 recuerdo Amanda de Victor Jara, interpretadas por la soprano Gabriela Lehmann;
Plegaria a un labrador de Victor Jara, Por la justicia y la paz (textos: Paul Eluard) de Eduardo Maturana,
Poema de amor (texto: P. Neruda) de Carmen Mackenna de Cuevas, Tirgnia (texto: P, Neruda) de Juan
Pablo Gonzdlez y No me lo pidan (texto: P. Neruda) de Gustavo Becerra, presentadas por el tenor
Daniel Farfas. Acompaiié la pianista Leonora Letelier. E1 12 de julio el clarinetista Luis Yafiez Cornejo
ofreci6 un recital y en su programa contemplé el estreno de Jn Memariam Sergio Orlega (1. Ripido; 2.
Lento) de Fernando Garcia. El 10 de agosto Francisco Quiroga interpreté Raimundiny Tonada de
despedida de Juan Antonio Sdnchez, y Pablo Gonzilez presenté Auzzielle de Edmundo Visquez, en un
recital de guitarra compartido con Quiroga . E131 de agosto, en su recital, la soprano Cecilia Barrientos,
acompaiiada por el pianista Alfredo Saavedra, incluyé en su programa No sélo el fuego v L.a noche en la
isla de Sergio Ortega. El 2 de septiembre ofreci6 un concierto el guitarrista Carlos Pérez y en su
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repertorio contemplé Hechizos de Mauricio Arenas. EL 7 de septiembre, en ¢l concierto de canto ofre-
cido ese dia, se incluyé el diio para sopranos El encuenire (tonada) de Pedro Humberto Allende, que
fue interpretado por Patricia Gonzilez y Sonia Vasquez. Ese mismo dia, en un concierto didictico, se
escuché Tonada de despedida para guitarra (Pedro Tironi) de Juan A. Sinchez, Preludio para arpa (Gabriela
Gumucio) de Maria L. Sepiilveda, La jardinera para arpa de Violeta Parra y Mi banderila chilena, para
arpa de Donato Romdn Heitmann, ambas interpretadas por Fabiola Rodriguez. El 8 de septiembre,
en un concierto de arpa compartido, Gabriela Gumucio interpretd Prefudio de Maria L. Sepiilveda y
Fabiola Rodriguez tocd jAy, ay, ay! de Osmin Pérez Freire, Mi banderita chilena de Donato Romdn
Heitmann y La jardinera de Violeta Parra. E1 9 de septiembre el guitarrista Mauricio Valdebenito dio
un concierto en el que tocéd Cristaline de Horacio Salinas y Barcarola de Rafael Diaz,

Universidad de Chile, Sala Mdster, Radio Universidad de Chile

El 23 de mayo se presenté un recital del clarinetista David Barrientos, acompaiiado al piano por Nella
Camarda. En el programa ofrecido figuré Estudio en tres de Jaime Gonzilez. El 13 de junio se realizé un
concierto de misica religiosa de compositores chilenos, interpretada por la Cantoria Artes, dirigida
por Silvia Sandoval. Interpretaron las siguientes obras: Padre nuestre de Pablo Délano, Misa Rex Magnum
de Luis Merino, Himno eucaristicode Jorge Rojas Zegers, Tres coros sacros de Darwin Vargas y Misa litirgica
de Juan Amendbar. El 27 de junio el Quinteto Carpe Diem (David Navarro, clarinete; Javier Reyes y
Nadia Salinas, violines; Polyana Castro, viola; Sebastian Escobar, violoncello) incluyé en su programa
La palomita (tonada), de Jorge Pefia. El 11 de julio se ofrecié un concierto en homenaje a Pablo
Neruda y se presentaron las siguientes obras: Recuerdo al mar (texto: P. Neruda) de Cirilo Vila y Cuatre
canciones (1. A dos razones; 2. Engalanada; 3. Los dos soldados; 4. Trio), con textos de Efrain Barquero, de
Sergio Ortega, ambas obras cantadas por el tenor Daniel Farias; Sebelliades para ruiserior rojo (textos:
Andrés Sabella) de Fernando Garcia y Tres canciones sueltas (1. Luchin;, 2. Te recuerdo Amanda, 3. Plegaria
del labrador) de Victor Jara y arreglo de Cirilo Vila. Las cancienes de Garcia y las dos primeras de Victor
Jara las canté la soprano Gabriela Lehmann, y la tercera el tenor Daniel Farias. El programa continué
con el ciclo Por la justicia y la paz (1. Justicia; 2. Una cuenla que saldar), con textos de Paul Eluard, de
Eduardo Maturana, y el recital concluyé con cinco canciones sobre poemas de Neruda: Fragancia de
kilas de Pedro Nuifiez Navarrete, Tirania de Juan Pablo Gonzilez, Poema de amor de Carmela Mackenna
de Cuevas y No me lo pidan de Gustavo Becerra. Toda la tltima parte del programa fue cantada por
Daniel Farias, y la pianista acompanante del concierto fue Leonora Letelier. El 25 de julio, en un
recital de arpa, Gabriela Gumucio interpreté Preludio de Maria Luisa Sepiilveda y Fabiola Rodriguez
incluyé en su programa ;Ay, ay, ay! de Osmin Pérez Freire, y Si vas para Chile de Chito Faré. El 12 de
septiembre el grupo vocal formado por Camila Barrientos (soprano), Moisés Mendoza (contratenor),
Ivin Rodriguez (tenor), Daniel Farfas (tenor) y Javier Arrey (baritono), dirigido por Hanns Stein,
interpretaron Insectario (1. Preludio; 2. Apis mellifica [abejal; 3. Aedes aegypti [mosquito]; 4. Bombix mori
[gusano de sedaj) de Fernando Garcia, con textos de Dulce Maria Loynaz. El acompanamiento estuvo
a cargo de la pianista Leonora Letelier.

Universidad de Chile. Teatro de la Universidad de Chile

Del 26 de marzo al 24 de abril se realizé el IV Festival Internacional 2004, dedicado al centenario del
nacimiento de Pablo Neruda. Este Festival consisti6 en 4 programas, que se repitieron en dias sucesi-
vos, interpretados por la Orquesta Sinfénica de Chile y se realizé en el Teatro de la Universidad de
Ghile. El primer programa, “Neruda y el mar”, se presenté los dias 26 y 27 de marzo, bajo la direccion
de David del Pino Klinge, y contemplé entre otras obras Las preguntas para baritono (Patricio Sabaté)
y orquesta, sobre textos de Neruda, de Eduardo Céceres y el estreno de Cuatro canciones del Mar para
soprano (Patricia Herrera), baritono (Patricio Sabaté} y orquesta, con poemas de Neruda. Esta obra
estd conformada por cuatro partes, de autores diferentes: El gran océane de Edgardo Canton, La otra
orilla de Rafael Diaz, Se llama a una pueria de Aliocha Solovera, y Tados/Aqui de Gabriel Matthey. El
segundo programa “Neruda y el amor” se realiz6 los dias 2 y 3 de abril y también fue conducido por
David del Pino Klinge. En éste se incluyd Poema XX para baritono (Igor Concha} y orquesta, de Herndn
Ramirez (con texto de Neruda), y Canciones del capitdn de Sergio Ortega. Esta obra, basada en poemas
de Pablo Neruda, que originalmente es para soprano y piano, se estrend orquestada e interpretada
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por la soprano Patricia Cifuentes. Las orquestaciones de las distintas canciones las realizaron Jorge
Springinsfeld (La noche en la islay, Gabriel Brncic (El viento es un caballo), Carlos Zamora (No solo el
Juego/ El monte y el rio) y Guillermo Rifo (Bella). En el programa siguiente, *Neruda y México”, presen-
tado los dias 16 y 17 de abril, y dirigido por Rodolfo Fischer, se estrené en Chile Yo venge a hablar, para
narrador (Mario Lorca) y orquesta, de Ledn Schidlowsky sobre fragmentos de Alturas de Macchu Picchu
del poeta homenajeado. El cuarto y viltimo programa, “Neruda y su tierra”, del festival nerudiano, se
interpret6 los dias 23 y 24 de abril, bajo la direccién de David del Pino Klinge. En éste se incluyeron
América, no en vane invocamos tu nombre, para soprano (Miryam Singer), baritono (Leonardo Aguilar),
coro masculino (Coro Sinfonico de la Universidad de Chile, director: Hugo Villarroel) y orquesta,
con palabras de Neruda, de Juan Orrego-Salas, y Se unen la tierra y el hombre, para orquesta sinfonica y
cinta magnetofénica con la voz de Pablo Neruda diciendo su poema, de Fernando Garcia.

Durante la Temporada del Descubrimiento de la Orquesta Sinfénica de Chile, realizada entre el
21 de mayo y el 12 de junio, se efectuaron los estrenos de las seis obras de compositores nacionales
seleccionadas para la VII Audicién de Nuevas Cbras Chilenas. El 20 de mayo se presentaron Sinfonietta
quasi una fantasia de Hernan Ramirez y El viento de! veste de Juan Pablo Abalo. La Orquesta Sinfonica
fue dirigida en esa ocasién por Julic Doggenweiler. El 28 de mayo, bajo la direccién de Juan Rodriguez,
la Orquesta Sinfénica de Chile estrené Michelangelo, piccolo concerto per pianoforte de Sebastidn Jatz,
actuando como solista el pianista Miguel Angel Jiménez, y A la espera del Sereno para dos zampoiias
(Carolina La Rivera, Carlos Rojas) de Christian Pérez. El 4 de junio se estrend La victima es ur espejode
Alvaro Cabrera, estando en esta ocasién la orquesta dirigida por David del Pino Klinge. El 11 de junio
la Orquesta Sinfénica de Chile, siempre dirigida por David del Pino, dio a conocer El despertar de la
especie de Juan Sebastiin Vergara.

En Ia Temporada Internacional de la Orquesta Sinfénica de Chile, que se desarrollé entre el 9 de
Junio y el 4 de septiembre, se interpretaron las siguientes obras de compositores chilenos: el Concierto
para guitarra (Luis Orlandini) y orquesta de Alfonso Letelier, y el estreno de Corda para violin (David
Niifiez) y orquesta de Alejandro Guarello, ambas obras incluidas en el programa presentado el 6y 7 de
agosto por el director Rodolfo Fischer; y el estreno en Chile del Concierto para piano (Ena Bronstein) y
orquesta de Alfonso Montecino, dirigido por Laurent Petitgirard, que se presents el 13y 14 de agosto.

Universidad de Chile. Teatro Oriente

El 7 de septiembre, en el Teatro Oriente, en la sexta versién del Encuentro Interfacultades de la
Universidad de Chile, se presenté Rosa Escobar interpretando su impromptu Nakouzi, para piano,
También actué la Orquesta Moderna de Chile, dirigida por Luis José Recart, interpretando Sendas de
Guillermo Rifo. El 9 del mismo mes, en la misma sala, actué la Camerata Vocal del Centro de Exten-
5i6n Artistico y Cultural Domingo Santa Cruz de la Universidad de Chile, dirigida por Juan Pablo
Villarroel, ofreciendo un programa que contemplaba, entre otras obras, Gracias a la vida de Violeta
Parra y Te recuerdo Amanda 'y El aparecido de Victor Jara.

