UNIVERSIDAD DE CHILE
Facultad de Artes

Departamento de Musica

VERSION IMPRESA ISSN: 07162790
VERSION ELECTRONICA  ISSN: 0717-6252

. N > .l
& \\Q}‘ )

USICAL DE [ TRUMEN EXPLICA P,
/“’ Jualss ﬂ.lﬁr‘iqgft{fff vofhilo de I&F}-‘%gfpo‘r nuf

ANO LXI JULIO-DICIEMBRE 2007 N° 208



REVISTA MUSICAL
CHILENA

Afio LXI Santiago de Chile, Julio-Diciembre, 2007 N° 208

Repaccion: Compania 1264 - CasiLza 2100 - SANTIAGO DE CHILE
FacuLTap DE ARTES - DEPARTAMENTO DE MUSICA
UNIVERSIDAD DE CHILE

DEecano
PaBLo OvARZUN RoBLES

DirecTOR
Luis MERINO MONTERO

SuBDIRECTOR
FERNANDO GARCIA ARANCIBIA

SECRETARIA DE REDAGCION
NaNCY SATTLER

EL PRESENTE NOMERO DE REVisTA MUSICAL CHILENA
SE HA EDITADO CON EL APCYO DE LA
SociEpan CHILENA DEI DEREGHO DE AUTOR




REVISTA MUSICAL
CHILENA

PRICE LIST
SUBSCRIPTIONS ALL FOREIGN COUNTRIES:
PER YEAR WITH TWO ISSUES ....ouervimmainsssinsemsmsssssnesnsssssisins nsssssssssssasses US$ 55.00
INDIVIDUAL ISSUES .....cooouinnerimmmmnnerssssssssessssssssssessssssissassssssssmassesssssssans US$ 30.00

SUSCRIPCIONES PARA CHILE

CON DOS NUMEROS AL ANO ..ot reiearrsssseresesecnsecssssssssssesissassasnas $ 10.000
NUMEROS SUELTOS EN CHILE
PUBLICO EN GENERAL ...oovoeeeteervercenraesseasssssssesssssesssassssassesassansrans $ 6.000
ESTUDIANTES wo.vooeeeeeeeereeseeseseensssnsssessossasssasssstasessesseisssisssssssensassamsnanns $ 3.000

Estos precios incluyen envio por correo aéreo
(All prices include air mail postage)

COLECCION DE FONOGRAMAS

La Seccién de Musicologia de la Facultad de Artes tiene a disposicion de los interesados los
siguientes discos compactos:

El Rey David, de A. Honegger. [N°1]. Registro de 1952 de la Orquesta Sinfénica de Chile
y el Coro de la Universidad de Chile, bajo la direccién de Victor Tevah, conservado en el
Archivo Sonoro de la Facultad de Artes.

Isidora Zegers y su tiempo, Obras de Isidora Zegers (11), Federico Guzmin (4), José
Zapiola (2) y otros autores del siglo XIX, para canto y piano solo, interpretadas por
Carmen Luisa Letelier (contralto) y Elvira S3avi (piano). Grabado en los Estudios del
Centro Tecnolégico de 1a Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

Precios (incluye envio postal)
Para Chile:

por cada diSCO COMPACLO w...cvvvvuirmnivssies s sarecmsisines $ 5.000
Para el extranjero:

por cada diSCO COMPACEO w.v.vreminremerisrsarrnasis s US$ 25.00

Para pedidos dirigirse a Seccién de Musicologia, Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, Casilla 2100
Tel. (562) 978 1337 FAX (562) 978 1327 ~ e-mail: Imerino@uchile.cl



SUMARIO

ESTUDIOS

ALEJANRO VERA. En torno a un nuevo corpus musical en la Iglesia de San Ignacio: masica,
religién y sociedad en Santiago (1856-1925) ... e 5

OMAR CORRADO. Victoria Ocampo y la musica: una experiencia social y estética de la
MOAEINIAA ..o b st raene 37

FEDERICO SCHUMACHER RATTIL. 50 afios de musica electroacistica en Chile .........oeeovenne 66

DOCUMENTOS

PATRICIO HERMOSILLA VIVES. Cuadernos de Musica Iberoamericana .........coooevvevoeeceenens 82

CRONICA

Creacion musical chilena
Compositores chilenos en el Pais ..o 87
Miisica chilena en el eXLEriOr .....ccooo oot 92
OIAS THOUICIAS ..eruereeeeeeenireeseetiaeceeriaesbeaes e et ers s testasestescaestasens et enbssess b iee sdemoeeeesmeresen e seeesameesaenenesrenenen 94

RESENAS DE PUBLICACIONES
Patricia Diaz Inostroza. EI Cante Nuevo Chileno. Un legado musical, por Alvaro Menanteau ........ 98
RESENAS DE FONOGRAMAS
Prano-Piano. CD ...ttt et e b et enas 99
Guillermo Rifo: Miisica Sinfonica y de Cdmara. CD 99
Transicion. Obras chilenas para marimba y vibréfone. CD, por Julia Grandela del Rio . . 100
Pueblo en fiesta. Mdsicas tradicionales de Chile. CD, por Manuel Dannemann ...............oooveerevrenennns 101
Muisica de Concierto Chilera y Argentina. CD ... 103
Ensamble Serenata. CD, por Daniela Banderas ........cocccoeiveiniiienosceecececeone s esresenssessserensesens 104
Ramén Carnicer y Batlle (1789-1855), I dissoluto punito, ossia Don Giovanni Tenorio, CD, por
Cristian Guerra Rojas . 105
Fulgor y Muerte de Joaquin Murieta. DVD, por Alvaro Gallegos 106
RESUMEN DE TESIS
Diego Tapia C. El newén, fuerza que mueve a la miisica lafkenche en el lago Buds ........................... 108
IN MEMORIAM
Carlos Riesco Grez (1925-2007), por Santiago Vera RIVELA ..........c.oovreevereeveeurereeeseseeeeessesesesesesnsens 110
Carlos Riesco: una amistad en la proximidad y distancia, por Juan Orrego-Salas . 111
Fernando Rosas (1931-2007), por Jaime DONOSO .......cucvecunerresrvesiossiesesnsceesessssesesssaseeesesseeesseseesees 111

Informaci6n para los colaboradores ..........oovceivirccnrin i eese st eeseeess s reesenns 114




Comité de Honor

MiGuEL AcuiLar, Universidad de Concepcion, Chile
Gustavo BECERRA-ScHMIDT, Universidad de Oldenburgo, Alemania
Juan OrrEGO-SaLas, Universidad de Indiana, Bloomington, Estados Unidos
RoserT STEVENSON, Universidad de California, Los Angeles, Estados Unidos

Comité Editorial
LiNa BARRIENTOS PacHECO, Universidad de La Serena
MiGueL CastiLo-Dipier, Facultad de Filosofia y Humanidades, Universidad de Chile
ManueL Mamant Mamani, Universidad de Tarapacd, Arica
VicTor RONDON SEPULVEDA, Facultad de Artes, Universidad de Chile
Robrico Torres ALvarano, Facultad de Artes, Universidad de Chile

Colaboran en este nimero
(en orden de aparicion)

ALEJANDRO VERA, Instituto de Musica, Pontificia Universidad Catélica de Chile, Chile
Onmar Corrapo, Universidad de Buenos Aires, Universidad Nacional de Rosario,
Universidad Catdlica Argentina, Argentina
FepERICO SCHUMACHER RaTT1, Compositor, Chile-Francia
Parricio HERMOSILLA VIVES, Investigador, Chile
CrisTIAN Lorez, Pentificia Universidad Catélica de Valparaiso, Chile
Arvaro MEnanTEAU, Instituto Profesional Escuela Moderna de Miisica, Ghile
Juria GRaNDELA DEL Rio, Facuitad de Artes, Universidad de Chile, Chile
ManugL DANNEMANRN, Universidad de Chile, Chile
DanieLA Banperas G., Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile
CrISTIAN GUERRA Rojas, Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile
A1vaRO GALLEGOS M., Facultad de Comunicaciones, Pontificia Universidad
Catdlica de Chile, Chile
Dieco Taria C., Magister en Musicologia, Chile
SANTIAGO VERA RivERa, Academia Chilena de Bellas Artes, Chile
Juan Orreco-SaLas, Universidad de Indiana, Bloomington, Estados Unidos
Jamme Donoso, Facultad de Artes, Pontificia Universidad Catolica de Chile, Chile

Es propiedad

Facultad de Artes de la Universidad de Chile
“Revista Musical Chilena”

Impresa en los talleres de

ANDROS IMPRESORES

Santa Elena 1955 - Santiago de Chile



ESTUDIOS

En torno a un nuevo corpus musical en la Iglesia
de San Ignacio: misica, religion y sociedad
en Santiago (1856-1925)!

Music, Religion and Society in Santiago (1856-1925): A New
Musical Source discovered at the San Ignacio Church

por
Alejandro Vera
Pontificia Universidad Catélica de Chile,
Instituto de Musica, Chile

averaa@puc.cl

El presente articulo constituye una primera aproximacién a la musica de los Jjesuitas en Chile tras su
expulsion en 1767 v, especificamente, al fondo musical conservado en la Iglesia de San Ignacio de
Santiago. Los més de quinientos volimenes impresos y manuscritos que lo componen datan aproxi-
madamente de 1880 a 1960 y dan cuenta de la vida musical de dicha institucién y €l Colegio de San
Ignacio, proporcionando informacién nueva sobre diversos muisicos que desarrollaron una actividad
relevante en la ciudad como intérpretes, directores y profesores. E1 periodo escogido para este estudio
se extende entre la fundacién del colegio en 1856 hasta mediados de la década de 1920, cuando
finaliza, para algunos historiadores, el llamado “Chile moderno”, Los temas que se estudian son, entre
otros: el repertorio conservado y su fincidn, las relaciones entre el colegio y la sociedad santiaguina
del periodo, y la repercusién que tuvieron en el medio local los procesos de reforma de la miisica
sacra de fines del siglo XIX y comienzos del XX,
Falabras clave: Jesuitas, Colegio de San Ignacio, musica chilena ss. XIX y XX.