Universidad Pérez Rosales

Entre el 24y el 28 de mayo la Universidad Pérez Rosales realizé el 11 Festival de Miisica Contempori-
nea, que estuvo dedicado al compositor Fernando Garcia. En este II Festival se interpretaron, el 24 de
mayo, las signientes obras de autor chileno: Fragmento sobre El castilio de Kafka, para piano (Edgardo
Campos), de Miguel Aguilar; Mientras caminaré lgfos. .. por otra orilla, para flauta dulce (Paola Muioz) y
electrénica , de Cristidn Morales-Ossio; Masped, para violin {Cecilia Carrére), cello (Celso Lépez),
piano (Fernanda Ortega), bajo la direccién de su autor, Pablo Aranda; Tactrie, para violin (Cecilia
Carrére), guitarra (Luis Orlandini), piano (Fernanda Ortega), dirigida también por Pablo Aranda, de
Francisco Silva, y De suerios y evanescencias, para voz (Nancy Gémez), flauta (Nicolds Faunes), cello
{Celso Lépez), piano (Fernanda Ortega), conducida por Pablo Aranda, de Cirilo Vila. EI 26 de mayo
se presentaron las siguientes obras de compositores chilenos: Hectdreas para clarinete y didjiridi, de
José Baudrand; Dos piezas para cuarteto de flautas, de Fernando Garcia, y Tarkeada antdrtica para clari-
nete, tarkas, zamponas y didjiridd, de Boris Alvarado. Todas estas obras fueron interpretadas por el
“Ensamble Antara” de la Pontificia Universidad Catélica de Chile (PUC) formado por Andrea Murgones,
Carlos Rojas, Wilson Padilla, Carclina La Rivera, Cristidan Guerrero y Carmen Troncoso, dirigido por
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el flautista Alejandro Lavanderos. La segunda parte del concierto estuvo a cargo del Ensamble XXI de la
PUC (Alejandro Lavandero, flauta; José Luis Urquieta, oboe; Francisco Gouet, clarinete; Jorge Espinoza,
fagot, y Jaime Ibafiez, como). Esta agrupacién interpretd las siguientes obras de autores nacionales:
Cuatro micropiezas para quinteto de vientos, de Fernando Garcia; Golpe de hilo para oboe, de Anselmo
Ugarte, y Suite latinoamericana de Carlos Zamora. Los dos conciertos sefialados se realizaron en el
Auditorio de la Universidad Pérez Rosales y el de clausura, efectuado el 28 de mayo, se realizé en el
Aula Magna del Liceo Manuel de Salas. En este dltimo concierto se tocaron las obras de autores
chilenos que se indican: Rineones sordes para orquesta de cuerdas, de Fernando Garcia, y Siete proposicio-
nes sensibles pero sensatas para orquesta de cuerdas, de Sebastidn Errdzuriz, ambas obras interpretadas
por la Orquesta Moderna de Chile, dirigida por Luis José Recart. En la segunda parte del concierto se
interpretaron Chilenita N°1 de Gabriel Matthey, Cuarieto antiguo de Eduardo Ciceres, Desde Joan Miro
de Fernando Garcia y el Reencuentro de Guillermo Rifo; todas obras para percusiones que fueron
interpretadas por el Grupo de Percusién UC de la PUC, formado Marcelo Espindola, Cristidn Hirth,
Sergio Menares, Gonzalo Muga y Carlos Vera, director.

Otras salas y recintos

El 13 de abril de 2004, en la Iglesia de San Francisco, se presentd la Orquesta de Cdmara de Chile
dirigida por Fernando Rosas, interpretando Crénicas americanas, con textos de Pablo Neruda que na-
6 Pedro Sinchez, de Fernando Garcia.

El1 de julio, en el Monasterio Benedictino de Las Condes, la Cantoria Artes, dirigida por Silvia
Sandoval, presenté el concierto de muisica religiosa de autores chilenos ofrecido el 24 de junio en la
Sala Isidora Zegers. Se interpretaron las siguientes obras: Mise Rex Magnum de Luis Merino, Padre
nuestro y Ave Maria de Pablo Délano, Himno eucaristico de Jorge Rojas Zegers, Misa litirgica de Juan
Amenidbar, Aleluyay Misa Veni Domini de Juan Lémann, Tres coros sacros de Darwin Vargas y Antiforas de
Alfonso Letelier.

El 11 de julio, en la Estacién Mapocho, dentro de los homenajes a Pablo Neruda por su centena-
rio, 1a Orquesta de Cdmara de Chile dirigida por Fernando Rosas, actuando como narrador Pedro
Sanchez, interpretaron Crinicas americanas de Fernando Garcia.

El 12 de julio, en el Estadio Cerrado Polivalente de la Municipalidad de Pudahuel, se rindié un
homenaje a Pablo Neruda. En la ocasién el tenor Daniel Farias canté Recuerdo al marde Cirilo Vila, con
texto de P. Neruda; Cuatr canciones, sobre poemas de Efrain Barquero, de Sergio Ortega; la soprano
Gabriela Lehmann cant6 Sabelliades para ruisesior rojo, con textos de Andrés Sabella, de Fernando Garcia;
dos de Tres canciones suelias de Victor Jara, en arreglo de Cirilo Vila; la tercera la interpreté Daniel
Farias, quien, ademds, canté Por la justicia y la paz de Eduardo Maturana, con textos Paul Eluard,
Fragancias de lilas de Pedro Nuiez Navarrete, sobre letra de Neruda, Tirania, con textos de Neruda, de
Juan Pablo Gonzilez, y Poema de amor, sobre un poema de P. Neruda, de Carmela Mackenna. El acom-
pafiamiento de los cantantes estuvo a cargo de la pianista Leonora Letelier.

El 15 de julio, en El Galpén de la Fundacién Victor Jara, se celebraron los 100 afios del nacimien-
to de Neruda. El programa estuvo a cargo de la soprano Gabriela Lehmann y del tenor Daniel Farias,
acompanados por a pianista Leonora Letelier. La primera parte estuvo a cargo de Daniel Farias,
quien interpreté Recuerdo al mar (texto: P. Neruda) de Cirilo Vila y Cuatro canciones (textos: E. Barque-
ro) de Sergio Ortega. La segunda parte fue de responsabilidad de Gabriela Lehmann, la que cant6
Sabelliades para ruiserior rojo (textos: A. Sabella) de Fernando Garcia, Luchiny 1t recuerdo Amande de
Victor Jara. En la tercera parte figuraron las siguientes obras interpretadas por Daniel Farias: Plegaria
& un labrador de Victor Jara, Por la justicia y la pax (texto: P. Eluard) de Eduardo Maturana, Fragancias de
filas (1exto: P. Neruda) de Pedro Nifiez Navarrete, Tirania (texto: P. Neruda) de Juan Pablo Gonzilez,
Poemas de amer (texto: P. Neruda) de Carmen Mackenna de Cuevas y No me lo pidan (texto: P. Neruda)
de Gustavo Becerra.

El 28 de de julio, en la Sala Claudio Arrau del Teatro Municipal, se presentaron los jovenes
pianistas Sebastidn Verdugo y Alazne Arana. En el programa se incluyé Melankocidad de Rodrigo Marin.

El 11 de agosto, en la Iglesia San Ignacio, el organista Luis Gonzdlez ofreci6é un coacierto de
érgano. Entre las obras interpretadas figur6 Pater Noster del propio Luis Gonzilez.

El 29 de septiembre, en el Aula Magna de la Universidad de Santiago (USACH), se presentaron
el Coro y la Orquesta Clisica de la Universidad, bajo la direccién del maestre Vicente Bianchi. El
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concierto ofrecido fue en homenaje a los 100 anos del nacimiento de Pable Neruda y el programa
estuvo formado por poemas de Neruda musicalizados por Vicente Bianchi.

En las regiones

Primer Festival de Miisica Contempordnea "Profesor Darwin Vargas W.” de la Pontificia Universidad Catdlica
de Valparaise (PUCV)

La composicién musical cultivada al interior de talleres surge en nuestro Instituto de Misica
desde ¢l momento de su creacién en el aiio 1971, actividad que ha sido siempre compartida con ia
pedagogia musical y la interpretacién musical. Luego, la composicién, inicialmente colectiva en su
sentido de taller compartido, ha hecho posible no sélo una aguda calidad de la observacién, sino,
también, un desarrollo cada vez mas intenso de la capacidad creativa de aquellos alumnos que se han
sentido inclinados por esta prictica artesanal. En la necesidad de encontrarnos los compositores, los
intérpretes, los pedagogos y los musicélogos, todos bajo una misma expresién de este quehacer, y
manifestar nuestra presencia desde la provincia de Valparaiso, es que se levanté finalmente nuestro
tan esperado Festival de Miisica Contemporanea, que nos permitié compartir cinco dias de agosto de
intensa labor a través de cada una de las actividades que nos reunieron. La colaboracién prestada por
la Asociacién Nacional de Compositores (ANC), asi como las instancias universitaria centrales y las del
propio Instituto de Muisica y toda la comunidad, hizo posible que tuviésemos incluso la colaboracién
del Instituto de Miisica de la Pontificia Universidad Catélica (PUC), como también de la Universidad
de Chile a través de intérpretes formados en esa casa de estudios quienes, junto a los nuestros, com-
partieron obras y tiempo de convivencia.

El Festival Darwin Vargas W. es una iniciativa bienal que se origina al interior del Departamento
de Composicién del Instituto de Miisica de la PUCV, que alberga a ¢ académicos y 3 ayudantes. La
finalidad de este encuentro era lograr generar un espacio colectivo al interior del Instituto para escu-
char, dialogar y habitar la contemporaneidad como un lugar propio del trabajo académico. Las ver-
tientes generadas hacia él provenian desde diversos y variados espacios transversales. Una de ellas se
gesté entre los meses de mayo y agosto y correspondié al primer Concurso de Composicién para
alumnos “Profesor Darwin Vargas W.”, quien fuera uno de los primeros profesores de composicién en
los talleres de contrapunto en los afios 70 y comienzos de los 80 en nuestra Universidad. En su primera
edicién este concurso se abrié a la creacién de obras para guitarra o violoncello solo, como parte de
nuestras propias necesidades de contar con obras chilenas compuestas para diferentes niveles de estu-
dio instrumental, tarea que también beneficia a la vida musical nacional.

Dos obras seleccionadas y competencia abierta con jurado en sala, asi como la voluntad de hacer
votar al puiblico, se manifestaron finalmente como Ja conclusién de este concurso. El jurado estuvo
integrado por cuatro académicos de diversos dmbitos, de nuestro Instituto, Pablo Alvarado, Mihael
Landau, Antonio Araya y Enrique Reyes, y, como presidente, se invité a Herndn Ramirez. La decisién
uninime de ellos permitié otorgar un premio tinico de $100.000 al alumno Bryan Holmes —de cuarto
afio de la Carrera de Licenciatura en Ciencias y Artes Musicales y de los Talleres de Composicién que
dicta Eduardo Cdceres— por su obra Zona dmbula para guitarra. Esta obra se estrend en el concierto de
profesores que se llevd a cabo el 25 de agosto, donde se estrenaron, ademas, las obras Cantos ceremonia-
les para aprendiz de machi (2004), para coro femenino, con textos de Elicura Chihuailaf, de Eduardo
Caceres, interpretados por el Coro Femenino de Cdmara de la PUCV; la obra electrénica Jara 5000
(2004) de Enrique Reyes; la pieza para violin solo Vila (2004) de Boris Alvarado, interpretada por la
venezolana Joanna Bello; la pieza para cuatro guitarras ReCuerdas de Cristidin Galarce, a cargo del
cuarteto de guitarras del Conservatorio PUCV; la obra Finare (2004}, para guitarra y cuarteto de cuer-
das, de Félix Cdrdenas, en que actud el guitarrista Rodrigo Moyano, y la obra electroactstica Retrospec-
tiva I de Daniel Diaz, realizada durante sus estudios en Suiza. También se tocé la pieza ya estrenada de
Silvia Herrera, Notas, para flauta sola, interpretada por Cristidn Guerrero, alumno de flauta de Alejan-
dro Lavanderos en la PUC.

En el mismo concierto, se recordé a Darwin Vargas a través de una semblanza preparada por la
musicdloga Silvia Herrera y leida por quien fuera uno de sus amigos en Valparaiso y actual Director
del Instituto, profesor Luis O. Saavedra. Luego se tocaron cuatro de sus obras, destacando la Cancidn
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de Natacha, canon a dos voces, interpretada por el Coro del Liceo de Niiias A-36 de Vina del Mar,
dirigido por Ernesto Circamo. Junto a ellas, Pequenta cancidn para piano (Catalina Jiménez), Pequerio
diio para violin (Armando Riquelme) y violoncello (Rocio Hevia) y sus Preludios N°1 y N°2 para guita-
rra (Pablo Palacios). Este concierto, realizado en el Club de Vifia del Mar, conté con un piblico
aproximado a las 300 personas,

El concierto siguiente fue el jueves 26 en la sede del Instituto de Mdsica de la PUCV, y recibimos
en ella al pianista chileno radicado en Polonia, Horacio Tardito, quien ofrecié un recital con obras de
Ligeti, Webern, Pirt y Prokofiev. Ademds, estrené la obra Lubally de Boris Alvarado, obra gestada en
Cracovia, Polonia, durante ia estadia de ambos en la Academia Estatal de esa ciudad. El recital fue
presenciado por alrededor de 100 personas en una sala cuya capacidad es 80.