This article considers for the first time the music of the Jesuits in Chile after their expulsion in 1767. It is focused on
the music collection preserved at the Church of San Ignacio in Santiage. It contains more than five hundred
manuseript and printed sources dated from about 1880 to 1960, which reflect the musical life of this church and the
Colegio (high school) of San Ignacio. New data is supplied on relevant musicians who were active as performers,

conductors and music teachers in Santiago. The period covered by this study begins in 1856 with the foundation of
the Colegio, finishing about 1925,a year when, according to some historians, concludes the era of the so called “modern
Chile”. Among other issues, we shall study the musical repertory and its function; the relationships between the
school and Santiago’s social life, and the consequences of the reform of sacred music of the Catholic Church during
the late 19" century and early 20% century in the local milieu,

Key words: fesuits, High School of San Ignacio, chilean music XIX and XX cenlury.

ILa presente investigacién ha sido financiada por la Fundacién Andes, Programa de Apoyo a la
Creaci6n e Investigacién Artistica, Proyecto C-23914/65, “Recuperacién del patrimonio musical de la
iglesia y colegio jesuita de San Ignacio”. Quiero agradeceral P. José Juan Vergara las facilidades brindadas
durante mi trabajo con los manuscritos musicales de dicha institucién, asi como al P. Eugene Rooney
por su amabilidad durante mi investigacién en el Archivo Histérico del Colegio. He contado con la
importante colaboracién de Jaime Canto en la transcripcion de partituras y Oscar Lépez en el fichaje
documental y la realizacién del inventario.

Revista Musical Chilena, Afio LXI, Julio-Diciembre, 2007, N° 208, pp. 5-36
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1. EL FONDO MUSICAL DE LA IGLESIA DE SAN IGNACIO DE SANTIAGO

El presente trabajo se relaciona con el acervo de manuscritos € impresos musica-
les que durante mds de cien afios se ha conservado en el Colegio e Iglesia de San
Ignacio de Santiago, el que hasta ahora era desconocido para los musicélogos. La
posibilidad de acceder a su contenido se debe ala iniciativa del P. José Juan Vergara,
rector de la Iglesia de San Ignacio hasta febrero de 2006, quien solicit6 la colabo-
racién del Instituto de Miisica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile para
estudiar dicho fondo. Como profesor ¢ investigador del Instituto asumi con entu-
siasmo esta tarea que me parecia del mayor interés musicologico y que, como
veremos, representa una importante contribucién a nuestro conocimiento de la
musica de fines del siglo XIX y comienzos del XX. Segiin el P. Vergara, el fondo se
formé a partir de dos corpus preexistentes: una parte importante del material se
hallaba en el antecoro de la Iglesia de San Ignacio, que probablemente pertene-
ci6 a los organistas y musicos que trabajaron en su interior; y a éste se sumd una
cantidad significativa de tomos que fueron traidos de la biblioteca de la residen-
cia de los padres jesuitas, los cuales inclufan tanto libros para su uso particular
(repertorio pianistico fundamentalmente), como volhimenes que habian perte-
necido al Colegio de San Ignacio?.

Nuestra primera tarea consistié en ordenar el repertorio por autor, mante-
niendo, no obstante, la disposicién de las partituras en las carpetas o tomos origi-
nales. Posteriormente, se realizé un inventario que nos permiti¢ conocer con
mayor detalle su contenido. No obstante, algunos volimenes que incluian varias
obras o partes sueltas de diversa procedencia no han sido ain listados integra-
mente. Aun asi, es interesante apuntar algunos datos generales: el material con-
servado incluye obras sacras y profanas de mediados del siglo XIX en adelante,
relacionadas con la actividad musical de la institucién que las ha cobijado du-
rante todos estos afos; contiene al menos 515 tomos impresos y manuscritos
dedicados integra o mayoritariamente a un autor, unos 120 voliimenes de obras
o autores varios y cerca de una veintena de tomos de autores no identificados; la
cantidad de volimenes con partituras o partichelas manuscritas sobrepasa la cen-
tena, aunque no siempre se trate de obras originales, sino, también, de copias que
fueron realizadas para la interpretacién a partir de ediciones impresas.

Los manuscritos que contienen obras tinicas constituyen uno de los aspectos
mds interesantes del fondo. Encontramos alli piezas de compositores de fines del
siglo XIX y comienzos del XX que se desempenaron en Santiago y cuya actividad
musical apenas ha sido estudiada, tales como Angel Zocchi, Enrique Marconi,
Fabio de Petris y Anibal Aracena Infanta. En algunos casos se trata de piezas com-
pletamente desconocidas, de las cuales no existia noticia alguna. En otros se co-
nocian referencias previas, fundamentalmente gracias a la Biobibliografia de Pereira
Salas®, quien recogié informaci6n de periédicos de la época que daban cuenta
del titulo, y la fecha de presentaci6n en piiblico, o el anuncio de su edicién. Sin

2Fntrevista del 10 de abril de 2006. Las bibliotecas de la residencia y colegio se hallaban

antiguamente unidas.
3pereira Salas 1978,
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embargo, las partituras se daban hasta ahora por perdidas, por lo que €l nuevo
corpus contribuye a llenar un importante vacio en el discurso tradicional sobre
esta muisica. Dado que el estado actual de la investigacion nc me permite propor-
cionar un recuento detallado del fondo, he preferido ofrecer en la tabla N° 1 del
“Apéndice” una lista de obras de los compositores cuya actividad en Santiago he
podido documentar, indicando los datos esenciales para su identificacion y remi-
tiendo, cuando corresponde, a las referencias previas de Pereira Salasyo a la
numeracién que llevan algunas carpetas, al parecer asignadas durante una anti-
gua catalogacidn. A pesar de tratarse de una muestra parcial, creo que la tabla N° 1
da cuenta del interés que presenta este fondo desde el punto de vista musicolégico
y resultard una pista titil para los investigadores interesados en la misica del pe-
riodo (ver apéndice, tabla N° 1).

Pero mi objetivo en el presente trabajo no ha sido sélo dar cuenta del conte-
nido general de este corpus, sino contextualizar el repertorio conservado estu-
diando las practicas en las cuales estuvo inserto, Por lo tanto, en las paginas si-
guientes abordaremos aspectos muy variados que trascienden el marco institucional
—colegio e iglesia— y religioso, para alcanzar el ambito urbano propiamente tal,
con la rica dindmica de circulacién de miisica y misicos que éste conlleva. Esta
perspectiva, que en parte se inscribe disciplinariamente en la “musicologia urba-
na” actual®, nos permitird conocer mejor las caracteristicas de la vida musical
santiaguina. El marco temporal escogido para este estudio (1856-1925) se inicia
con la fundacién del Colegio de San Ignacio y culmina en la década del veinte,
cuando un conjunto de cambios politicos y sociales pone fin al periodo histérico
que suele designarse como el “Chile moderno”; un periodo caracterizado, desde
el punto de vista politico-econémico, por la consolidacion de la repiiblica y la
nacion, la expansion territorial, el nacimiento del “Estado docente” y las reformas
liberales®, pero cuyas caracteristicas desde el punto de vista de la cultura musical
estan ain —a pesar de los importantes aportes que serdn citados a lo largo de estas
paginas~ en gran medida por estudiar.

Por 1ltimo, cabe recordar que este trabajo constituye la primera aproxima-
cién a la musica de 1a orden jesuita en nuestro pais con posterioridad a su expul-
si6n en 1767, El hecho de que sepamos mds sobre su actividad musical en la Colo-
nia que en las épocas posteriores® es absolutamente excepcional en Chile y se
explica por el gran interés que la miisica jesuita del siglo XVIII ha generado en los
iiltimos veinte anos en Latinoamérica, dado el formidable despliegue de misica
que fomentaron en sus misiones (especialmente entre los chiquitanos, mojefios y
guaranies)’. Sin embargo, los aspectos tratados aqui demuestran, contra todo lo
que se pensaba®, que la musica continué siendo importante para la orden, espe-

4Sobre esta perspectiva disciplinaria véase el reciente trabajo de Carreras 2005: 17-26, 31 ss.

5Sagredo y Gazmuri 20086: 5.

6Los principales aportes se deben a Victor Rondén, siendo una de las mids recientes Rondén
2005. Véase ademds Aracena 1997, cuya tesis doctoral sobre el tema no he podido consultar.

7La bibliografia es demasiado extensa para citarla en este lugar. Una sintesis puede verse en las
entradas sobre jesuitas del New Grovey €l Diccionario de la Miisica Espariola e Hispanoamericana.

SEste trabajo modifica, por ejemplo, las apreciaciones sobre la miisica jesuita del siglo XIX de
Rondén 2000a: 53.
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cialmente en los espacios colegiales, y que existe en este sentido una cierta conti-
nuidad entre las pricticas anteriores y posteriores.

2. EL REPERTORIO CONSERVADO Y LA VIDA MUSICAL DEL COLEGIO
E IGLESIA DE SAN IGNACIO

El complejo institucional que estudiamos estaba compuesto por dos dmbitos dife-
rentes —¢l colegio e iglesia~ pero que funcionaban de manera unitaria, e incluyé
un rico espectro de manifestaciones artisticas, asi religiosas como profanas. Entre
la fundacién de ambos establecimientos transcurrieron algunos artos: el colegio
de San Ignacio fue fundado en 1856 por un grupo de jesuitas que debieron actuar
en calidad de particulares, puesto que el restablecimiento de la orden no habia
sido aiin autorizado oficialmente en Chile®. Las clases se iniciaron en mayo de
dicho afio con cuarenta y cuatro alumnos internos, bajo el rectorado del P. Igna-
cio Gurri. En un comienzo se aplicé un programa de estudios propio —la Ratio
Studiorum- tal como se habia hecho en otros colegios jesuitas del continente. No
obstante, al cabo de dos anos el nuevo rector, Juan B. Pujol, resolvi6 adecuarse a
los programas oficiales del Instituto Nacional a fin de que los alumnos pudiesen
acceder a la universidad!?. La iglesia, en cambio, fue construida varios afios des-
pués y tanto su consagracion como su inauguracién, realizadas en noviembre de
1872, contaron con una misa solemne “a toda orquesta”ll.