El viernes 27, en el mismo local, se realizé el concierto dedicado a los alumnos del Instituto que
practican la composicién a través de dos vias, La primera de ellas es el trabajo que se lleva a cabo
extracurricularmente en los talleres de composicion, que dirige el compositor Eduardo Caceres los
dias viernes por la tarde. La otra via son todos aquellos alumnos que, desde sus tesis de grado para
Licenciatura en Ciencias y Artes Musicales, la realizan proyectos en el espacio de la composicién. Se
estrend una importante cantidad de obras para diversas y variadas agrupaciones, entre ellas el ensam-
ble de percusién Xilos, dirigido por Félix Carbone, de Valparaiso, que interpreté obras de Jaime Frez
(La mdquina de coser en los tiempos de la adversidad), y Cristidn Retamal (Mdviles urbanos). Se tocd también
El quinto suefio de Bryan Holmes, para conjunto instrumental, bajo su direccién. Todas estas composi-
ciones naciercn en los Talleres de Composicion de Ciceres. Ademds, se incluyeron Verta, dos piezas de
Rubén Soto para clarinete y piano y, de Valeria Valle, la primera de nueve piezas para tres sopranos y
ensamble instrumental titulada Altrove. Ambos autores son tesistas del compositor Boris Alvarado. Este
concierto tuvo la colaboracién de destacados miisicos chilenos tales como Hanny Bricefio, Herndn
Madriaza, José Diaz, Nicolds Faunez, Mircea Ticu, entre otros.

El concierto del dia 28 de octubre también se realizé en la sede del Instituto, bajo la denomina-
cién de “Musica para la casa”. Este reunié una importante muestra de obras electroactisticas y electré-
nicas realizadas en diversos laboratorios de experimentacién sonora, por distintos compositores. Del
Instituto Superior de Arte (ISA) de La Habana, Cuba, obras de Ménica O’Reilly y Carlos Farifias; del
Gema-Chile, obras de Rolando Cori (Bailecite con la novia), Edgardo Cantén (Memorial de los Andes) y
Jorge Martinez { Tinku); del AMFC de Varsovia, Polonia, obras de Wierzbicki y Lukaszewski; de! FCE
de Espaiia, obras de Julio Sanz y José Manuel Berenguer, y del Laboratorio de la Universidad Nacional
de Cérdoba, Argentina, obras de Yamil Burguener, Gabriela Gregorat y Gonzalo Bifarella. En el con-
texto de este concierto, el profesor del Instituto de Miisica de la PUCV Enrique Reyes, expuso a los
presentes su obra Jara 5000 dedicada a la memoria de Victor Jaray estrenada el primer dia del Festival.
El concierto se extendi6é por cerca de dos horas con una asistencia de piiblico que copé la sala de
nuestra sede.

Finalmente, el domingo 29 de agosto, y cerrando el Festival Darwin Vargas W., se realizo el con-
cierto del Coro Femenino de Cimara y de la Orquesta de Cimara, ambos de la PUCYV, dirigidos en
esta oportunidad por Boris Alvarado. La importancia de este concierto radicaba en la necesidad de
vincular las creaciones religiosas de Darwin Vargas, con el estreno de obras de actualidad con igual
tematica. Por ello, en este concierto se estrenaron dos obras, 1a primera de ellas, Salvete flores mariyrum,
cuyos textos pertenecen a la Liturgia horarum (Aurelius Prudencjus 348-413), obra comisionada por
el Coro Femenino de Cimara de la PUCV al compositor polaco Pawel Lukaszewski, para doble coro
femenino, dos pianos y 6 percusionistas, que fue dirigida por Jessica Quezada; y 7¢ Deum para solistas,
tres coros, piano preparado, orquesta de cuerdas ¢ Ison, dirigida por Boris Alvarado, del compositor
Arvo Pirt, de Estonia. Entre las solistas figuraron Catalina Bertucci, Jessica Quezada, Paula Elgueta y
Loreto Pizarro. El lugar escogido para el concierto fue ¢l Teatro Municipal de Vina del Mar, al que
llegaron mds de 600 personas, para presenciar el cierre del Festival.

Boris Alvarado
Pontificia Universidad Catolica de Valparaise, Chile

V Regién

E122 de septiembre el Coro Femenino de Cimara de la Pontificia Universidad Cat6lica de Valparaiso,
dirigido por Boris Alvarado, ofrecié un concierto de miisica de compositores chilenos, en memoria de
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Luis Advis, Sergio Ortega y Pablo Neruda. El concierto se efectud en el Club de Viia de! Mar y ¢l
programa fue el siguiente: Primera parte: Cueca (texto de Jaime Silva), solista: Marcela Salas; Pelonesa
de la enamoradg, solista: Loreto Pizarro, Rin, solista: Catherine Cartes, y Yo no puedo ofvidar Valparaiso
(texto de Cristina Miranda), en arreglo de Boris Alvarado, solista: Loreto Pizarro; todas canciones de
Luis Advis. Segunda parte: Los lefieros (texto de Cristina Miranda), de Margot Loyola en arreglo de
Boris Alvarado, solista: Alejandra Solis; El viento en la isla (texto de Pablo Neruda) de Eduardo Céceres,
solista: Marcela Salas; El derecho de vivir en paz de Victor Jara, solista: Sonia Gilvez, y La pgjita (texto de
Gabriela Mistral) de Horacio Salinas en arreglo de Boris Alvarado, solista: Marcela Silva. La tercera
parte estuvo constituida por canciones de Sergio Ortega con textos de Pablo Neruda. Ellas fueron las
siguientes: Presidente Allende, solista, Jessica Quezada; Ya parte el galgo terrible, solista: Carolina Matus; Ne
solo el fuego, solista Hanny Briceno; Pequeria rosa, solista: Jessica Quezada y La noche en la isla, solista:
Loreto Pizarro.

X Region

El 18 de septiembre, en las Termas de Puyehue, €l dio formado por Valene Georges y Felipe Browne,
clarinetista y pianista, respectivamente, del Ensamble Barték, ofrecieron un concierto en €l que inclu-
yeron las siguientes obras de compositores chilenos: Cueca de Luis Advis; Afioranzas de Carlos Riesco,
y De los sueios (con clarinete piccolo) de Fernando Garceia.

Muisica chilena en el exterior

Qbras de Allende-Blin se estrena en Alemania

El 7 de febrero de 2004, en el Theaterhaus de Stuttgart, en el marco del Festival de Miisica Nueva
“Eclat”, que organizan la Sudwestrundfunk (SWR), radio de esa ciudad, y Musik der Jahrhunderte, se
estrené Transformations VIII de Juan Allende-Blin. La obra fue interpretada por el Ensamble SurPlus,
dirigido por James Avery. La transmisién radiofénica de la obra tuvo lugar el 1 de abril pasado, por las
ondas de SWR2. Por otra parte, dentro de las actividades de conciertos para celebrar el 75 aniversario
del notable organista y compositor Gerd Zacher, se programé para el 10 de octubre, en la Erloserkirche,
en Essen, Coral de caracola de Juan Allende-Blin.

Estreno de obras de Juan Orrego-Salas

El 15 de febrero de 2004, en el Auditorio de la Sociedad de Historia en Indiandpolis, dentro del marco
del Festival Miisica de las Américas, el Cuarteto Canale, formado por las primeras partes de cuerdas de
la Orquesta Sinfénica de Indiandpolis y el pianista chileno Eugenio Urrutia, ganador del Concurso
Internacional Glaudio Arrau, 1989, presentaron en su estreno mundial el Quinteto “Encuentros”, op.
114, de Juan Orrego-Salas, obra escrita en 1997 para conmemorar el segundo centenario del naci-
miento de Franz Schubert. El compositor describe su obra como “comentarios”, mds que variaciones,
basados en los temas de dos canciones del compositor vienés, Der Tod und das Mazdchen'y An die Musik”,
y agrega: “Es mi encuentro con Schubert, expresado a través de mi propio lenguaje en una serie de
episodios contrastantes”.

E!l Ensamble Serenata presenta misica chilena en el Perii

En el mes de abril de 2004, el Ensamble Serenata realizé una gira de conciertos por el Perii. El grupo,
formado por Herndn Jara (flauta), Guillermo Milla (oboe), Juan Mouras (guitarra), Claudio Acevede
(cuerdas latinas), Cristidn Errandonea (contrabajo} y Rail de la Cruz (percusiones), presenté un
repertorio latinoamericano en el que se incluian las siguientes piezas de compositores nacionales:
Gracias @ la vida de Violeta Parra, en arreglo de Juan Mouras, Tonada para un nifie triste de Guillermo
Rifo, Tonada por despedida de Juan Antonio Sinchez y Cueca cuica de Guillermo Milla. El Ensamble
Serenata presenté su programa el 9 de abril en el Teatro Municipal de Trujillo; el 11 de abril actud en
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¢l programa “Medio dfa criollo” de Television Nacional del Perii; €l 13 y el 16 del mismo mes el grupo
interpreté su programa en el Museo de la Nacidn, en Lima,; y el 14 de abril lo hizo en la Pontificia
Universidad Catélica del Perti, en la capital pernana.

José Miguel Candela en La Habana

El 21 de marzo, en el Festival Primavera en La Habana, se presentd la obra TTK (81 micropiezas para
saxofén y electroactistica), basada en textos de Lao Tse, de José Miguel Candela. En esa oportunidad
se realizaron 40 miniaturas.

Muisica de Fernando Garcia en el exterior

E12 de abril de 2004, en el Greenwich House Music School, Renee Weiler Recital Hall, Nueva York, el
diio formado por Asuncién Claro, arpista, y Lars Graugaard, flautista, interpretaron Comentarios breves
para flauta y arpa, de Fernando Garcia. El 29 de febrero de 2004 Ia Orquesta Sinfénica Nacional del
Perd, bajo la direccion de Abraham Padilla Benavides, en el Auditorio Club Social de Miraflores,
Lima, interpreté Firmamento sumergido de Fernando Garcia; y la misma agrupacién interpreté nueva-
mente la obra en el Auditorio de la Escuela Naval La Punta, Callao, el 2 de marzo. El 19 de marzo, en
el Teatro Auditorio “Virgilio Rodriguez Nache”, de Trujillo, Pery, la Orquesta Sinfénica de Trujillo,
dirigida por Abraham Padilla, presenté Luces y sombras de Fernando Garcia. Del mismo autor se pre-
sentd el 6 de abril Tres miradas, a cargo de la Orquesta Sinfénica de Piura, conducida por Abraham
Padilla. El 18 de abril la Orquesta Sinfénica Nacional, dirigida por Abraham Padilla, interpreté Tres
miradas de Fernando Garcia, y el 8 de junio la Orquesta Sinfénica de Trujillo, bajo la batuta de Abraham
Padilla, hizo el estreno absoluto de Nuevos juegos de Fernando Garcia, Este concierto se efectué en el
Auditorio del Colegio de Ingenieros del Peni, en Trujillo.

Miisica de Gustavo Becerra en Marruecos

El 17 de abril de 2004, el guitarrista Marcelo de la Puebla ofrecié un concierto en el Conservatorio
de Rabat y en su programa incluy6 la Sonata N°2 para guitarra de Gustavo Becerra. De la Puebla
también interpreté esta obra el 19 del mismo mes en el Colegio Espafiol Juan de la Sierra, de Tetudn.
Por otra parte, el 25 de abril, el programa “Carrefour musical du dimanche” de la Radio Nacional
Marroqui (RTM) invité al guitarrista chileno, quien presentd, comenté y grabé la Sonata N°2 de
Becerra; igualmente hizo oir grabaciones de América insurrecta de Fernando Garcia y misica popu-
lar chilena. Posteriormente, el 29 de mayo, en el Festival Primavera de los Instrumentos de Cuerda,
de Safi, de la Puebla tocé Sonata N°2 para guitarra, de Gustavo Becerra. El mismo intérprete presen-
t6 esa obra de Becerra en el homenaje que se rindié a Pablo Neruda el 17 de junio, en el Instituto
Cervantes en Casablanca.

Composicion de Celso Garrido-Lecca en Colombia

El 21 de mayo de 2004, la Orquesta Sinfénica de la Universidad Eafit, en la Ciudad de Medellin, bajo
la direccién de Alfredo Rugeles, presentd un concierto con obras de miembros del Colegio de Com-
positores Latinoamericanos de Musica de Arte. Ademds de creaciones del mismo Alfredo Rugeles
(Venezuela) y de Carlos Visquez (Puerto Rico), Andrés Posada (Colombia) y Manuel de Elias (Méxi-
co), en ¢l concierto figuré Eventos, para orquesta de cimara, de Celso Garrido-Lecca.