La incorporacién de la miisica en el colegio se dio desde el primer momento.
Cabe recordar que varios colegios secundarios de Santiago incluian esta discipli-
na entre sus asignaturas optativas!2, y San Ignacio no podia ser la excepcién. Ya
en julio de 1856 se acordé que profesores seglares viniesen a dar lecciones de
piano y dibujo a los alumnos de las familias interesadas. Dos afios después se ins-
tituyeron, ademas, las clases de canto y violin!3. El 1 de marzo de 1860 se estable-
ci6 que los profesores de dibujo y piano debian encargarse personalmente de
cobrar los pagos por sus clases a los padres!. Mas preciso resulta un reglamento
impreso, sin fecha, pero que se conserva junto a documentos de la década de
1870. En €l se establecen con detalles los requisitos y obligaciones para el ingreso
y permanencia en los ramos de miisica: la clase era optativa; cada profesor daria
clases tres veces por semana, de una a dos de la tarde; los profesores tenian la

9Sobre ¢l complejo proceso de restauracién de la orden en el pais véase Enrich 1891: 503-520 y
Hanisch 1974: 191-200.

10Hanisch 1974: 200-202.

1 Archivo Histérico del Colegio de San Ignacio de Santiago (en adelante ACSI), 2/)/, 300, carp. II,
“Consultas construccion Iglesia San Ignacio”. En caso de no indicarse el niimero de pigina o folio, es
porque no consta en el documento original. Anteriormente el colegio contaba con una capilla
construida en 1859 (Hanisch 1974: 205).

12Milanca menciona el Colegio Alemin, el Colegio Anglo-Francés para seoritas, el Colegio de
Bruna; el Colegio de las sefioritas Palacios y el Instituto Nacional, que estableci6 hacia 1863 una clase
de muisica instrumental (Milanca 2000). Pereira Salas agrega a los Padres Franceses, el Santiago College
y el Colegio Radford (Pereira Salas 1957: 182, 263).

135087, 2/]/, 300, Carp. 02, “Historia del Colegio de San Ignacio abierto en la cindad de Santiago
el 1 de mayo de 1856”, pp. 21, 35y 37.

MAGSI, 2/]/, 303, Carp. 03, “Libro de consultas”, 1856-1887, p. 19.




En torno a un nuevo corpus musical en la Iglesia de San Ignacio:... / Revista Musical Chilena

“obligacién de concurrir con la ejecucién de su instrumento a las funciones pi-
blicas que son de cuenta del Colegio”; por 1iltimo, a fin de afo se daria un premio
al alumno mds destacado de cada clase, a condicién de que su rendimiento en las
asignaturas obligatorias fuese adecuado!®. Todo ello demuestra el caricter acce-
sorio que tenian estas y otras asignaturas, clasificadas como “ramos de adorno”, a
pesar de lo cual la misica en su conjunto iba adquirir una importancia creciente
para la institucién a medida que transcurria el siglo XIX.

A los pocos afos de haberse fundado el colegio, las cuentas de “la misién de
Chile”16 reflejan un notable esfuerzo por incrementar los medios para la practica
musical mediante la importacién de instrumentos y libros de musica. En octubre
de 1857 se trajo desde Paris un armonio “(orgue Alexandre) de 4 juegos y percu-
sion” por un valor de 800 francos; en mayo de 1858 un método de armonio de
Lefebure, un “Vademécum del organista”, varios preludios y otras obras que no se
precisan; y en 1859 un érganol”. En marzo de 1862 “se recibi6 de Paris el gabine-
te de Fisica y dos pianos para la ensefianza de la misica”, con lo que la clase de
este instrumento quedaba notablemente reforzada'®. El trayecto de los libros e
instrumentos musicales importados no fue en este aspecto diferente del que se-
guia la mayor parte de los objetos de arte religioso que llegaron al pafs en aque-
llos afios: fue en Paris donde comenzaron a exportarse, masivamente y a bajo
costo, diversos tipos de escapularios, rosarios, medallas y crucifijos que tuvieron
una ripida aceptacién en el mundo catélico!®. Esta tendencia forma parte de la
influencia generalizada que la capital francesa ejercié en la cultura chilena de
fines del siglo XIX, y que se plasmd, en el &mbito aristocrdtico, en la realizacién
de fiestas vistosas y prolongados viajes a Europa, o en la construccién de palacetes
al estilo francés, entre otras cosas2?,

De los documentos conservados en el Archivo Histérico de San Ignacio, qui-
zds el que mejor refleja no sélo la influencia musical francesa sino también la
importancia que la misica habfa adquirido para la institucién en la década de los
ochenta, es el inventario de la musica del colegio realizado en 188621, En él las
obras se clasificaron originalmente en siete secciones, las seis primeras con maisi-

155¢81, 2/]/, 308, Carp. 26, “Premio, notas, testimonios”, “Reglamento de un colegio”, N° XVI,
p- 32 ss. Bl documento no alude especificamente al colegio de San Ignacio, pero si a un colegio de
Santiago y a una congregacién religiosa. Ademds, los cargos descritos coinciden con los de los
establecimientos jesuitas.

18Es decir, la administracién de la provincia chilena, que hasta 1868 era independiente y desde
ese ano queds unida con la de Paraguay (cf. Hanisch 1956; 11).

17ACSI, 2/], 310, Carp. 04. “Cuentas y Facturas, P. Medina 1861".

18ACSI, 2/]/, 300, Carp. 02, “Historia det Colegio...", cuadernillo manuscrito 2. A pesar de ello,
en 1882 observaron los padres consultores que los pianos se hallaban nuevamente viejos y en mal
estado. Para remediar esta situacion, en abril del aio siguiente acordaron “que se hiciesen venir de
Europa tres pianos sencillos para estudios...”. (ACSI, 2/]/, 308, Carp. 03, “Libro de Consultas”, 1856
1887, pp. 161y 167).

YSerrano 2006: 149.

2Sobre una visién general con sus repercusiones en la muisica popular ¢f. Gonzdlezy Rolle 2005: 28-31.

FIACSI, 2/]/, 308, Carp.16, “Inventario del Colegio San Ignacio, incluyendo la Iglesia San Ignacio”.
Existe un inventario anterior que puede fecharse hacia 1879. Con excepcion de las dos Ultimas entradas
del afo de 1886, ambos inventarios coinciden exactamente en cuanto z las obras registradas.
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ca sacra “para la Iglesia” y la tiltima con musica profana. En el “Apéndice”, tabla
N° 2, transcribo integramente las entradas de este inventario, indicando las posi-
bles correspondencias con las obras conservadas en el fondo actual, aunque las
carpetas de varios, cuyo contenido atin no hemos listado, podrian aportar aun
mis concordancias (ver apéndice, tabla N° 2).

El contenido del inventario demuestra el protagonismo que el compositor
Luigi Bordese tenia en la musica religiosa de aquellos anos, ya que es el tinico que
cuenta con una seccién independiente. Sus obras conservadas en el fondo se ha-
llan actualmente dispersas en carpetas de varios autores y no las conocemos ain
en detalle, pero en el archivo de la Recoleta Dominicana de Santiago se conser-
van al menos cuatro tomos de su autoria, todos ellos publicados en Paris, segtin el
catilogo inédito de Victor Rondén?2. Este repertorio estaba destinado en gran
medida a las comunidades religiosas, y fue recepcionado mis alld de la capital,
pues un libro manuscrito de 1870-1874 que procede del convento de San Agustin
de Talca, conservado hoy en el seminario agustino de Santiago, incluye varias
misas de este compositor y un O salutaris a dos voces que probablemente corres-
ponda al que se conservaba en San Ignacio en 1886 (¢f. tabla N° 2, seccién V) 23,

En cuanto a las piezas de dicho inventario que se han conservado hasta nues-
tros dias, llama la atencién, aun con las reservas apuntadas mas arriba, que la
mayor proporcién se halle en la seccién de “mnisica profana”. Esta denominacion
alude, en este caso, al estilo musical y al uso de la lengua vernacula, pero puede
abarcar obras de temas profanos o religiosos. Tradicionalmente se ha considera-
do a este tipo de muisica como mds sujeta a los dictados de la moda y a los cambios
de gusto que el repertorio litirgico y, por tanto, como mds perecible. Sin embar-
go, las anotaciones en las partituras demuestran que algunas de estas obras se
ejecutaron en varias ocasiones y durante periodos prolongados, hecho que sin
duda explica su conservacién: la cantata Al Vicario de Cristo, del italiano Fabio de
Petris?4, se ejecuté en 1887, 1908 (probablemente) y 1920; el Himno a los premia-
dos, del mismo autor, se tocé anualmente entre 1876 y 1879, en 1881 y con poste-
rioridad en 1909; y la cantata Al Cristo vencedor, de Félix Gémez, fue compuesta y
estrenada en 1907 y se interpreté nuevamente en 1921, entre otros ejemplos (¢f.
Apéndice, tabla N° 1). Quizis la explicacién se halle en la naturaleza flexible de
este repertorio, que le permitia adaptarse a las diversas circunstancias y gustos.
Las indicaciones de las partituras demuestran que en varias de las representacio-
nes se realizaron importantes modificaciones, en ocasiones por parte de los pro-
pios autores y en otras por el director o los musicos que participaron en la fun-

22Se trata del Magnificat a 3 voix, Petite Messe solennelle & deux voix, O Sanctisimay una antologia de
himnos religiosos intitulada L'Orphéon Religieux. Agradezco a Victor Rond6n la posibilidad de conocer
personalmente dicho fondo y su catilogo, atn inédito.

23§| manuscrito fue copiado entre los afios indicados por fr. Francisco Fino y dedicado al P. José
Maria Quintarelli, prior del convento de Talca. El libro, con tapas negras, llevala inscripcion “Convento
/ de / San Agustin de Talca”, con letras doradas, y, en ¢l lomo, “misas”. Agradezco a Guillermo Carrasco,
archivero de San Agustin, la posibilidad de consultar esta fuente inédita.

24a demis de su vinculacién con San Ignacio, atestiguada por las obras de su autoria conservadas
en ¢l archivo, Petris dirigi6 los coros del Teatro Municipal y actué como solista en los conciertos
organizados por José Ducci (Pereira Salas 1978: 53).
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cién, De este modo, en 1908 Petris suprimié los nimeros 3 y 4 de su cantata Al
vicario de Cristo porque “no le gustaban”; al ano siguiente Félix Gémez —a quien
nos referiremos posteriormente— suprimié los nimeros 5 y 6 del Himno a los pre-
miados, con el consentimiento del propio Petris (c¢f. Apéndice, tabla N° 1).