Estreno de Jorge Martinez en el Peri
El 8 de junio de 2004, en el Auditorio del Colegio de Ingenieros del Pert, en la ciudad de Trujillo, la

Orquesta Sinfénica de esa localidad, dirigida por Abraham Padilla, estrené las canciones Me dijo un
albay Refranes de Jorge Martinez, actuando como solista el tenor Gabriel Huaroc.
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Maria Paz Santibdrier presenta misica chilena en Francia

El 18 de junio, el Conservatorio Darius Milhaud, en Anthony, la pianista chilena Maria Paz Santibafiez
ofrecio un recital, donde incluyé Preludio y toccata de Celso Garrido-Lecca y Fantasiica araucdnica de
Eduardo Ciceres. Por otra parte, el 8 de julio, en Aix en Provence, fue entrevistada por Radio Zinzine,
y mostré obras de Cirilo Vila (Una primavera para el profeta), Andrés Alcalde (Opiniones y Bell), Celso
Garrido-Lecca (Preludioy Tocata), Eduardo Cdceres (Fantastica araucdnica) y Alejandro Guarello (Pour
Klavier).

Estreno europeo de Santiago Vera

El 27 de agosto, en el Konzerischeune del café Am Schlosspark, en Weimar, el guitarrista Rodrigo
Guzmin estrené para Europa Mangoreska (Evocacion del sur) del compositor Santiago Vera Rivera.
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Otras Noticias

Distinciones a nuestros musicos

El octogésimo quinto aniversario del compositor Juan Orrego-Salas se ha recordado en diferentes
formas. Asi, por inictativa conjunta del Centro Latinoamericano de Miisica de la Universidad de India-
na y la Oficina de Recursos Culturales de ta Embajada de Espania , se agregé este afio al premio que
bienalmente se confiere a la misica de cimara de Iberoamérica, uno especial dedicado a la interpre-
tacion de una cbra de Juan Orrego-Salas. Se presentaron obras vocales ¢ instrumentales suyas. El
Jurado asigné el premio al diio formado por la flautista Melanie Mooneyy el cellista David Cruz por su
participacion en la Serenaia op. 70, y una mencién y diploma al clarinetista Salvador Oriola y al pianista
Aleksaindre Tsomaia por su participacién en Variaciones para un hombre tranguilo op. 79, para clarinete
y piano. Por otra parte, el prestigio ganado por Orrego-Salas se evidencia por la presencia de sus obras
en las salas de concierto. Ejemplo de ello es que una de sus recientes composiciones titulada Turns and
Returns (Vueltas y revueltas) op.21, para violin y piano, comisionada por la Fundacién Pro Violino, de
Cambridge, Massachussets, para la violinista Janet Packer, ha sido interpretada veintidés veces por ella
en una reciente gira por diferentes ciudades de Estados Unidos y se dispone ahora a grabarla en un
CD comercial, que incluye una seleccién de las composiciones comisionada recientemente por esa
institucion.

El distinguide musicélogo y miembro del Comité de Honor de la RMCh, prof. Robert Stevenson,
recibié el Constantine Panunzio Distinguished Emeriti Award, correspondiente a 2003-2004. Esta dis-
tincién se otorga anualmente a los académicos de la Universidad de California por su relevante contri-
bucién al trabajo universitario. En el caso del prof, Stevenson, el jurado realzé sus continuos aportes a
la musicologia y su incansable trabajo con los estudiantes.

En enero de 2004 el compositor Andrés Maupoint recibié la comunicacién mediante la cual se le
informaba que habia obtenido €l Premio en el Concurso Internacional de Composicién Musical “Ciu-
dad de Tarragona” por su obra El prisionero de la luz, para dos solistas (tarka y zampoiia), cinta magne-
tofénica y orquesta. El jurado estuvo conformado por Agustin Charles Soler, Helmut Lachenmann,
Ivan Fedele, Costil Cazaban, Daniel Tosi, Jesis Rueda y Joseph M. Mestres Quadreny. La obra de
Maupoint fue elegida de entre las 241 presentadas, de 39 paises diferentes.

El Premic Altazor 2004 en Artes Musicales, Misica Docta, lo obtuvo Cirilo Vila por su obra De
suerios y evanescencias, que se estrend en el X1 Festival de Miisica Contemporinea Chilena de la Pontificia
Universidad Catélica de Chile. El acto de premiacién se efectué el 5 de abril de 2004, en el Centro
Cultural Matucana 100.

El 5 de abril el Departamento de Miisica y Fonologia de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, le rindié un homenaje al compositor Gustavo Becerra. El prof. Eduardo Ciceres dio la bienve-
nida al compositor y luego el sefior Decano de la Facultad de Artes, prof. Pablo Oyarziin, le entregé el
Diploma de Honor “Premio Nacional de Artes”. Seguidamente dirigi6 la palabra a los asistentes €l
Director del Departamento de Mdsica y Sonologia, prof. Mario Silva Solis, y entregé un galvano recor-
datorio al maestro Gustavo Becerra, quien agradecié en un breve discurso. Durante la ceremonia se
interpretaron del maestro Becerra: Pizza para violoncello solo (Francisca Reyes) y No me lo pidan para
tenor (Daniel Farias) y piano (Cirilo Vila), con textos de Pablo Neruda.

E1 25 de mayo el musicélogo Luis Merino Montero recibié el Premio Bicentenario 2004, otorga-
do por la Corporacién Cultural de Chile, la Universidad de Chile y la Comisién Bicentenario. Este
premio es un reconocimiento a personalidades destacadas en el servicio publico, cuya trayectoria haya
marcado una diferencia en el pais respecto de la cultura, el pensamiento y el bienestar de sus habitan-
tes. El prof. Merino es Profesor Titular de la Universidad de Chile, miembro de nimero de la Acade-
mia de Bellas Artes del Instituto de Chile, Presidente de la Sociedad Chilena de Musicologia, director
de la Revista Musical Chilenay Director del Centro de Extensién Artisticay Cultural (CEAC) “Domingo
Santa Cruz”, de la Universidad de Chile.

El 10 de junio se informé piblicamente que el compositor y guitarrista Javier Farias habia obteni-
do, entre 128 cbras, el primer premio del VI Concurso Internacional Michelle Pittaluga, con su obra
Seonata para guitarra. El anuncio lo hizo el presidente del jurado, el compositor espanol Antén Garcia
Abril, en el marco de un concierto especial celebrado en la ciudad de Alessandria, Italia.
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El 21 de junio se realizé la ceremonia de incorporacién como Miembro de Nimero de la
Academia Chilena de Belias Artes del Instituto de Chile el compositor Fernando Garcfa, En esa
oportunidad el nuevo académico desarrollé el tema El mestizaje en la miisica chilena de tradicion escrita
durante el siglo XX. El discurso de recepcidn estuvo a cargo del académico y musicélogo Dr. Luis
Merino Montero.

El 29 de agosto se reunid el jurado del Premio Nacional de Artes, mencién miisica, 2004 y, por
unanimidad, otorgé dicho galardén al académico de la Facultad de Artes de Ja Universidad de Chile,
compositor y pianista Cirilo Vila Castro. El jurado integrado por Sergio Bitar, Ministro de Educacién,
Luis Riveros, Rector de la Universidad de Chile, Fernando Garcia, Premio Nacional de Miisica 2002,
Pedro Rosso, Rector de la Pontificia Universidad Catélica de Chile y Carlos Riesco, Premio Nacional
de Arte en Misica 2000 y Presidente de la Academia de Bellas Artes del Instituto de Chile, basé su
decisién en “]a sobresaliente contribucién de Cirilo Vila a la vida musical chilena en los campos de la
creacién, docencia e interpretacién, y por haber dedicado toda su vida a la misica, transformindose
en un ejemplo para las futuras generaciones”.

En la X1 Tribuna Musical de América Latina y el Caribe (TRIMALCA), organizada y dirigida por
el Consejo Paraguayo de la Miisica, llevada a cabo los dias 6, 7, 8 y 9 de septiembre de 2004 en Asun-
cion, fue seleccionada la obra presentada por Chile a la categoria 1 (Musica étnica de tradicién oral)
Tu'u maheke, canto ritual anénimo de la cultura rapanui. También se recomendaron de nuestro pafs,
en categoria 5 (Musica virreinal: siglos XVI, XVII y XVII), Turuni Farard, en la versién de la Agrupa-
cién Surantigua; en categoria 6 (Miisica del siglo XIX hasta el final de la época nacionalista) Danza
Jfantdstica de Enrique Soro, y en categoria 8 {Miisica contempordnea de compositores menores de 30
afios) Horizon carré de Oscar Carmona.

Estrenado y premiado documental “Jorge Pefia Hen, su misica y los nivies”

El maestro Guillermo Milla, oboe solista de la Orquesta Sinfénica de Chile, estrend el 19 de agosto, en
la Sala Isidora Zegers, su documental Jorge Pefia Hen, su miisica y los nirios. Esta exhibicién se hizo como
parte de los homenajes que la Facultad de Artes rindié al maestro Jorge Pefia Hen, que comenzé con
la ceremonia de investidura de la Biblioteca de Miisica y Danza “Jorge Pefia Hen". Se debe sefalar,
ademis, que el documental del profesor Milla recibi6 el Primer lugar en la competencia de documen-
tales en el I Festival Internacional de Cine de Antofagasta, el 31 de julio de 2004, y, un premio similar,
en €l V Festival Nacional de Cine de Ovalle, el 7 de agosto de 2004,

Fernando Ubierge nuevo Presidente de la SCD

Tras el lamentable deceso del compositor Luis Advis, hasido elegido para presidir la Sociedad Chilena
del Derecho de Autor (SCD) Fernando Ubiergo, conocido y respetado cantautor. Inicié su carrera
artistica cuando gand el festival “Primavera una cancién” con el tema Un café para Platon. En 1987, en
el Festival de Vina del Mar, marcé un hito con £! liempo en las bastillas; en 1982 fue galardonado en el
Festival de Benidorm (Esparia) con Yo pienso en ti,y en 1984, en el Festival de la OTI {Organizacién de
la Televisién Ibercamericana), realizado en México, presenté Agualuna, convirtiéndose en una figura
conocida internacionalmente desde entonces, con una amplia discografia y numerosos galardones.
En 1994 Fernando Ubiergo fue elegido consejero de la SCD y cuatro afos después fue ungido como
vicepresidente con la primera mayorfa.

Compositores en el ballet y teatro

El 24 de abril pasado en la Sala La Palomera se presentd el Ballet Nacional Chileno para interpretar
Remix, espectaculo coreogrifico de Gigi Caciulianu y miisica de diferentes autores, entre ellos Los
Jaivas.

El 25 de abril, con ocasién del Dia Internacional de 1a Danza, en el Teatro Municipal se realizé
una funcién de gala. En ésta se bail6, entre otras obras, Cotidiano ritual, presentada por Video Danza
de la Universidad Arcis, con coreografia de Verénica Canales y Lorena Hurtado y miisica de Andrés
Vega; Eritica, a cargo de la Compaiifa Isabel Croxato, con coreografia de Isabel Croxato y miisica de
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Cuti Aste; Potra, pieza bailada por el Taller Coreogrifico Espiral, con coreografia de Sonia Fuente-
Albay musica de Juan Vicente Torrealba, y Dgja la vida volar, zapateo, presentado por el Grupo Chamal,
con coreografia de Hiranio Chévez y mdsica de Victor Jara,

En el mes de mayo, en varias fechas, el Ballet Nacional Chileno presentd en el Teatre de la
Universidad de Chile la coreografia de Gigi Caciuleanu titulada Paris-Sentiage, con miisica de Los
Jaivas.

El 4 de junio se celebrd el VII Festival de Danza de Los Andes. En la ocasién se presentaron, entre
otros, el Ballet Folclérico Ciudad de Los Andes, que interpreto las coreografias La cuecay Toma tera h'a
de Rescner Vergara, con musica tradicional chilena; el Estudio de Danza Georgina Araneda y Jaime
Yory, de Temuce, que presenté Dancerias de la coredgrafa Georgina Araneda, con miisica de Isabel
Parra, Inti-Illimani y otros; y el Taller de Danza Colegio Francis Sebock, de Coquimbo, que bailé A
Neruda, de la coredgrafa Sindy Gonzdlez Marchant, sobre miisica de Los Jaivas.

En varias fechas de junio y julio el Ballet Nacional Chileno presenté la coreografia que Gigi
Caciuleanu creé sobre miisica de Alfredo Bravo y titulé A Neruda. Carne de aire, dedicada al centenario
de Pablo Neruda. Esta misma compafiia ofrecié, en diversos domingos de julio y agosto, el especticulo
para ninos de Gigi Caciuleanu titulado Carioons, con parte de la miisica compuesta por Alfredo Bravo.
El Ballet Nacional, en funciones realizadas en septiembre y octubre, bailé Huacho de Italo Tai, con
musica de banda sonora realizada por el coredgrafo Humberto Dumont, y Raices del cuerpo de Valentina
Pavez, sobre musica de Gabriela Pizarro, Héctor Pavez y Héctor Pavez Pizarro. Todas las funciones del
Ballet Nacional se han realizado en el Teatro de la Universidad de Chile.

El 27 de mayo pasado debuté en el Teatro de Matucana 100 la pieza teatral Todo por OZ, una
adaptacién del libro k! mago de OZ de Frank Baum, presentada por el Grupo Pulso De-Sastre. La
muisica incidental de la obra pertenece a Rodrigo Rios.

El 26 de junio se presentd, en una carpa en el Parque Bustamante, La pérgola de las flores, la obra
teatral de Isidora Aguirre y miisica de Francisco Flores del Campo.

A mediados del ano 2004, en el Teatro Antonio Varas, Sede del Teatro Nacional, se rindié home-
naje al poeta Pablo Neruda en su centenario, por intermedio de un ciclo de obras teatrales llamado
Cinco veces Neruda. Una de las obras mostradas, Canio minor, de Roland Schimmelpfennig y Justine del
Corte, dirigida por Raiil Osorio, tenia misica en vivo a cargo de los intérpretes y creadores Patricio
Solovera y Jorge Martinez.

Nuevos fonogramas en circulacion

El 5 de agosto se efectué en el Goethe Institut el lanzamiento del CD Cinlo Vila/Arnld Schémberg. En la
ocasién los intérpretes Karina Fischer (flauta), Guillermo Lavado (flauta) y Luis Alberto Latorre {pia-
no} interpretaron algunas de las obras grabadas para dicho CD.

En una iniciativa que suma esfuerzos de la industria discogrifica con la investigacion académica,
los sellos Warner Music y Arci Music, junto al Programa de Estudios Histérico Musicol6gicos de la
Universidad Catélica de Chile, acaban de editar el disco compacto Historia sonora de la milsica popular
en Chile, 1920-1950 en el que trabajé como compilador el musicélogo Juan Pablo Gonzilez. Este disco
compacto forma parte del libro Historia social de la miisica popular en Chile, 1890-1950 de Juan Pablo
Gonzilez y Claudio Rolle. Los editores del CD esperan contribuir, con esta compilacién histérica, a la
urgente conservacién y difusién del patrimonio fonogrifico antiguo chileno.

Libros recientemente publicades

FE127 de abril, en 1a Sala SCD, se presentd el libro de Nano Acevedo Folcloristas chilenos: retraios veridicos
1900-1950. La presentacién estuvo a cargo de Ariel Fernindez, vicepresidente de la Sociedad de Escri-
tores de Chile, Este es el quinto libro de Nano Acevedo y es la culminacién de 20 afios de investiga-
cién. Intenta en él recuperar la memoria, buscar la justicia y el reconocimiento a quienes dedicaron
sus vidas a la musica nacional. El lanzamiento de este nuevo libro coincide con el 40 zniversario de las
labores musicales de Nano Acevedo.

El 12 de mayo, en la Sala Estudio Méster de la Radio Universidad de Chile, se realizo la presenta-
<ién piiblica del libro Se oyen los pases. La historia de los primeros arios del rock en Chile (1964-1973) del
musico y periodista Gonzalo Planet. El libro es una investigacion profunda, pero amena en que se
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revelan historias, opiniones, inquietudes y anécdotas de la primera generacién de roqueros, en un
periodo de agitadas transformaciones en 1a vida chilena.

El 12 de junio, en la Sala Schifer del Centro de Extensién de la Universidad del Biobio en Chilldn,
se lanzé el libro Claudio Arraw, escrito por el profesor Luis Merino Montero, con prélogo de Sergio
Bitar, Ministro de Educacién. Este libro forma parte del proyecto “Memorial Cultural del Nuble” que
dirige el investigador Alejandro Witker, en el que colaboran la Municipalidad de Chillin Viejo y la
Universidad del Biobio.

Publicaciones periddicas recibidas

En la redaccion de ta RMCh se recibio, desde La Habana, Cuba, el Boletin Musica N°11-12, 2003, edita-
do por Casa de las Américas. Este mimero doble contiene articulos de Juan Pablo Gonzilez (“El
trépico baja al sur. Llegada y asimilacién de misica cubana en Chile, 1930-19607), Lise Waxer (“Salsa,
champeta y rap. Los sonidos negros y las identidades negras en Afro-Colombia”), Alejandro L.. Madrid
(“Los loops de Nor-tec. Reflexiones sobre el trabajo de campo en la frontera México-Estados Unidos™)
y Leonardo Acosta {“Interinfluencias y confluencias en la musica popular de Cuba y de los Estados
Unidos™). Ademds, se publican comentarios de Layda Ferrande (“Con la maestria de los grandes
virtuosos: II Concurso y Festival de Piano ‘Ignacio Cervantes'), Claudia Romeu Lépez (“Percuba
2003: XIV Festival Internacional de la Percusién”), Yey Diaz de Villalvilla (“Estoy cocinando, stienes
hambre? Entrevista a Free Hole Negro™), Raquel Z. Rivera (“Hip hop: reflexiones desde el Nueva York
caribefio”}, Pablo Hetrera y Yesenia Selier (“Rap cubano: Nuevas posibilidades estéticas para la can-
cién cubana”) y de otros, asi como noticias diversas. Al Boletin MiisicaN°11-12 se acompafia la partitura
de Isla nena, plena con musica y letra del puertorriquefio Juan Gutiérrez.

También se recibié Resonancias N°13, noviembre 2003, publicacién semestral del Instituto de
Muisica de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile {IMUC). Este nimero contiene: “Entrevista a
Gabriel Brncic, compositor chileno radicado en Barcelona, Espaia”, de Alejandro Guarello; “La co-
munidad electroaciistica de Chile (CECh)" de José Miguel Candela; “Presencia casi espectral... misti-
ca” de Cristidn Morales-Ossio; “Estrategias auditivas, preceptuales y analiticas en la misica
electroaciistica” de Rodrigo Cidiz; “Perspectivas de estudio de la misica afroargentina: el caso de las
précticas musicales vigentes en el culto de San Baltasar” de Norberto Pablo Ciric, ademds comentarios
de fonogramas y actividades del IMUC. La RMCh recibié igualmente el N°14 de Resonancias, mayo
2004. En este nimero aparecen las siguientes colaboraciones: “La critica musical en Chile: reflexiones
sobre un oficio en transicién” de Christian Spencer; “La Capilla musical de la Catedral de Santiago de
Chile y sus vinculos con otras instituciones religiosas: nuevas prospectivas y fuentes musicales para su
estudio (ca. 1780— ca. 1860)” de Alejandro Vera; “Roberto Falabella: identidad y vanguardia en la
misica chilena de concierto” de Juan Pablo Gonzilez, ast como comentarios sobre grabaciones, libros
y actividades del IMEC.

I Encuentro Internacional de Compositores 2004

El Instituto de Muisica y el Taller de Musica Contempordnea de la Pontificia Universidad Catdlica de
Chile (PUC) realizé entre el 1y el 4 de junio de 2004 el Primer Encuentro Internacional de Composito-
res. El Encuentro de la PUC conté con la colaboracién de entidades externas: Centro Cultural de Espa-
fia, Goethe Institut, Instituto Chileno Francés, Radio Beethoven y Sociedad Chilena del Derecho de
Autor (SCD). Participaron los siguientes compositores extranjeros: Julic Estrada (México-Francia), Theo
Brandmiiller (Alemania), Gabriel Valverde (Argentina), José Manuel Lopez Lopez (Espaiia), Emmanuel
Nunes (Portugal-Francia), David Niifiez (Venezueia), Favio Oliveira (Brasil), Juan Carlos Tolosa (Argen-
tina} y de Chile Francisco Silva , Alejandro Guarello, Pablo Aranda y Cirilo Vila. Las obras de los compo-
sitores mencionados se presentaron en tres conciertos; ademds, dictaron conferencias, realizaron talle-
res de composicién y participaron en reuniones de intercambio de experiencias.

IV Premio de Musicologia Samuel Claro

El 24 de septiembre, en el Auditorio del Instituto de Miisica de la Pontificia Universidad Catélica de
Chile (PUC), se realizo la ceremonta de entrega del IV Premio de Musicologia “Samuel Claro Valdés”,
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afio 2004. Durante la ceremonia se escuchardn obras de la Antologia de la muisica colonial en América del
Surde Samuel Claro, interpretadas por el Conjunto Estudio Misica Antigua UG, E1 IV Premio recayé
en la musicéloga mexicana Evguenia Roubina, por su trabajo Aportes para el estudio de la maisica orquesial
en la Nueva Espania: obras instrumentales de Ignacio Jerusalem. Ademds se otorgaron menciones honrosas
a los textos Un scherzo en busca de su autor, del venezolano juan Francisco Sans, y Milsica e ritual: a fucac
do canito fiinebre na sentinela do cariri, del brasilefio Ewelter de Siquiera.
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Puro Neruda. CD. Cuncumén. Alerce Producciones Fonogrificas S.A. Santiago, 2003.

La historia del conjunto chileno Cuncumén se remonta al ano 1955 y por sus filas han transitado,
entre otros ilustres nombres de la musica chilena: Silvia Urbina, Margot Loyola, Juan Collae, Rolando
Alarcén, Victor Jara, Jaime Rojas, Helia Fuentes y su infatigable directora, Mariela Ferreira, quien
actualmente continia con este trabajo tanto de organizaciéon como de creacién musical.

Al cumplirse los treinta afos de la muerte de nuestro Premio Nobel Pablo Neruda, y en el umbral
del centenario de su naralicio, el conjunto Cuncumén ofrece su nueva produccién musical homena-
jeando al vate en este disco compacto titulado Puro Neruda. El CD comprende diez canciones basadas
en poemas de diferentes momentos de la vida de nuestro poeta nacional, los cuales corresponden, en
su gran mayoria, a la vertiente épica de su produccién literaria. Cada poema-cancién estd precedido
de una recitacién de versos de Neruda, por Jorge Lillo, lo que permite crear el clima de complemento
y enlace con el contenido de las canciones.

En el primer surco del CD aparece Joaguin Murieta, de Fulgor y muerte de Joagquin Muriela, en com-
posicidén y arreglo vocal de Mariela Ferreira y arreglo instrumental de Herndn Barria. La cancién
evoca la fuerza justiciera a través de un estilo de acompanamiento de guitarra que Victor Jara llamé
“galope”, como en su cancién El aparecido (1967) que subtitulé Galope al Che Guevara.

La segunda pieza del CD es la cancién América insurrecta (fragmentos de Canio general), compues-
tay arreglada por Mariela Ferreira. Es una cancién-tonada estilizada, donde las guitarras y el charango,
junto al cello y el bombo, van acompafiando la cancién en in ereseendo que deriva casi al final en una
baguala. En el surco tres se escucha la cancion Patria prisionera (A Chile de regreso, fragmento de Navega-
ciones y regresos}. En estilo de tonada, esta pieza es una de las canciones mejor logradas del disco, tanto
en la composicién como en el arreglo, que pertenecen a Mariela Ferreira. En el surco siguiente se
incluye La barcarola (Cuando de Chile, fragmentos de Nostalgias y regresos), composicién y arreglo vocal
de Mariela Ferreira y arreglo instrumental de Marcelo Coulon (Inti-Illimani). Esta cancién evoca muy
bien el amor y Ia nostalgia a través de una hermosa y dulce linea melddica, logrando un buen comple-
mento entre miisica y texto,

Con muisica de Margot Loyola y arreglos de Cuncumeén, en los surcos 5, 6 y 7 aparecen las Cuecas
& Manuel Rodriguer: vida, pasion'y muerte. En estas composiciones, cedlidas a la estricta métrica de la
cueca, el conjunto reflota el sonido tradicional de nuestra danza nacional, con hermosas arpas y acor-
deones, donde el canto colectivo a dos voces aparece seguro y con gran fiato, especialmente en las dos
primeras cuecas. Antecede a la tercera cueca una recitacion del fragmento final de José Miguel Carrera
(1810), de Los libertadores, de Canto general.