Otro aspecto que pudo facilitar el reciclaje de estas piezas fue la continuidad
de algunos de los temas que trataban. Tenemos un claro ejemplo de ello en el
Viva Chile, de Fabio de Petris, compuesto para la distribucién de premios del cole-
gio que se realizé el 21 de diciembre de 1881?. La obra tiene un cardcter netamente
nacionalista, sin duda exacerbado por el cariz favorable que la Guerra del Paciti-
co habia tomado para Chile con la entrada de sus tropas en Lima a comienzos de
dicho ano. El tercer movimiento resulta bastante claro en este sentido: “...Nos
diste en las batallas / coronas inmortales, / fecunda la victoria / con nueva bendi-
cién”. Musicalmente, la primera parte de la obra confirma su trasfondo “militar”
mediante el abundante uso de galopas y saltillos, algunos acordes ejecutados en
bloque por el coro y la orquesta, y el despliegue de las secciones de maderas y
bronces, con tres partes de trombdn (ver ejemplo N° 1). La guerra, a pesar de su
impacto econémico relativamente escaso en la aristocracia local?®, repercutié en
las tematicas de la miisica que ésta “consumia” por aquellos afos. Sin embargo, el
nacionalismo, en cuanto a fuerza cultural, cruzé practicamente todo el periodo
de este estudio?’ y fue realimentado por diversos acontecimientos, entre ellos la
celebracién del centenario de la Independencia en 1910. No es casualidad que
un sacerdote jesuita, al cual volveremos a referirnos, encargase a Petris “recons-
truir” la partitura del Viva Chile para su interpretacién durante los festejos del
centenario (¢f. Apéndice, tabla N° 1); la obra cobraba asi, casi treinta aios después
de su estreno, un nuevo significado para la comunidad ignaciana.

Las ocasiones que favorecian la interpretacion de musica como la descrita
eran numerosas, aunque la que contaba posiblemente con una mayor solemni-
dad era la distribucién de premios de fin de afio. Los programas impresos del
siglo XIX, conservados parcialmente en el archivo de San Ignacio, nos permiten
conocer los alumnos premiados en cada categoria y las piezas que se interpreta-
ron en algunas de estas ceremonias. En Ia mds temprana, de 1859, obtuvo el pri-
mer premio en piano Ignacio Alcalde, y los accesit fueron para Benjamin Zidigay
Carlos Tocornal. La de 1881 incluyd, entre otras obras, el citado Viva Chile de
Fabio de Petris, su Himno a los premiados (también conservado actualmente), el
Himno a Santa Cecilia de Gounod y un trio de violin de Wagner. No figura casi
ninguna obertura o fragmento de épera italiana, lo que establece una diferencia
radical, por ejemplo, con la distribucién de premios que cinco afios antes habia

B Soiemne Distribucién de Premios, Santiago de Chile: Imprenta de “El Independiente”, 1881,
conservado en ACSI, 2/]/, 302, Carp. 08, “Distribucién solemne de premios...”. El programa estd en
una hoja impresa adjunta.

2ﬁCf. Collier y Sater 1999: 127, 133.

27Para Bernardo Subercaseaux, asi como el nacionalismo esta presente en ¢l movimiento liberal
chileno hasta la década de los ochenta del siglo XIX, por su oposicién a lo espafiol y al pasado colonial,
es también la tendencia dominante entre 1900 y 1930, que aspira a “regenerar” el pais luego de las
crisis vividas a fines del siglo anterior (Subercaseaux 2004: 10-13).
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Ejemplo N° 1. Viva Chile, de Fabio de Petris, 1881.

realizado el Seminario de los Angeles Custodios®®, y que probablemente refleja el
cambio de gusto de la sociedad santiaguina hacia 1880, Las categorias premiadas
fueron piano, canto, flauta y violin, lo que evidencia una expansién de la ense-

28Ep esta ceremonia, efectuada el 31 de diciembre de 1876, se tocé la obertura de La [taliana en
Argel, de Rossini; un cuarteto de flautas sobre motivos de Don Pascual de Donizetti; y la obertura de
Juana de Arco, de Verdi. Todos estos documentos se hallan en ACSI, 2/]/, 302, Carp.08, “Distribucién

solemne de premios”.
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fianza musical en el colegio. Ademads de ello, para la premiacién de 1879, el musi-
co Angel Zocchi compuso su Himno a la Fe, obra cuya introduccién, notable desde
el punto de vista compositivo, fue considerada por sus contemporaneos hermosa
pero demasiado larga, como consta en la partitura?. Una de las obras de este afio
fue ejecutada por el alumno Herndn Sanchez Vicuiia, primer premio de violin.
Dichas premiaciones se realizaban en el salén de actos del colegio, y la documenta-
cion refleja el interés de las autoridades por mantenerlo apto musicalmente: el 18
de agosto de 1876 se acordé entregar un armonio que habia en la iglesiay “no hacia
falta”, a cambio de un piano de calidad para las funciones del salén3%, y en 1906 se
decidié comprar “un piano bueno, aunque fuera eléctrico”, con el mismo fin3l,

Parece evidente que estas premiaciones, asi como otras ceremonias que co-
mentaremos posteriormente, eran aprovechadas por las familias de los alumnos
premiados como un medio de exhibicién social. En una historia inédita del cole-
gio, impresa a mdquina en 1985, se hace notar un hecho interesante en este sen-
tido: la escasa asistencia de los padres a los exdmenes de fin de afio, que contrasta
con la numerosa concurrencia a las premiaciones. En otras palabras “los aplausos
valian més que una sesién de latinidad o de excelsa retérica para las familias con-
currentes”2, En efecto, la exhibicién del talento musical de los hijos como simbo-
lo de estatus social parece ser una caracteristica del periodo estudiado: hacia 1915,
por ejemplo, los “recreos dominicales” organizados por la clase media alta in-
clufan “la actuacién de los nifos en diversas especialidades: declamacién, canto,
baile, piano y guitarra33,

Aunque de menor envergadura que las distribuciones de premios, las “procla-
maciones de dignidades”, consistentes en incentivos que se daban mensualmente
a los alumnos destacados, fueron también un espacio en los que la misica tuvo
cabida. Desde 1875 se entregaban el “miércoles antes de la salida mensual del
Jueves™4, en una ceremonia que tenia la siguiente estructura: 1) una pieza de
muisica en piano solo o acompaiiado con violin; 2) un “acto literario” en el que se
interrogaba a los alumnos sobre una de las asignaturas que cursaban; 3) otra pie-
za musical; 4) algunas composiciones declamadas por los alumnos; y5) laentrega
de los “testimonios” correspondientes a los mds destacados3®. La cantata Al Gristo
vencedor, de Félix Goémez, fue justamente compuesta para la promulgacidn de dig-
nidades de septiembre de 1907 (cf. Apéndice, tabla N° 1),

29Este musico italiano estuvo activo en Santiago por lo menos desde la década de los setenta. Fue
director de la orquesta del Teatro Municipal (Pereira Salas 1957: 166-67, 185). Segtin la partitura de su
Himno a la Ferurié en 1889 en la “casa de orates”, aunque cabe advertir que el tercer digito del afio no
estd claro en el manuscrito (ver Apéndice, tabla N° 1). Aiin era recordado en 1919 por Luis Sandoval
como uno de los misicos italianos destacados que habfan actuado en Chile (“Los criticos musicales”,
en Varas y Gonzilez 2005: 116),

30ACSI, 2/]/, 303, Carp. 03, “Libro de Consultas”, 1856-1887, p. 123.

S1ACSI, 2/]/, 303, Carp.02, “Libro de Consultas”, 1891-1909, 1 de mayo de 1906.

32Fste documento se conserva en ACSI, 271.71 C689. 1. Sus autores son Fernando Aguilera T,
Rodrigo Ampuero F. y otros.

33Rojas 2006: 359.

34Hanisch 1956: 25.

3BACSI, 2/]/, 308, Carp. 17, “Diario de la casa del Colegio de San Ignacio”, 1873-1876, pp. 33-35.
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En cuanto a los masicos que se desempenaron en San Ignacio, a fines del
siglo XIX figura Saturnino de Gurtubay. De este personaje sabemos que hacia
1887 vivia en la calle San Diego N° 30 y ofrecia sus servicios junto a otros musicos,
como Fabio de Petris, en la Guia general de Santiage®®. Trabajé en el colegio en las
décadas del setenta y ochenta ensefiando piano a los alumnos y tocando el érga-
no en la iglesia durante las misas y otras celebraciones?”. En la distribucién de
premios de 1879 interpreté un diio para piano junto a su alumno Luis Echeverria®®,
Y en los inventarios de ca. 1879 y 1886 consta que instrument6 el Himno de la
Patria de Fabio de Petris, aunque el hecho de que en el segundo inventario esta
indicacién esté tachada hace presumir que tal afirmacién sea dudosa®.

En cuanto a los miisicos jesuitas, hacia 1900 era responsable de la miisica del
colegio e iglesia el P. Candido Darner??, de quien se conservan en el fondo actual
una cantata breve, para voces de niiios, titulada Al héroe de Loyolay una Coleccion de
cantos profanos. Son, por el momento, los tinicos datos que tenemos sobre €l. Asi-
mismo, se conservan dos piezas atribuidas al Padre “Ed. B.”, cuya firma figura
también en una de las anotaciones del Viva Chile “No existe partitura. De Petris
no la entregé [...}. Durante mi ausencia de 15 anos se perdié todo, hice recons-
truir el himno para el centenario por el mismo De Petris [...] P. Ed. Brgg” (ver
Apéndice, tabla N° 1). Todo indica que se trata del Padre Eduardo Bruggier, tinico
profesor jesuita del colegio mencionado en el Catdloge General de 1935 cuyas ini-
ciales coinciden. No consta alli que fuese musico (ensend fisica, matematica y
cosmografia), pero si que de 1887 a 1902 estuvo en Buenos Airestl, Como vemos,
este periodo concuerda con los quince afios de ausencia indicados en la anota-
ci6n, por lo que parece claro que corresponde a la misma persona. La expresion
“hice reconstruir...” indica que tenia autoridad sobre la practica musical de San
Ignacio, lo que ademads hace pensar que a su regreso de Argentina pudo reempla-
zar a Darner —a quien los propios padres consultores se habian planteado ya re-
mover de su cargo*?- en la administracién de la musica. Por otra parte, su anota-
cién nos da una idea precisa de la interpretacién del Viva Chile. “La composicion
es para 2 coros: orquesta y hombres arriba, o en tribuna separada; ninos con
armonio y piano abajo...”. Me referiré a otros miisicos del colegio ajenos a la or-
den en el apartado siguiente.

3. EL COLEGIO Y LA CIUDAD: MIjS}COS FORANEOS EN SAN IGNACIO Y
MUSICOS DEL COLEGIO EN EL AMBITO URBANO

El siguiente ejemplo ilustra la perspectiva que pretendo plantear en este aparta-
do. El 23 de marzo de 1904, en una reunién extraordinaria, se debati6 sobre la

36Citado por Pereira Salas 1957: 257,

$7ACSI, 2/]/, 308, Carp. 28, “Cuentas, plantillas”.

3BACSI, 2/]/, 302, Carp. 08, “Distribucién solemne de premios”, ya citado.

39ACSI, 2/]/, 308, Carp. 16, “Inventario del Colegio de San Ignacio, incluyendo la Iglesia San
Ignacio...”.

40ACSI, 2/]/, 308, Carp. 02, “Libro de Consultas”, 1891-1909, 20 de febrero de 1900.

41Ca£cilogo General 1835: 5, Cotejar con Apéndice, tabla N° 1.

42ACSI, 2/]/, 303, Carp. 02, “Libro de Consultas”, 1891-1909, 20 febrero de 1900.
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manera de celebrar el quincuagésimo aniversario de la proclamacion del dogma
de la Inmaculada Concepcién, y se acordé hacerlo conjuntamente entre el Cole-
gio de San Ignacio y la Congregacion de la Inmacutada Concepcion y San Luis
Gonzaga, fundada en 185842, En cuanto a la forma, ademds de un certamen litera-
rio, se resolvié “celebrar una novena con nutrida orquesta”, imprimir un opisculo
sobre la Virgen, iluminar la Iglesia “con lamparas eléctricas” y que los nifios realiza-
ran también, por las mafanas, “una novena con cinticos sagrados e instrumen-
tos™#*, La fiesta se celebré el 13 de noviembre de dicho afio y fue resefiada al dia
siguiente por la prensa capitalina en diversos articulos que, por fortuna, fueron
recogidos en un impreso titulado Solemnes fiestas y certamen literario celebrados por el
Colegio de San Ignacio y las congregaciones de la Inmaculada Concepciin y San Luis Gonzaga
en conmemoracion del 50° aniversario de la definicion dogmdtica de la Concepcidn
Inmaculada de Maria, publicado en 1905 para conmemorar esta celebracién. En la
iglesia, por la manana, se ejecutd la Misa Pontifical de Perosi, dirigida por “el joven
profesor del colegio don Félix Gémez, y fue ejecutada magistralmente a juicio de
la concurrencia™®. Por la tarde se realizé en el colegio la ceremonia de premiacion,
que incluyé la interpretacion de diversas piezas, entre otras una danza de Grieg,
la “gran marcha” de Tannhduser de Wagner y la cantata Acordaos, de Enrique Garcia
Muni, conservada actualmente en el fondo de miisica (en una carpeta con el
nimero 434). La orquesta conté con “mais de sesenta profesores” y la parte musi-
cal “estuvo a cargo de los maestros Flores y Gémez”45.

La figura de Félix Gomez es practicamente desconocida. El texto citado sefia-
la que era profesor del colegio y por la partitura de su cantata Al Cristo Vencedor,
sabemos que era organista de la Iglesia por lo menos desde 1907 (ver Apéndice,
tabla N° 1)#7. Luis Sandoval agrega que ingresé en el Conservatorio Nacional en
1897 a estudiar piano con Juan Harthan y documenta su faceta como director ya
apreciado en el certamen literario, pero no en el ambito religioso, sino en el de la
zarzuela®®. A pesar de no haber encontrado mis informacién sobre su vincula-
cién con este género lirico*?, los datos de Sandoval me parecen confiables, ya que
los estudios de piano de Gémez coinciden con su condicion de organista y el afio
de su ingreso al Conservatorio con la época en que estuvo activo.

Pero la prensa menciona también, como codirector de la funcién, a un “maes-
tro Flores™. En mi opinién existen dos musicos de esta época a los que podria
corresponder la mencién: los hermanos Ramén y Eulogio Flores. El primero fue

43La congregacién estaba formada en un comienzo por alumnos del colegio; en 1863 se admitié
a los ex alumnos, y en 1894 se cred una “congregacién de seforas” con el mismo nombre (Solemnes
fiestas... 1905: 385-395).

HACSI, 2/]/, 303, Carp. 02, “Libro de Consultas”, 1891-1909.

45 Solemnes fiestas... 1905: 23,

#6Articulos de Ei Mercurio (14-11-1904), El Diario Hustrade (14-11-1904) y El Porvenir (15-11-1904),
en Solemnes fiestas... 1905: 30, 33, 35.

47En marzo de 1909 solicitd un aumento de su sueldo como organista, que fue aprobado (ACSI,
2/]1/, 303, Carp. 02, “Libro de Consultas”, 1891-1909).

483andoval 1911: 64.

49%u nombre no figura en Abascal Brunet y Pereira Salas 1952, ni Abascal Brunet 1940, aunque
este tltimo Hega sélo hasta 1882.
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violinista del Teatro Municipal, profesor de los colegios Radford y Olano, miem-
bro del Orfeén de Santiago y de la Academia de Santo Tomis de Aquino®. Esta
iltima, fundada en 1877, tenia su sede en el Colegio de San Ignacio®!, lo que
hace muy probable que se trate del miisico que buscamos. Del segundo estd docu-
mentada su faceta como director: segiin Sandoval dirigia hacia 1911 “la Orquesta
Excelsior”®?, hecho que igualmente hace probable su participacion en el certa-
men de 1904. No he podido precisar de qué orquesta se trataba, como no fuese la
estudiantina del mismo nombre que existia en Santiago por aquellos afios3, Sea
como fuere, ambos estaban vinculados con el mundo de la misica secular, al igual
que Gémez como director de zarzuela. En consecuencia, la actividad musical del
colegio estaba directamente relacionada con las modas y gustos que caracteriza-
ban a la ciudad en su conjunto, mds alld del motivo esencialmente religioso de
celebraciones como la descrita.

Lo anterior se relaciona con la diversificacién e importancia que adquirieron
las instituciones seculares en el ambito musical en la época que estudiamos. Si
aun en la primera mitad del siglo XIX los principales centros de formacién y
trabajo para un misico parecen haber sido religiosos (catedral, conventos...), sin
olvidar a la propia familia®?, a partir de la segunda mitad de dicha centuria el
desarrollo de la 6pera, la fundacién del Conservatorio y la creacién de agrupacio-
nes profesionales de miisicos constituirian opciones cada vez mads relevantes. En
esto pudo influir la tendencia, impulsada por el obispo Valdivieso desde la década
de los cuarenta, a suprimir los instrumentos orquestales de las iglesias en benefi-
cio del 6rgano, ya que por lo menos en la catedral los instrumentistas de cuerdas,
clarinetes, oboes y otros desaparecieron de la planta estable de la capilla. Volvere-
mos sobre este punto.

La informacion encontrada sobre Gémez y Flores coincide con la tendencia
mostrada por casi todos los musicos vinculados al colegio que hemos ido citando
a lo largo de este estudio: Zocchi, Marconi y Petris estuvieron simultineamente
vinculados con la miisica profana y religiosa®®. Un caso paradigmitico en este
sentido, que creo oportuno citar aqui, aunque no tenga una relacién directa con
San Ignacio, es el del bajo Ramén Galarce, quien fuera cantor en el Teatro Muni-
cipal, profesor del Conservatorio®, cantor en la catedral de Santiago hacia 188557
y, seglin senala Sandoval, “empresario y director de funciones religiosas”®. Esto
ultimo se ve confirmado por el pago de cincuenta y cuatro pesos que recibio el 15
de junio de 1883 de las monjas del Monasterio de la Victoria, “por la orquesta en

50pereira Salas 1957: 102.

51Hanisch 1956: 54 ss.

52gandoval 1911: 62.

53Véase Andreu 1995: 126, 127, 130, 133.

54F] rol de la familia en la formacién de miisicos profesicnales en dicho periodo ha sido puesto
de relieve por Merine 1993. También constituyeron campos de trabajo para los misicos las bandas
militares y el teatro.

558obre Petris y Zocchi véanse las notas 24 y 29. Sobre Marconi hablaremos mds adelante.

56pereira Salas 1957: 67, 99, 171.

57Archivo Histérico del Arzobispado de Santiago, Secretaria, Leg. 90 N° 40A.

58Gandoval 1911: VIII.
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la fiesta de Corpus y trisagio de la tarde”?, y por la presencia en el archivo de la
Recoleta Dominicana de al menos tres partituras que llevan su timbre como pro-
pietario®. Galarce constituye un ejemplo claro de una prictica comiin en su épo-
ca, que refleja cierta tolerancia de la Iglesia hacia las manifestaciones profanas en
los templos, actitud que, como veremos, iba a cambiar posteriormente.

El caso de Galarce denota también la importante figuracién que los miem-
bros del Conservatorio y el Teatro Municipal tuvieron en la ciudad en la época
estudiada. Es probable que en varias ocasiones los musicos que participaban en
las funciones de San Ignacio, aparte de los propios alumnos y jesuitas del colegio,
procediesen de estas dos instituciones. Lamentablemente, la documentacién re-
visada rara vez especifica las agrupaciones que tocaban en estos actos, pero consta
al menos la participacién de la orquesta de la Sociedad Lirico Religiosa, contra-
partida sacra de las numerosas sociedades musicales fundadas en el siglo XIX, en
la entrega de premios de 188161, y la actuacién de un “coro de nifas del Conser-
vatorio de miisica” en el matrimonio de Eduardo Salas y una hija de Luisa Mac-
Clure, junto a un coro de hombres y una agrupacién instrumental, en noviembre
de 1899%2. Sin duda sera necesaria una revisién mds exhaustiva de la prensa de la
época para determinar las orquestas y miisicos que tocaron en San Ignacio, pero
creo que lo visto hasta ahora demuestra la permanente vinculacién que el colegio
tenia con otras instituciones y ambitos musicales -sacros y seculares— de la ciudad
de Santiago.