Se da paso en el siguiente surco a todo el romanticismo de No te quiero, Soneto XLIV, de Cien poemas
de amor. En estilo de habanera, una vez mis, Mariela Ferreira nos ofrece, en composicién y arreglo
vocal, una bellisima cancién muy bien interpretada por un diio mixto de gran sensibilidad. El arreglo
para guitarras, sobrio y atinado, pertenece a Laura Ciardenas.

La bandera, cancién inspirada en Las flores de Punitaqui, de El pueblo, de Ganto General, es otra pieza
de la directora del conjunio, en la cual se aprecia una cancién-tonada que intercala una voz solista en
las estrofas, con un estribillo con mucha fuerza coral colectiva, apoyado por las cuerdas del charango
y el arpa.

La tltima cancién del fonograma es Recabarren {fragmento final de £! paramo, de Los libertadores,
de Canto General, Con miisica de Mariela Ferreira y arreglo de Hernan Barria, en la pieza se destaca el
recurso del contracanto coral (recordando por momentos a Luis Advis), que Lleva al auditor a adentrarse
en el espiritu de lucha de ideales que relata sus versos.

A manera de epilogo y muy bien elegido, se escucha la recitacién Poeme final, que corresponde a
un fragmento de Que despierte el leriador, de Canto general.

El conjunto Cuncumén aparece integrado en este disco por Mariela Ferreira (directora), Ana
Maria Bdez, Lidia Durin, Claudio N1ifiez, Sebastidn Castillo, Laura Cidrdenas, Ester Rodriguez, Pablo
Gonzilez, Janet Hidalgo, Nelson Molina y Patricio Zamorano. Como miisicos invitados figuran Javier
Estrada, Ernesto Pérez, Garlos Miranda y Mariana Chamorro. Los instrumentos utitizados en la graba-

Revista Musical Chilena, Ao LVIII, Julio-Diciembre, 2004, N°© 202, pp- 91-96
91




Revista Musical Chilena / Resenas

cién son guitarras, arpa, teclado, bajo, acordedn, quena, flauta dulce, flauta traversa, cuatro, charango,
violoncello y percusiones. El disco fue grabado en los estudios Akustik y Estudio 380. El diseiio y
diagramacién pertenecen a Ménica Larrea y Ia presentacién fue redactada por José Miguel Varas,

Lo mis valioso de este trabajo discogrifico es, tal vez, darse cuenta de la vigencia y permanencia del
estilo caracteristico de este conjunto chileno que, casi a punto de cumplir 50 anos de vida artistica, se
mantiene fiel a su sonido propio, considerando incluso la incorporacién de variados instrumentos mu-
sicales, tanto de la organologia latinoamericana como de la europea. En esto tiene mucho que ver,
obviamente, el sello de su directora, Mariela Ferreira, ya que es la principal compositoray arregladora de
las piezas que conforman esta produccién poético-musical. Y aunque no todas las canciones tienen la
misma calidad, el trabajo en general es bastante homogéneo, de principio a fin, en sus distintos aspectos.
Quizi uno de los puntos mds débiles sea la interpretacién en las voces femeninas, que en muchos casos
se escuchan destempladas y sin fuerza. No obstante, el sonido vocal se recupera en el canto colectivo
mixto y en los diios. Excelente es el trabajo de declamacién de Jorge Lillo, un real aporte a este trabajo.

En resumen, pese a los distintos accidentes geogrificos e histéricos que han vivido y sufrido sus
integrantes, Cuncumén es un ejemplo de esfuerzo, sacrificio y perseverancia por continuar a través de
tantos afios con su plausible labor de creacién, rescate y proyeccion de nuestras raices, algo tan dificil
en estos dias, donde siempre serd vilido luchar cotidianamente por la recuperacion, defensa y difu-
sién de nuestro rico patrimonio musical y cultural chileno y latinoamericano.

Claudio Acevedo Elgueta
Facwltad de Artes, Universidad de Chile, Chile

Cachivaches. CD. Intérprete: Carlos Silva Trio. GmbH Discos. Santiago de Chile, 2004.

Este es el segundo fonograma editado por el compositor, pianista y musicélogo Carlos Silva Vega. Aqui
Silva se sumerge de lleno en el exigente formato del trio con piano, secundado por Rodrigo Galarce
en contrabajo y Félix Lecaros en bateria, Esta base es el cimiento para las atrevidas exploraciones de
Silva como pianista y compositor, las que realiza desde el lenguaje jazzistico, compartiendo sus cédi-
gos de creacién espontinea y didlogo grupal.

Junto a sus nuevas creaciones, Silva reelabora un par de sus composiciones contenidas en su ante-
rior trabajo Solo, diis, trio. Tal es el caso de Elegia y Expansion en mambo; en la primera de éstas adaptindola
desde el piano solo original, al trio actual, y en el segundo caso conservando ¢l formato, pero acelerando
un poco el pulso. En definitiva, realizando otras versiones de las creaciones originales.

Al igual que en su produccién anterior, Carlos Silva combina (¢o tal vez alterna?) el lenguaje
Jjazzistico con recursos tomados de otros contextos, COmo son los aprontes tecnolégicos (alterando el
timbre de sus teclados), incluyendo la recitacién de un poema, o un curioso intermedio vocal a tres
voces. Tal vez quien busque en estos surcos el tratamiento convencional del swing jazzistico historico
se frustre en su biisqueda, al mismo tiempo que quienes pesquisan nuevas variantes agradezcan los
derroteros seiialados por Silva. Creo que este no es un disco para puristas del jazz, ya que tanto el
concepto composicional como el toque pianistico de Silva apuntan hacia otros territorios, poco explo-
rados y bastante arriesgados.

Cabe destacar el agudo disefio grifico de Cristiano, ademds de la inclusién del texto recitado por
el autor Jaime Pinos, quien intenta aproximarnos al fenémeno del jazz desde las palabras. Intento que
se agradece, ya que (segiin el poeta) esta miisica es “ese juego reiterado hasta el cansancio, pero
siempre irrepetible [...] una figura que nunca nadie podrd revelar por completo”.

Alvaro Menanteau
Instituto Profesional. Escuela Moderna de Milsica, Chile

Dualidad. Chilean Music for Solo Cello. CD. Intérpretes: Pablo Mahave-Veglia y atros. Eroica, JDT 3194,
EE.UU., 2004.
En la dltima década se ha publicado un importante niimero de discos compactos de misica chilena,

dentro de los cuales abundan conjuntos de cimara (vocales y/o instrumentales), perc escasos son los
discos de musica para instrumentos solistas u orquesta sinfénica.
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El déficit sinfénico se puede explicar por la falta de una politica gubernamental pertinente,
asociada al pragmatismo econémico imperante, pero el déficit solistico es una cuestién propiamente
musical, que debiera preocupar a nuestros musicos, tanto a nivel de intérpretes como de composito-
res, maestros y discipulos. Inevitablemente, frente a esta realidad, surge una inquietante pregunta:
¢responde elio a algin tipo de falencia en la cultura musical chilena?

La situacién no es tan critica para el piano y la guitarra, pues se trata de instrumentos que tradi-
cionalmente han sido considerados “arménicos” y, por lo tanto, histéricamente han gozado de un
mayor grado de autonomia que los ha favorecido con: un repertorio solistico mas amplio. Sin embar-
go, la produccién discogrifica para los demds instrumentos —a nivel solista— es bastante escasa en
Chile. Existen algunos ejemplos, claro estd, como son Herndn Jara (flauta traversa), Luis José Recart
(viola), Isidro Rodriguez (violin), Victor Rondén (flauta dulce) y Miguel Villafruela (saxofén), entre
otros, quienes ya tienen una o mds producciones discograficas, pero ello no es suficiente como para dar
cuenta de un movimiento de intérpretes propiamente solistas que, sin duda, le haria muy bien a la salud
musical del pais. No obstante, favorablemente existe un mimero apreciable de musicos chilenos que
viven en el extranjero y que, en buena hora, no se olvidan de su terruno y, de vez en cuando, hacen
valiosos aportes como solistas. Es ¢l caso de Pablo Mahave-Veglia, quien recientemente dio a luz un disco
con muisica chilena exclusivamente escrita para violoncello: Dualidad. Chilean Music for Sole Cello,

Miembro de una familia de miisicos —su madre, Mercedes Veglia, es maestra de piano~ Pablo
Mahave-Veglia gozé de una sélida formacién musical, realizando en Chile sus primeros estudios con el
cellista Arnaldo Fuentes. Posteriormente se perfeccioné en el extranjero con maesiros como Steven
Doane, Tsuyoshi Tsutsumi, Janos Starker y Uri Vardi. Sus estudios de postgrado los realizé en los
Estados Unidos, logrando un alto nivel de especializacién, con un repertorio de violoncello que abar-
ca desde el periodo barroco hasta el contempordneo. Actualmente reside en ese pais, ejerciendo
como profesor ¢ intérprete, y habitualmente realiza giras de conciertos tanto en Estados Unidos como
en América (sur, centro y norte), Europa, Japén y, por cierto, Chile. Dentro de su nutrida trayectoria
ha actuado como solista junto a prestigiosas orquestas—y como miembro de diferentes conjuntos de
camara.

Su disco Dualidad, recientemente publicado, tiene una presentacién bastante austera, dando
cuenta de que, mds que la apariencia visual —tan de moda hoy dia- importa su contenido musical. Para
contextualizar las obras y sus compositores, el propio musico escribe y hace referencia a la marcada
influencia alemana y tradicién posromdntica que existié en la musica chilena del siglo XX, por lo
menos hasta la llegada del régimen milizar en 1973, Después Chile comenzé a sufrir profundas muta-
ciones culturales que se tradujeron en la introduccién del sistema neoliberal, junto a la apertura de
los mercados, con la inevitable internalizacién y reproduccién y/o copia de modelos extranjeros. Con
ello se diversificaron nuestras manifestaciones culturales y, en particular, musicales, al punto de que
hoy en Chile -y tal vez en el mundo-- existe una suerte de sobrepoblacion de compositores, que no
siempre se traduce en un enriquecimiento y diversificacion de la musica.

Si bien es cierto que las mutaciones culturales antes referidas influyeron considerablemente en
nuestra vida musical ~ también en su vertiente popular~ es importante destacar que, a partir de la
década de 1970, segiin el propio Gustavo Becerra lo manifesté un dia: “con el aporte del maestro
Cirilo Vila, en Chile se instalé un nuevo piso para la composicién musical”. En efecto, las ensefanzas
y presencia de Cirilo Vila implicaron una mayor conciencia histérica y analitica de la misica, ademds
delrigor en el oficio composicional, junto a una apertura, libertad y diversificacion creativa. Y el disco
da cuenta de estos cambios, incluyendo obras de tres compositores de la antigua corriente musical
chilena (Heinlein, Montecinos y Lémann, formados antes de 1970) y tres de las generaciones poste-
riores (Guarello, Alcalde y Cantén, formados después de 1970).

El orden de las obras es casi cronolégico, segin la edad de los compositores, vale decir, segiin su
aparicion en el escenario histérico-musical. La primera partitura que se escucha es Canzona, Tonada y
Giga (1999) de Federico Heinlein; luego contintia con Fdlica (1990} de Juan Lémann, y le sigue 7ies
piezas op. 28 (1989) de Alfonso Montecino. Posteriormente incluye Solitario II (1985) de Alejandro
Guarello, Der Mondbach I (1985-1986) y Der Mondbach Il (con doble cuarteto de cuerdas, 1985) de
Andrés Alcalde, para concluir con Dualidad para une (1983), de Edgardo Cantén, cuyo titulo sirvié
para el propio disco.

Al escuchar la musica se disfruta y se aprende. Por de pronto queda claro que —dentro de una
perspectiva contemporinea~ €l concepto de “instrumento armonico” carece de todo sentido y, mas
bien, es una aberracién: un equivoco que contradice a la musica misma, pues todos los instrumentos
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son arménicos y melédicos; todos los instrumentos son polifénicos. S6lo depende de c6mo se escriba
o conciba Ja polifonia. Una moncdia en su trayectoria va definiendo armonias. La melodfa y la armo-
nia son diferentes formas de escribir polifonia. Las “melodias quebradas” de Juan Sebastian Bach - en
sus partitas— son un buen ejemplo de ello. Y en el disco Pablo Mahave-Veglia nos los hace sentir y
recordar con su interpretacién. Por cierto que en la misica contemporinea Ia polifonia no sélo tiene
relacién con la horizontalidad y verticalidad, sino con propuestas y biisquedas que intentan ampliar el
espacio-tiempo musical: se pueden distinguir procesos, texturas y segmentos — o dibujos sonoros-
fonemas que se dilatan y contraen, que se exponen, se reflejan o se giran, dando lugar a verdaderas
figuras musicales, colores, diagonales, vértices y, a veces, complejos montajes sonoros.