4. LAS REFORMAS DE LA MUSICA SACRA Y LAS OBRAS CONSERVADAS
EN SAN IGNACIO

Uno de los aspectos mds interesantes, aunque menos estudiados, de la actividad
musical de fines del siglo XIX y comienzos del XX fue el férreo control que inten-
t6 ejercer la Iglesia Catélica chilena sobre la misica que se cantaba en los tem-
plos. Varios autores han evidenciado el rechazo de las autoridades eclesiisticas
del siglo XIX ala reiterada presencia de composiciones profanas en las institucio-
nes religiosas, como queda de manifiesto en las numerosas censuras registradas
en las fuentes de la época®. En realidad, este hecho se arrastraba desde la Colo-
nia, periodo en el que fue frecuente la interpretacién en las iglesias de villancicos
y tonos en lengua verndcula, con una musica de tipo popularizante y letras basa-

%Archivo del Monasterio de La Victoria, “Libro de fundaciones piadosas del Monasterio de la
Victoria 1883”7, fol3.

80Dos Tantum Ergoy un Ave Regina coelorum, segun el catilogo inédito de Rondén, ya citado.
Ademas, otras obras llevan el timbre “B. 22 Galarce”.

ﬁlACSI, 2/7/, 302, Carp. 08, Distribucién solemne de premios. Dicha sociedad fue fundada en
1876, segiin Pereira Salas 1957: 185, 317.

62ACSL, 2/]/, 308, Carp. 02, “Libro de Consultas”, 1891-1909, 23 de noviembre de 1899. A pesar
de ello, la participacién musical de la mujer en la institucién era un tema conflictivo, como prueba el
que un afio después no se autorizase la participacién de nifias cantando durante una academia literaria
de la congregacién de caballeros (ACSY, 2/]/, 303, Carp. 02, “Libro de Consultas”, 1891-1909, 15 de
mayo de 1900).

®3Pereira Salas 1957; 281-284; Salinas 2000; Claro Valdés 1979 18.
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das en textos profanos preexistentes®®. Sin embargo, el caracter reiterado y per-
manente de este tipo de censuras basta para demostrar el poco efecto que tuvie-
ron entre los siglos XVI a XVIII, aspecto que se vio favorecido por el hecho de que
una cantidad significativa de miembros de la Iglesia —en especial las comunidades
religiosas y ciertos eclesidsticos influyentes— defendieron el cultivo de esta musica
en los templos®?, algo pocas veces sefialado en los estudios sobre este tema. Aun a
mediados del siglo XIX las condenas de un sector del clero no parecen haber
tenido un efecto real en la prictica musical, dado que en 1846 la Revista Catdlica
denunciaba la presencia de canciones y oberturas de 6pera italiana, género tan
en boga en aquellos anos, en los principales templos de la ciudad®. Pero en la
segunda mitad de dicha centuria y, més atin, en el Gltimo cuarto, la accién de la
Iglesia chilena se hizo més directa y persistente, y las prohibiciones relativas a la
musica sacra fueron formuladas de manera mds precisa y con la asesoria de musi-
cos profesionales.

Las medidas adoptadas por el arzobispo Valdivieso en las décadas del cuaren-
ta y setenta constituyen, a mi juicio, un antecedente de la actitud mas decidida
que iba a adoptar la Iglesia chilena pocos afos después. En 1847, tras haber reem-
plazado al maestro de capilla Henry Lanza por José Bernardo Alzedo, ¢l arzobis-
po ordend la compra de un érgano de mayores dimensiones que se hizo traer
desde Europa y llegé a nuestro pais a fines de 184957, La presencia de este instru-
mento y €l alto salario que debia pagarse al nuevo organista, Henry Howell, fue-
ron un pretexto suficiente para suprimir los demds instrumentos que hasta ese
momento tenia la capilla musical®®. Aunque esta nueva disposicién tenia en prin-
cipio un cardcter “provisorio”, los antecedentes conocidos indican que la capilla
catedralicia no volvié a tener una orquesta con instrumentos de viento y cuerda
como en la primera mirad del siglo XIX%9, al menos no en la planta catedralicia,
pues para ocasiones especiales podia contratarse a miisicos ajenos a la institucion.
Pero lo mis significativo es que en estos mismos afos acordaron comprar un nue-
vo érgano para su iglesia los mercedarios (1846) y agustinos (1848)7, lo que
demuestra que la reforma de Valdivieso tuvo una repercusién mas amplia, afec-
tando a otras instituciones religiosas de la ciudad.

645bre 1a vinculacién entre el tono humano y el villancico véase Vera 2002: 84-87, y el estudio
clisico de Caballero 1997, Testimonios sobre la presencia de tonos y villancicos en el Chile colonial se
hallan en Pereira Salas 1941: 27, y Vera 2004a v b.

5yéase Vera 2005.

%6pereira Salas 1957: 281.

67Claro Valdés 1979: 24-25.

68«Se suprimen las plazas de primeros y segundos violines, viola, primeroy segundo violoncelo,
contrabajo, primero y segundo clarinete y flauta de la capilla de Ia Iglesia, aplicindose sus asignaciones
al pago del organista contratacdo en Europa, al de los nuevos cantores que se establezcan, y el residuo
al reembolso del costo del 6rgano que acaba de comprarse” (Rafael Valentin Valdivieso: “Capilla de
musica de la Iglesia Metropolitana”, Boletin eclesidstico, 1, 1830-1852, pp. 360-365).

89Por ejemplo, en 1885 la capilla constaba de dos sochantres, un organista principal, dos bajos,
cuatro tenores (uno de ellos ejercia ademds como segundo organista), dos fuelleros y seis seises (Archivo
Histérico del Arzobispado de Santiago, Secretaria, Leg. 90 N° 40A. ¢f. Claro 1979).

"Mera 2004c: 21.
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El propio arzobispo intent6é una reforma mas radical tres décadas mas
tarde, promulgando un “Edicto sobre la masica y canto en las iglesias”
(1873)71. En este documento abogaba por el uso generalizado del 6rga-
no, “como en la Metropolitana y algunas otras que le han imitado”. Reco-
nocia que en muchos templos, dada la ausencia de este instrumento, la
orquesta continuaria empledndose, pero debia suprimirse totalmente el
piano -por su naturaleza profana- y los instrumentos de procedencia
militar. Ademads, insistia en extirpar definitivamente el estilo operistico y
todo tipo de musica teatral de las iglesias, aspecto que, como veremos,
iba a ser comun a todos los manifiestos similares de épocas posteriores.

Un paso mas significativo fue dado en 1885 por el obispo Joaquin Larrain y
otros, con la promulgacién de una “Pastoral colectiva sobre la miisica y can-
t0”72. Este documento establece de forma precisa las caracteristicas que la Igle-
sia buscaba imponer para la musica litirgica. En sintesis: el canto llano tiene el
lugar predominante; se admite la musica “figurada” que tenga un caracter “gra-
ve y piadoso”, aunque sea acompanada de érgano y otros instrumentos; los acom-
panamientos instrumentales deben “sostener el canto” y no encubrirlo; los in-
terludios instrumentales deben responder al cardcter serio de la liturgia; el idio-
ma oficial del culto es el latin, pero se permiten cantos verndculos en ciertas
ocasiones, como el “Trisagio en honor de la Santisima Trinidad”; se prohibe la
miisica con reminiscencias teatrales, bailes de cualquier tipo (polka, vals, ma-
zurca, etc.) y trozos profanos (himnos nacionales, cantos populares, romanzas...};
se permiten, no obstante, los “solos”, “dios” y “trios” que tengan un caricter
sagrado acorde con la composicién, aunque deben evitarse los “solos” en el
Gloria y el Credo; se prohiben los instrumentos ruidosos, entre ellos el piano,
exceptuando las trompetas, flautas, timbales y otros “que se usaron en el pueblo
de Israel para acompanar las alabanzas al Sefior, los canticos y Salmos de David
[...] especialmente en el Tantum Ergo y en la bendicién del Santisimo”. Por
ultimo, y esto quizds sea lo que marca la diferencia mds importante con los de-
cretos anteriores, la pastoral establece en su articulo 19 que el obispo nombrard
una Comision de Santa Cecilia encargada de velar por el cumplimento de esta
ordenanza, compuesta por un Inspector Diocesano de Miisica Sagrada (ecle-
sidstico) y dos personas mds. A este organismo corresponderi examinar las com-
posiciones que figuren en el repertorio musical de cada iglesia, poniendo al pie
el visto bueno con su sello o timbre y dando parte al Prelado en caso de incum-
plimiento a fin de tomar las medidas convenientes. Siguiendo esta tiltima orde-
nanza se procedio a crear la Comisién, que el 27 de noviembre de 1886 quedd
oficialmente conformada por los presbiteros Vicente Carrasco, Tristin Venegas
y Policarpo Jara: el primero era su presidente y desempanaba ademas el men-
cionado cargo de Inspector de Mtisica Sagrada’3.

"IRafael Valentin Valdivieso: “Edicto sobre la musica y canto en las iglesias”, Boletin Eclesidstico, V
(octubre, 1875), pp.1205-1214.

72_]0aqu1’n Larrain et al.: “Pastoral colectiva sobre la misica y canto”, Boletin Eclesidstico, IX (enero,
1887), pp.751ss. También citado por Salinas 2000.

73 Archivo Histérico del Arzobispado de Santiago, Secretaria, Leg. 43 N° 10.
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El documento anterior y otros similares publicados en Santiago pocos anos
después’® no fueron el fruto de una iniciativa particular del clero chileno, sino la
manifestacién local de un movimiento de reforma generalizado que se gesté en
Europa en la segunda mitad del siglo XIX. Los papas Leén XII en 1824 y Pio VIII
en 1830 habian realizado ya recomendaciones relativas a la misica litirgica’®,
pero el impulso decisivo y mds radical provino del mundo laico en 1868, cuando
Franz Xaver Witt (1834-1888) creé la Sociedad Ceciliana en Bamberg (Alema-
nia). Esta agrupacidn, que capté un gran niimero de adeptos y dio origen rapida-
mente a sociedades similares en otras latitudes, defendia el canto gregoriano y la
polifonia a cappella como ¢l ideal de misica catélica. Sin embargo, no excluia la
“musica moderna” con érgano y orquesta, e intenté reformarla a fin de que se
adecuara al cardcter de la musica propiamente sacra, evitando las reminiscencias
profanasy operisticas. Con la colaboracién de compositores como Michael Haller,
sus miembros publicaron una cantidad importante de misica caracterizada por
su diatonismo, textura preferentemente acérdicay relativa simpleza desde el punto
de vista compositivo. La sociedad fue aprobada por el Papa en 1870 y sus postula-
dos recogidos, al menos en parte, por los manifiestos oficiales, como el Regolamento
para la misica de Iglesia en Italia emitido por la Sagrada Congregacién de Ritos
(1884) 76, cuyas disposiciones recoge a su vez la pastoral chilena de 1885, adaptin-
dolas a la realidad local””.