En este sentido, las propuestas de los compaositores, sin duda, son diferentes, pues se cubre a tres
generaciones con realidades socioculturales muy distintas de nuestra historia (antes y después de 1970
seglin se explic6). Sin embargo ese es justamente uno de los valores del disco, porque permite pasear-
se por nuestro siglo XX musical. Compositores como Federico Heinlein y Alfonso Mountecino son
claramente mds cldsicos en su concepcién, pero los demds —cada cual desde su perspectiva—- intenta
avanzar en su propia biisqueda, explorande en las sonoridades mismas, en la plasticidad, fluidez,
contrastes de texturas, de sonidos y silencios o sonidos y “ruidos”.

En la audicién también queda claro lo que muchas veces reiteré el compositor Juan Amendbar:
“muisica chilena es simplemente miisica hecha por compositores chilenos”. En efecto, en esta musica
son muy escasos los referentes locales. El disco contiene “musica del mundo” y es la “potencia propia®
-0 vida propia de la misica- la que finalmente definird el posicionamiento de cada partitura en la
historia, Pablo Mahave-Veglia hace todo lo suyo para darle curso a este desafio. Técnicamente su
interpretacién es intachable. Sonoramente nos hace sentir dentro de la caja de resonancia del
violoncello, con la profundidad que lo caracteriza, escuchdndose los diferentes ataques del arco, su
roce, ¢l espesor y tensién de las cuerdas, los pizzicati y toquidos desde el ponticello hasta la tastiera.
Musicalmente nos hace recorrer parte de nuestra historia y riqueza musical, refrescindonos nuestro
espiritu. En algunos momentos, sin embargo, se echa de menos un contacto mis directo con el com-
positor ¢ un mayor tiempo de maduracién de las obras. Pero eso es inevitable cuando se trata de
muisica de tan reciente creacién. Y sea como sea, los auditores tienen la tltima palabra. Ademds, no
hay que olvidarse que Pablo Mahave-Veglia vive en el norte, en la cara norte de nuestro planeta.
Nosotros vivimos en la cara sur. He alli una “dualidad” concreta que, de una u otra manera, influye en
nuestras perspectivas y, por cierto, en nuestra forma de sentir, entender y hacer la musica.

Finalmente, sdlo queda agradecer el valioso aporte musical realizado por este colega y violon-
cellista que nos saluda, acompafia y apoya desde los Estados Unidos. Tal vez, como una sugerencia de
orden sociocultural —para futuras publicaciones-, considerando que el disco es de miisicos chilenos,
ideal seria escribir los textos en forma bilingiie —espanol-inglés—, por cuanto ello daria una mejor
cuenta de la “dualidad sur-norte” en que convivimos.

. Gabriel Matthey Correa
Faculiad de Artes. Universidad de Chile, Chile

Herndn Ramirez A'uila/Antologia. CD. Ministerio de Educacion, Fondo de Desarrollo de las Artes y la
Cultura (FONDART) [Vina del Mar, 2004].

Es muy grato ver (y escuchar} la aparicién de registros sonoros de nuestra propia identidad musical,
sea ésta histérica, étnica, popular... en fin, las variantes son muchas, pero en el caso aqui presentado es
especialmente significativo. Al margen de los indudables méritos del compositor y su obra, nos encon-
tramos con una Antelogia que, en registros sonoros, el propio autor selecciona como mds representa-
tiva de su creacién. Por otra parte, se trata de musica actual, un hoy que se refleja en lo alearorio del
orden cronolégico en que las creaciones se presentan, saltando de afio en afio hacia delante o atris,
como en un juego cronoldgico en que lo mds hidico es el propio juego, mds que lo temporal. Se trata
de un hoy amplio {1976-2001) que cubre el dltimo tercio del siglo XX, pere con un pie en €l siglo
XXI En abundancia de bondades, el texto critico que acompaia, resefia y presenta esta Antologia, es
trabajo de Fernando Garcia.

El registro de Herndn Ramirez Avila se inicia con Motives de son, op. 536, de 1979, constituido de
siete sones para voz masculina y piano con textos de Nicolds Guillén. Si bien aqui el juego se basa en
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el son cubano, el propio autor declara, a propésito de su obra, que “el material popular uiilizado es
extensamente latinoamericano”, que leemos como una América reflejada en un son genérico y repre-
sentativo de un todo. Los ritmos de jazz norteamericano tienen cabida aqui, en concordancia con la
amplitud y expansién del género. Estos siete sones, de fuerte inspiracién en la masica popular, fueron
estrenados en 1964, La version presentada en este registro es posterior a su revision en 1987, que
acusa la minuciosidad del compositor. La grabacién fue hecha en 1995 por el baritono Pedro Espinoza
y la pianista Ana Maria Cvitanic.

Saltando tres afios adelante, 1982, el segundo registro es K rey de lus alisos, op. 70, una cantata
para soprano, tenor y bajo solistas, coro, cuarteto de cuerdas, piano y percusién, compuesta ese afio
para conmemorar el sesquicentenario de la muerte de Goethe, cuyo poema homénimo sirve de base,
en una traduccién libre, a esta cantata. Los personajes, el nifo, el rey y el padre, son representados por
los solistas, mientras que la narracidon estd a cargo del coro, que también y junto a los instrumentos
proporcionan los “sonidos ambientales”. La presente versién es de 1985, con una ampliacion del
cuarteto de cuerdas a pequena orquesta de cuerdas incluyendo contrabajo; fue realizada por alumnos
y profesores de la Escuela de Miisica de la Universidad Catélica de Valparaiso.

Retrocediendo hasta 1975, la siguiente composicién de esta antologia es el Septelo, op. 45, para
cuarteto de cuerdas, clarinete en Si bemol, corno en Fa y fagot. Concebida en tres movimientos,
Travieso, Pldcide e Impetuoso, esta obra se inscribe abiertamente en el campo de la miisica aleatoria
respecto a la libertad de los intérpretes con la eleccién de alturas. Sin embargo, las prescripciones
ritmicas enmarcan esa libertad en ricas y complejas polirritmias. Esta obra fue compuesta en 1975 a
pedido del Goethe Institut de Santiago de Chile, en el marco del Concurso Latinoamericano de Mii-
sica de esa institucién. Fue esirenada ese afio por el Conjunto de Misica Nova de la Universidad de
Concepcidn, en el Goethe Institat de Santiago. En 1999 se presenté en Alemania por el Ensemble
Avant Garde de la Gewandhaus, de Leizig. La presente grabacion corresponde al reestreno del Septeto
para el Festival de Misica Contemporinea de la Pontificia Universidad CatGlica de Chile de 1998, bajo
la direccién del compositor Alejandro Guarello.

Avanzando hasta 2000, encontramos el Diio (By pass 2000) para saxofén alto y piano, op. 116.
Herndn Ramirez compuso esta obra a peticién del saxofonista cubano Miguel Villafruela, y lo hizo a
partir de una serie dodecafénica que le enviara Gustavo Becerra en julio del afio 2000. El resultado es
una feliz propuesta en la que el lenguaje de la misica serial dodecafénica se ve tefido de ritmos
latinoamericanos de raiz africana. Se trata de una obra que refleja optimismo y extroversién,
explicitando humor desde el subtitulo (By pass), que alude a la intervencién cardiaca a la que ¢l
compositor fue sometido en septiembre de ese ano. Este dio se estrené en enero de 2061 en la sala
Isidora Zegers de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, durante el Segundo Festival de
Miisica Chilena, por el saxofonista Miguel Villafruela y la pianista Leonora Letelier, los mismos intér-
pretes de la presente grabacidn, realizada en febrero de 2002.

Retrocediendo a 1999, aparece Variaciones para piano, op. 114, obra dedicada a la pianista Ana
Maria Cvitanic. Se trata de una composicién dentro del lenguaje serial dodecafénico, de la que el
autor nos dice que “busca crear un tema melédico caracteristico, presente a lo largo de toda la pieza.
Este tema se reconoce pese a sufrir miiltiples transformaciones...”. La presente versién fue grabada en
febrero de 2002 por el pianista Manuel Montero.

Avanzando a 2001, encontramos Oberiura de cimara, op. 118, para flauta, flautin, dos cboes, dos
fagotes, dos cornos y cuerdas. Esta obra le fue encargada a Herndn Ramirez por la Orquesta Filarménica
Regional (V Regién). También dentro del lenguaje serial dodecafénico, el autor nos dice que preten-
de “que el oyente encuentre la obra entretenida y hermosa [...] que la gracia estd en que una obra,
aunque sea compleja, se escuche con facilidad. Dejemos la complicacién téenica al autor y para el
auditor sélo el placer de escuchar”. El estreno de esta Obertura de edmara se realizd el 2 de septiembre
de 2001 en el Teatro Municipal de Vina del Mar, en el concierto de clausura del Primer Encuentro
Internacional de Miisica Contemporinea organizado por la Universidad de Valparaiso, per la Orques-
ta Filarménica Regional (V Regidn) bajo la direccién de Felipe Hidalgo, los mismos que realizaron la
presente grabacién en enero de 2002,

Finalmente, retrocedemos hasta 1994 con Sensemayd, op. 43-A, en versién para piano a 4 manos.
La obra original, Sensemayd (canto para matar una culebra), op. 42, sobre texto del poeta cubano Nicolis
Guillén, data de 1973, es para coro mixto a cuatro voces @ cappella, y recibié el Segundo Premio del
Concurso de Obras Corales organizado por la Federacién de Coros de Chile. Fue estrenada en 1978
por el Coro Ars Nova bajo la direccién de Waldo Ardnguiz, Herndn Ramirez realizé el presente arre-
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glo para piano a cuatro manos en 1994 y ha sido interpretado numerosas veces por las pianistas Ana
Maria Cvitanic y Erika Vohringer. Esta Antologia se cierra con esta versién para piano a cuatro manos,
en la que el autor nos sorprende con una versién MID], interpretada por un computador.

Cerraremos esta nota reproduciendo una resefia curricular sintética de Hernin Ramirez, que
aparece en el cuadernillo que acompara el registro aqui presentado:

“Herndn Ramirez Avila, compositor y médico chileno, nacié en Santiago de Chile el 10 de
junio de 1941. Entre sus maestros de composicién destacan los profesores Carlos Botio,
Fernando Garcia y Gustavo Becerra-Schmidt. Estudié piano con Lucila Césped, Flora Gue-
rra y Maria Angélica Beldustegui.

Su produccién musical consta de miisica tonal, atonal, serial dodecafénica y aleatoria
para los géneros cimara, sinfénico y sinfénico coral. Ha compuesto hasta el momento 122
obras, varias de las cuales han sido galardonadas en diferentes concursos de composicién y
ejecutadas en Chile, Argentina, México, Alemania y Dinamarca.

Ha sido profesor de taller de composicién y andlisis de musica del siglo XX, en las
Universidades de Playa Ancha y Catélica de Valparaiso.