A mi juicio, la menor tolerancia de la Iglesia decimonénica hacia las manifes-
taciones profanas y su mayor interés.por restaurar la miisica a un supuesto estado
primitivo de absoluto orden y respeto por la liturgia ~simbolizado por el canto,
gregoriano y la polifonia palestriniana-, se relaciona con la reaccién conservado-
ra que se produjo ante las revoluciones politicas de fines del siglo XVIII ¢ inicios
del XIX. Asi como la inestabilidad originada por estos conflictos dio pie a un
intento por restaurar el orden social =y como consecuencia al nacimiento de la
sociologia moderna-, indujo también en importantes sectores de la Iglesia un
deseo por recuperar la “paz y armonfa” supuestamente caracteristica de la Fdad
Media y el Renacimiento?.

Las iniciativas anteriores cristalizarian en el famoso “Motu propriosobre la misica
sagrada” del Papa Pio X, significativamente fechado el 22 de noviembre de 1903,
dia de Santa Cecilia’. El Papa reconoce en su escrito “todo el bien que se ha
producido en esta materia en ¢l curso de los diez ltimos afios”, con la formacién

74Como la circular sobre musica de 1888 del arzobispo Mariano Casanova, que recomendaba ka
extirpacién de la misica profanay que la capilla catedralicia fuese preferida en las funciones religiosas
de la ciudad (Casanova “Circular a los rectores de iglesias sobre la musica y canto religioso”, Boletin
Eclesidstico, X ([1887-1889], pp. 430-431).

"5Véanse Hutchings 1977: 78.

76V gase una sintesis del movimiento ceciliano en Fellerer 1961: 183-194.

77Por nuestra parte, deseando cumplir con el elevado fin que se propone la referida congregacion,
yadaptando en cuanto es posible aqueilas disposiciones a las circunstancias de nuestro pafs, venimos
en dictar para las respectivas didcesis de Chile la siguiente ordenanza...” (Boletin Eclesidstico, IX (enero
de 1887), p. 752).

78Cf. Ritzer 199%; 6-23.

79He consultado la traduccién francesa publicada en Letires apostoliques 1905: 48-55.
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de “sociedades florecientes” —alusién clara al movimiento ceciliano—, pero admite
también que esto ha sido insuficiente, lo que le lleva'a promulgar un reglamento
mds especifico. En cuanto a los tipos de musica permitidos, sefiala que la musica
por excelencia en la Iglesia es el canto gregoriano, seguido por la polifonia clasi-
ca; la misica moderna tiene cabida en tanto mantenga un caricter serio y acorde
con el culto, evitando lo profano; el género menos apropiado para el culto es el
“estilo teatral” del siglo XIX (léase la épera italiana y otros similares). Sobre los
medios de ejecucion, prohibe el uso del piano y otros instrumentos ruidosos, asi
como la ejecucién de “fanfarreas” dentro de los templos. Respecto a la composi-
cion y estilo de las obras, indica que el canto debe predominar siempre frente al
acompanamiento del 6rgano y otros instrumentos, los cuales deben limitarse a
sostener la voz; y que deben evitarse los preludios e interludios instrumentales.
Por tltimo, ordena que los obispos instituyan en su diécesis, si no lo han hecho,
“una comision especial compuesta por personas verdaderamente competentes
en materia de misica sacra”, que procure que la misica ejecutada en sus templos
cumpla con las reglas anteriores, organismos que, como hemos visto, existian ya
en Chile.

Si bien no conocemos la labor de la Comisién de Santa Cecilia a fines del siglo
XIX, sabemos que volvié a constituirse en 1947 con el nombre de “comisién
diocesana de musica sagrada”, después de un tiempo de interrupcién. En diciem-
bre de dicho afio se reunieron el presbitero Clorico Montero, el padre Teobaldo
Lalanne, el presbitero Pedro Valencia Courbis®?, Adolfo Carrasco Albano y Vi-
cente Carrasco®!, quienes propusieron al arzobispado hacer una edicién del Motu
propriode Pio X, junto a un Indice de obras prohibidas en los templos. La respuesta
fue: “contéstese al Presidente de la Comisién de Miisica Sagrada que celebramos
el empefio con que atiende al desemperio de su cargo, v que puede dirigirse a
nosotros en todas sus determinaciones para hacerlas cumplir oportunamente”8?,
A pesar de lo escueto de la respuesta, la actividad de la comisién iba a ser durade-
ra: mas de una veintena de obras conservadas en el Archivo de la Recoleta Domi-
nicana, que contiene musica principalmente de la segunda mitad del siglo XIX y
comienzos del XX, llevan su timbre con la indicacién “reprobado”sg. En el Archi-
vo del Monasterio de la Victoria, de monjas clarisas, cuyas partituras musicales
sélo he podido revisar superficialmente, se encuentra el imbre de la comisién de
un “Repertorio de cdnticos sagrados escogidos y ordenados por el R. P. José
Gonzalez Alonso”, sobre las hojas de un Panis Angelicus y un Jesu Mi Dulcissime, en
otro tomo impreso, de 1939, cuya portada dice “Mes de Maria treinta entonacio-

80Apa\rte de las obras de Valencia Gourbis conservadas en San Ignacio (ver Apéndice, tabla N° 1),
existen obras suyas en la Biblioteca Nacional y el Centro de Documentacién Musicoldgica de la
Universidad de Chile, segiin el catdlogo disponible en <http://musicologia.uchile.cl/
grabaciones.php3?campo=APELLIDO&codigo=V>, consultado el 4 de abril de 2006,

8lvicente Carrasco Salas, presbitero que a comienzos del siglo XX se interesé por la “depuracién”
de la musica sacra (Pereira Salas 1957; 285-286).

82Archivo Histérico del Arzobispado de Santiago. Secretaria. Leg. 129 N° 31.

83Esto sobre la base del catilogo ya citado de Victor Rondén. Sobre este archivo musical véase
una brevisima reseia en Rondén 2000b. Sobre la vida musical de la Recoleta Dominicana a comienzos
del siglo XIX véase Rondén 1999,
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nes de las Letanias de la Santisima Virgen”, figura también el timbre aprobatorio
de la comisién, y en el reverso de la pagina 18 hay una lista de “Composiciones
publicadas [por] Jorge Azécar Yavar maestro de capilla de la Santa Iglesia Cate-
dral (Aprobadas por la Comisién de Miisica Sagrada)”84; por tltimo, Maximiliano
Salinas nos informa de la existencia de la Comisién®?.

En la quincena de piezas transcritas del archivo de San Ignacio, en cambio,
no he encontrado rastros de ella, aunque la mayor parte de estas obras no son
propiamente litdrgicas. No obstante aquello, las autoridades del colegio estuvie-
ron al tanto de las ordenanzas mds importantes que hemos citado al momento de
adoptar disposiciones sobre la musica. E1 29 de abril de 1896, los padres consulto-
res se preguntaron si al terminar una misién o ejercicios en su iglesia podian “las
senoras, cantar canticos piadosos durante la misa rezada”, y acordaron atenerse a
la pastoral de 188580, Esta tltima prohibia que las mujeres participasen en el coro
como cantoras, pero consideraba “laudable” que lo hiciesen en el cantoc popular
al unisono, por lo que es de suponer que la respuesta de los padres fue positiva.
Por otra parte, el 1 de junio de 1898 acordaron suprimir los instrumentos de
viento de las funciones de su iglesia, por ser la voluntad del arzobispo y el Papa®’,
disposicién que al parecer no se respetd en el siglo posterior.

Con estos antecedentes, cabe preguntarse hasta qué punto el movimiento
reformador de fines del siglo XIX tuvo un efecto real en la misica sacra de
Santiago y, particularmente, del Colegio de San Ignacio. En primer lugar, las
obras religiosas que se han conservado anteriores al edicto de Valdivieso (1873)
y la pastoral de (1885), raramente escapan a la influencia operistica. Incluso las
de José Bernardo Alzedo quien, segin Pereira Salas mantuvo la “tradicion
litirgica colonial” durante su magisterio en la catedral (1846-1864)38, mues-
tran, segin Denise Sargent, algunas caracteristicas de la 6pera italiana®. Asi-
mismo, el Mnvitatorio y tres lecciones del Oficio de Difuntos del cantante lirico francés
Enrique Maffei, activo en una época similar a la de Alzedo, presenta, entre otros
rasgos, un acompanamiento en tresillos de corcheas propio de algunas arias

lentas de 6pera90.

B4Fstas partituras no cuentan con catalogacién alguna, por lo que me es imposible indicar su
localizacién de forma mads precisa.

85Salinas 2000.

86No recordando algiin anterior ejemplo, determinose que debfamos atenernos a las instrucciones
impresas en una pastoral del Sr. Arzobispo, sobre la misica sagrada” (ACSI, 2/]/, 303, Carp.02 “Libro
de Consultas” 1891-1909).

87«Siendo voluntad del Sr. Arzobispo, porque lo es del Papa, cl que no se toquen instrumentos de
viento en las funciones de Iglesia, parecié a todos los PP. que conviene atenernos a esa voluntad”
{ACSI, 2/]/, 303, Carp. 02, “Libro de Consultas” 1891-1909).

38pereira Salas 1957: 283.