En 1981 recibié el Premio Regional de Arte Domingo Santa Cruzy en 1982 el premio al
Mérito Cultural en Vifia del Mar. Desde 1992 es Miembro Correspondiente de la Academia
Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile. Actualmente trabaja en forma particular,
como compositor y médico dermatélogo, en Vina del Mar”,

Guillermo J. Marchani L.
Universidad de Playa Ancha de Ciencias de la Educaciin
Faculiad de Artes, Universidad de Chile, Chile
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IN MEMORIAM

Carlos Botto Vallarino (1923-2004)

EI27 de junio dejé de existir en Santiago Carlos Botto Vallarino. Su deceso provocé, en los que fuimos
sus alumnos, colegas y amigos, una fuerte conmocion, pues aunque ya estaba retirado, su presencia se
mantenia intacta a través de sus ensefianzas que, para muchos de nosotros, han constituido lo medular
de nuestro desempefio profesional. Recordamos a don Carlos, como carifiesamente le deciamos, como
un pedagogo innato. Su labor estuvo centrada en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, la
que se hizo extensiva al Instituto de Muisica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile y a la Escuela
Moderna de Musica. Como maestre se gand un sitial de excelencia indiscutible y su aporte fue decisi-
vo en cuanto al rigor y renovacién de las metodologias, especialmente en las asignaturas de Piano,
Armonia superior, Andlisis musical e Historia de la misica. Una de las mayores preocupaciones de
don Carlos en todo su gjercicio profesional fue velar por la calidad de la docencia, tanto a nivel basico
como universitario. En este sentido su lucha fue incansable, interesdndose en todos los aspectos, des-
de la revisién constante de planes y programas hasta la elaboracion de material de trabajo, el cual
entregaba desinteresadamente en apuntes inéditos. Debemos destacar tres rasgos fundamentales de
su personalidad como docente: la entrega incondicional a sus alumnos, sin buscar el halago o el
reconocimiento; su rechazo absoluto a toda manifestacién de mediocridad, y su enfoque integral de
la musica, producto de su amplia formacién musical y cultural. Carlos Botto hizo escuela que dejé
profundas huellas en varias generaciones de intérpretes, investigadores y docentes, trascendiendo el
ambito de lo nacional a través de sus numerosos y destacados discipulos.

Por otra parte, debamos recordar la relevancia y significacion de la labor creativa de Carlos Botto,
ganador en repetidas ocasiones de las mds altas distinciones en los otrora Festivales de Musica Chile-
na, con aportes decisivos y perdurables al patrimonio musical chileno. Compuso para diferentes me-
dios, pero fueron el piano y la voz los que mds le atrajeron y para los que escribié preferentemente.
Sus obras para piano se interpretan regularmente, también han sido grabadas, obteniendo muchas de
ellas importantes premios: con las Variaciones op. 1 gané Mencién Honrosa en los II Festivales de
Musica Chilena de 1950; los Diez preludios op. 3, una de sus obras mds interpretadas, obtuvo el Premio
de Honory el Primer Premio ¢n los 111 Festivales de Musica Chilena. Los Tres caprichos op. 10, la Partita
op. 22, el Scherzo op. 31, 1a Sonata op 42, dedicada al que fuera su alumno Alfredo Perl, y la Sonata N°
2 op 49, dedicada a Maria Iris Radrigdn también ex alumna de Carlos Botto, son obras que los pianis-
tas incluyen con frecuencia en sus repertorios.

La miisica vocal es el otro micleo de su obra. Prioritariamente compuso para voz y piano. Entre
las obras que se destacan figuran las Doce canciones op. 4 sobre textos de Lope de Vega, los Cuatro
cantares quechuas op, 11y el ciclo Poemas de amory soledad op. 12 sobre textos de James Joyce. Una de sus
obras cumbres en el género vocal, lo constituye el ciclo Siete cantos al emory a la muerie op. 8 para tenor
y cuarteto de cuerdas. Esta obra representa uno de los aportes mds valiosos a la literatura musical
chilena, y fue reconocida con el Primer Premio y Premio de Honor en los Festivales de Miisica Chilena
de 1956. De su musica de cdmara se destaca el Cuarteto op. 5, obra ganadora del Primer Premio y
Premio de Honor en los IV Festivales de Muisica Chilena de 1954. Carlos Botto fue un compositor
creativo e independiente, logré dimensiones especiales en el campo de la expresividad y su obra
refleja la profundidad y riqueza de su pensamiento. Nunca acepté nada que le coartara su propia
individualidad, y su talento y honestidad frente a la creacién artistica le permitieron crear obras signi-
ficativas que, sin duda, constituyen un valioso aporte a la creacién musical de nuestro pais.

En su calidad de académico de la Facultad de Artes, Carlos Botto también realiz una bella e
importante labor. Su gestién como director del Conservatario Nacional de Muisica de la entonces
Facultad de Giencias y Artes Musicales, estuvo plena de realizaciones: se sistematizaron los estudios
musicologicos, la carrera de Pedagogia en Miisica recibié un importante impulso con la ampliacién y
profundizacion de las materias propiamente musicales, se iniciaron las actividades del Instituto Inte-
ramericano de Educacién Musical y en su calidad de director dio su aprobacién para comenzar a
recibir los primeros alumnos extranjeros. A raiz de Ja creacién de Musicologia, pensé también en la
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necesidad de formar profesores especializados en materias teéricas como Lectura, Armonia y Educa-
cién ritmo-auditiva. De este programa académico en Teor{a General de 1a Miisica han egresado exce-
lentes profesores.

Carlos Botto recibié durante su vida importantes reconocimientos y numerosas distinciones pro-
venientes de distintos dmbitos: Diploma de Caballero Oficial de la Orden al Mérito de la Repuiblica de
Italia en 1965, galardén que se le otorga a los descendientes de italianos que destacan por su labor en
el extranjero; Diploma de Honor en reconocimiento a su labor “en pro de la cultura chilena”, conce-
dido por la Municipalidad de Valparafso en 1975; Diptoma de Honor por su valiosa contribucién al
desarrollo del arte de la miisica en nuestro pais, otorgade por la Municipalidad de Viiia del Mar en
1992; premio Charles Ives otorgado por el Instituto Norteamericano de Cultura en 1993 y nombra-
miento el mismo afio como Profesor Emérito de la Universidad de Chile. En 1995 1a Sociedad Chilena
del Derecho de Autor le confirié la calidad de Socio Emérito de esa corporacidn. Estos y otros recono-
cimientos culminaron con el otorgamiento del Premio Nacional de Arte mencién Miisica en 1996.

Gracias don Carlos por lo que fue y lo que representé en nuestras vidas, por su entrega, por sus
consejos y ensefianzas, por su ejemplo, por habernos ensefiado a amar la musica; su recuerdo perma-
necera en nuestros corazones.

Julia Grandela del Riv
Facullad de Artes
Universidad de Chile
Chile
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Informacion para los colaboradores

Desde su fundacién en 1945, la Revista Musical Chilena (RMCh) publica articulos acerca de la
cultura musical de Chile y Latinoamérica, que aborden tanto los aspectos musicales propia-
mente tales como el marco histdrico y sociocultural, desde la perspectiva de diferentes mar-
cos disciplinarios. Actualmente aparece dos veces al afo, durante los meses de junio y di-
ciembre.

Los articulos que se presentan para publicacién, tanto como los libros, revistas y fonogramas
que se envian para ser resefiados, deben hacerse llegar a la Direccién de la RMCh (Casilla
2100, Santiago, Chile). La RMCh sélo publica trabajos en castellano, Ademis del texto, los
trabajos propuestos deben ir acompafiados de un resumen no superior a media carilla a
doble espacio, en castellano e inglés, y una breve nota biogrifica del autor. El largo de los
textos no debe exceder las 25 a 30 carillas a doble espacio, en el caso de trabajos de investiga-
cién y de 15 carillas a doble espacio en el caso de ensayos.

Una vez recibidos, los textos serdn sometidos a la consideracién del Comité Editorial de la
RMCH, el que resolvera en forma inapelable acerca de la publicacién del trabajo. Para este
propésito el Comité podri solicitar informes a evaluadores externos. Desde la recepcién del
texto, hasta la completacion del proceso de revisién por el comité editorial y la correspon-
diente comunicacién al interesado, transcurre un periodo de aproximadamente seis meses,
el que en determinados casos puede ser mayor.

Los juicios y puntos de vista contenidos en los trabajos y resefias que se publiquen son de
exclusiva responsabilidad de los autores. En caso que se requiera el permiso para la inclusién
en los trabajos de materiales previamente publicados, la responsabilidad de obtener los per-
misos recae exclusivamente en los autores. La Direccién de la RMCh no asumira responsabi-
lidad alguna ante reclamos por reproducciones no autorizadas.

Los textos deben ir en dos copias a doble espacio y acomparnarse de un disquette 3,5 en
programa compatible con Microsoft Word, en formato RTF. El apellido del autor debe apa-
recer junto al niimero de pédgina en el extremo superior de cada pigina del texto. Tanto los
ejemplos musicales, como las tablas, mapas, fotos, u otro material similar, deberdn copiarse
en hojas separadas en numeracién correlativa, debiendo indicarse la ubicacién precisa que
le corresponda en el texto del trabajo. Para cada ejemplo musical debe sefialarse también el
titulo de la'obra (en cursiva) seguido de coma, el nimero de opus (si procede) seguido de
coma y el niimero de compis o compases a que corresponde el extracto, A modo de ilustra-
cién.

Bolers, op. 81, cc.1-12

Las referencias bibliogrificas deberdn ir en una lista al final del trabajo. Los libros, articulos
y monografias musicolégicas deberin ordenarse alfabéticamente segiin el apellido del au-
tor. Dos o mds itemes bibliogrificos escritos por el mismo autor deberin ordenarse
cronoldgicamente de acuerdo a la fecha de publicacién. La ortografia de los titulos debera
cefiirse a las reglas del idioma correspondiente. El nombre del autor, titulo del libro, ciudad,
editor y afio de publicacién deberin consignarse de la siguiente manera.

SALGADO, SusaNa
1980 Breve historia de la midsica culta en el Uruguay. Montevideo: A. Monteverde y Gia.

En caso que un libro forme parte de una serie, la entrada deberd hacerse de Ia siguiente
manera;

CORREA DE AZEVEDO, Luis HEITOR
1956 150 Adios de Musica no Brasil (1800-1950) [ Colegdo Documentos Brasileiros, diri gida por
Octavio Tarquinio de Souza). Rio de Janeiro: Livraria José Olympio.
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En caso que se trate de un articulo de un libro, diccionario ¢ enciclopedia, la entrada debe
hacerse de la siguiente forma:

BENAGUE, GERARD
1980 “Tango”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Editado por Stanley Sadie. Tomo XVIII. Londres: Macmillan, pp. 563-565.

En caso que una publicacién sea de dos o mas autores la entrada deberd hacerse de la si-
guiente forma:

CLARO VALDES, SAMUEL Y JORGE URRUTIA BLONDEL
1973 Historia de la miisica en Chile. Santiago: Editorial Orbe.

En el caso de articulos publicados en revistas, la entrada deberd hacerse de la siguiente
manera:

Reis PEQUENO, MERCEDES
1988 “Brazilian Music Publishers”, I'nler-American Music Review, IX/2
{primavera-~verano}, pp. 91-104.

En el caso que un trabajo haga referencia a fuentes manuscritas, estas deberin agruparse
separadamente en forma cronoldgica en otro listado. Lo mismo deberd hacerse para los
diarios, los que deberdn ordenarse alfabéticamente de acuerdo a la primera palabra del
titule, sea ésta sustantivo o articulo, y con la indicacién de el o los afios en que se publicaron
los niimeros que se indican en el texto o en las notas del trabajo.

Las referencias bibliogrificas pueden hacerse entre paréntesis en el texto del trabajo o en
nota a pie de pdgina. En ambos casos se sefala el apellide del autor seguido del aio de
publicacién y la o las pdginas a que se hace referencia. A modo de ejemplo,

Hirsch 1988: 49-50

Las referencias a articulos aparecidos en periédicos deben incluir, ademis del titulo del articu-
lo, el nombre del periédico, el volumen, mimero, fecha completa, pdgina y columna, v. gr

Marie Escudier, “Concert Guzman”, La France Musicale, XXXI1/9 (1 de marzo, 1868), p. 65, c.2.

En caso que el articulo no lleve firma, o no tenga un titulo, la referencia debera consignar
igualmente los restantes rubros indicados, v.gr

Jornal do Commercie, 1. X/336 (3 de diciembre, 1881), p.1, c.6.

En caso de hacer referencia dos o mds veces seguidas a4 una misma publicacién, deberi
sefialarse cada vez la referencia bibliogrifica de la manera indicada, para evitar recurrir a las
abreviaturas op.cit., loc.cit, ibid o idem.

En caso de haber agradecimientos a personas o instituciones, estos deberdn aparecer en la
primera nota a pie de pagina, inmediatamente después del titulo del articulo, pero no como
parte del titulo. En caso de recurrirse a abreviaturas en e! texto del articulo o en las referen-
cias bibliogrificas, su significado deberd sefialarse en un listado alfabético al final del texto.

Para los articulos que queden aceptados, la Redaccién de la RMChse reservard el derecho de
hacer las correcciones de estilo que considere necesarias. Esto incluye acortar reiteraciones
innecesarias. Una vez publicados los trabajos, sus autores recibirdn cada uno tres ejemplares
de la RMCh.
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