898argent 1984: 2122,

9Di a conocer esta obra en Vera 2004¢: 22-28. Indico alli, erroneamente, en la figura 2, que la
partitura data de 1866, cuando en realidad este afio figura en una obra de Felix Banfi conservada en
¢l mismo archivo. Maffei habia llegado a Chile en 1840 pero, segiin Milanca, s¢ alej6 del pais en 1850
para volver diez anos mis tarde. No poseemos informacién sobre ¢l después de 1869 (Véase Pereira
Salas 1957: 105, 112, 120, 369; y Pereira Salas 1978: 93; y Milanca 2000).
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Ateniéndonos ahora estrictamente al repertorio conservado en San Ignacio,
incluso las piezas de la década de 1880 no parecen mostrar una diferencia signifi-
cativa en relacién con los ejemplos citados. El Quis Ascendit de Enrique Marconi,
compuesto en 1886 “expresamente para el Colegio de San Ignacio”, puede dar-
nos alguna idea al respecto (ver ilustracion). Marconi, profesor de canto en el
colegio, compuso la obra para la fiesta de San Luis de dicho afo, y ésta gusté
mucho por ser “devota y seria”, segin indica la partitura. La seccién introductoria,
efectivamente, presenta algunas de las caracteristicas exigidas en los manifiestos
que hemos revisado: la frase inicial es ejecutada por las cuerdas y maderas de la
orquesta a la manera de un brevisimo preludio instrumental y seguidamente por
el coro a cappella; todo ello se realiza sobre una textura acérdica en la que sélo
algunos cromatismos hacia el final de 1a frase alteran el caricter predominante-
mente diaténico (ver ejemplo N° 2). Sin embargo, la seccidn central de la obra,
que se inicia en el compés 37 (“Innocens manibus”), comienza con una breve
seccion introductoria destinada a modular a 1a nueva tonalidad (Si bemol Ma-
yor), en la que el tenor, acompanado por la orquesta, ejecuta un crescendo (con el
trémolo de las cuerdas) que concluye con una fermata expresiva. A partir de este
punto (compas 45) se inicia un aria de tenor de cardcter netamente operistico, en
la que el acompanamiento es realizado acérdicamente por los violoncelos y violi-
nes, y en arpegios por los clarinetes y las violas (ver ejemplo N° 3). Recordemos

-
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Ilustracion: inicio del Quis ascendit de Enrique Marconi (1886).
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Ejemplo N° 2. Quis ascendit, de Enrique Marconi, 1886, seccién inicial.

que Marconi, al igual que Maffei, tenia una estrecha vinculacién con el mundo de
la Gpera, pues trabajaba en 1886 como maestro de coros del Teatro Municipal de
Santiago®!. Ambas secciones son de bella factura, pero sélo la primera responde a
las prescripciones de los reformadores eclesidsticos de la época, lo que parece
indicar que éstas no habian tenido atin el efecto deseado. De hecho, todavia en
1890 el mysico italiano Fabio de Petris afirmaba, en defensa del Réquiem de Verdi,

91Véase Pereira Salas 1957: 342, 371 y Pereira Salas 1978: 93-94.
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Fjemplo N° 3. Quis ascendii, de Enrique Marconi, 1886, aria del tenor.

criticado por Arrieta Canas, que el estilo “dramitico” de muisica religiosa contaba
con una tradicién importante y era ignalmente valido que el estilo propiamente
litdrgico%2,

92Ver articulo “M4s sobre la misa de Verdi”, firmado por “Otello”, pero atribuible a Fabio de
Petris, en funcién de las réplicas publicadas en Arrieta Canas 1927. Cabe sefialar que Fabio de Petris
concluye su articulo no defendiendo la supremacia de Verdi sobre Wagner, como ha dado a entender
Pereira Salas 1957: 239, sino afirmando que “Wagnery Verdi son dos genios, son los representantes de
dos escuelas y de dos tradiciones gloriosas. El uno no escluye [sic] al otro para mayor gloria del arte
cosmopolita” (Periddico La Actualidad, Santiago de Chile, lunes 20 de octubre de 1890, p. 2).

25




Revista Musical Chilena / Alejandro Vera

La situacién es muy diferente en la Misaen Re Mayor, Op. 73, de Anibal Aracena
Infanta, para tres partes vocales (tenores 1 y 2, y bajo) y acompanamiento de
organo. Aunque la partitura no estd fechada, la indicacién de opus me lleva a
situar su composicion hacia 1920, puesto que segtin Emilio Uzcitegui en 1919
Aracena habfa compuesto ya setenta y dos obras®. Por otra parte, estos datos son
coherentes con la indicacién de op. 93 de su Apdstol de Oriente, fechado en 1922
(ver Apéndice, tabla N° 1)%. Cabe agregar que la tapa del manuscrito lleva un
listado de apellidos que parece corresponder a alumnos que participaron en la
interpretacion de la Misa. Una comparacion entre los apellidos menos comunesy
el Catdlogo General de alumnos del Colegio hace pensar que dicha inscripcién fue
realizada hacia 1934-1935. Fue en esos afios que estudiaron alli Hildebrando
Landazuri, iinico alumno con dicho apellido en el Catdlogo General, Gonzalo Holley
y los hermanos Cyril y Jorge Hodgson. Esto sugiere que la Misz en Re Mayor fue
interpretada nuevamente en esa época, lo que demostraria su positiva recepcion
y permanencia en el tiempo. La reposicién de la misa pudo estar a cargo del
propio Aracena, ya que fue maestro del colegio durante veintidés afios”6. En todo
caso, la obra pertenece a una etapa posterior a la de Marcont, en la que los inten-
tos de reforma habian ya recibido el impulso decisivo de Pio X, y la Comision
Diocesana de Musica Sagrada contaba con algunos aiios de funcionamiento a sus
espaldas.

En el Kyrielas partes vocales transcurren mayoritariamente al unisono, en un
intento por imitar el canto gregoriano; los escasos pasajes a tres voces son total-
mente acérdicos, asi como el propio acompanamiento del érgano, que realiza
una breve introducciém y posteriormente se limita a sostener el canto; han des-
aparecido los acompafiamientos arpegiados y los solos vocales {ver ejemplo N° 4).
En el Gloria, una seccién de dieciséis compases a cappella, primero unisonal y lue-
go a tres voces, da paso a la misma melodia inicial del Kyrie, acompanada por el
6rgano; tan solo un breve interludio instrumental de trece compases que antece-
de al Qui tollis, destinado a preparar el cambio al modo menor, y un nuevo frag-
mento a cappella en el Cum sancto spirito, rompen el hilo del discurso. La ausencia
total de imitaciones y desarrollos contrapuntisticos entre las voces permite una
declamacion clara y compieta del texto junto a una duracién moderada del Glo-

93Uzcdtegui 1919: 174. La obra més temprana de Aracena que se conoce parece ser la marcha
Amor a la patria, publicada en 1896 (Laval 1898: 14).

%4Ademis de ello, su presencia como organista en San Ignacio estd documentada poco tiempo
después, en 1925 (véase Gonzilez Catalan 2004).

95Catdlogv General1935: 42, 44. Cabe seftalar alguna incoherencia con esta hipétesis: por ejemplo,
no figura ningtn Covarrubias de 1934 a 1935, a pesar de que este apellido se halla en la portada de 1a
misa. Una posible explicacién serfa que el Caidlogo no esté completo, algo que, en lo referente a las
listas de egresados, es reconocido por los propios autores en la p. 73.

96En un acto realizado en el colegio en noviembre de 1956, en conmemoracion del centenario
de su fundacién, se rindié “un merecido homenaje al gran maestro Anibal Aracena Infanta, profesor
del Colegio por espacio de veintidds afios” (Jandbar 1956). Anteriormente fue profesor de teoria,
piano y érgano en el conservatorio, y organista en la catedral y La Merced (Sandoval 1911: 24, 29, 58,
v I del anexo). Fallecié en 1951 (Salas Viu [1951]: 151).
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Ejemplo N°® 4. Miszen Re Mayor, de Aracena Infanta, comienzo del Kyrie.

ria, ambos aspectos recomendados en el Motu propric®”. Un juicio descontextualizado
concluirfa probablemente que la obra de Marconi es mas interesante y variada des-
de el punto de vista musical, y atribuiria esto a su mayor capacidad compositiva;
sin embargo, las caracteristicas de la Misa en Re Mayor parecen relacionarse mis
con el contexto histérico que venimos analizando que con el mayor o menor
talento de su autor, ya que la pieza se adapta y subordina a la liturgia como que-

97 Lettres aposteliques 1905: 51, 52, 34.
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rian los reformadores. De todas formas, sus cromatismos estén lejos del diatonismo
casi absoluto defendido por los primeros representantes del movimiento ceciliano,
s1 bien este ultimo habia abandonado en parte esta premisa a comienzos del
siglo XX%,

Es evidente que los ejemplos musicales mencionados son insuficientes para
demostrar que la reforma tuvo un efecto generalizado sobre la prictica musical
en las iglesias de Santiago, y en San Ignacio en particular. Algunos testimonios
documentales indican que la orquesta continué empleindose en ciertas funcio-
nes. Ademads, en algunas obras sacras en castellano el propio Aracena muestra un
estilo diferente®, lo que hace probable que el efecto de la reforma se haya cir-
cunscrito a las obras en latin con un cardcter estrictamente litiirgico. El tema
queda abierto para trabajos mds especificos, pero la comparacién entre las piezas
de Marconi y Aracena constituye un indicio significativo de que la intervencién
mas decidida de la Iglesia chilena en la actividad musical, desde el dltimo cuarto
del siglo XIX, wvo repercusiones en los afios posteriores. Al mismo tiempo, que-
da claro que el repertorio conservado en San Ignacio puede dar luz sobre proce-
sos complejos relacionados con la miisica de fines del siglo XIX y comienzos del
siglo XX, que deberin ser estudiados con mayor profundidad en el futuro.

APENDICE

Tabla N° 1: Obras de compositores activos en Santiago en la época estudiada

MS = manuscrito; IMP = impreso; Carp. = niimero de carpeta(s) segiin una catalogacién de autoria
desconocida que fue realizada anteriormente.

01. Aracena Infanta, Anibal: Ei apdstol de eriente, MS, Carp. 97 y 125. Contiene un coro de marineros,
coro de dngeles y otros. Fechado en noviembre de 1922, Indicacién de op. 95.

02. Aracena Infanta, Anibal: Leyenda musical a San Ignacio, MS, Carp. 121.

03. Aracena Infanta, Anibal: Leyenda musical a San Francisco Javier, MS, Carp. 121.

04. Aracena Infanta, Anibal: Misa a dos voces en Re, MS, Contiene ademds una letania de O. Ravanello
y otras obras. Indicacién de op. 73 en las partichelas.

05. Azdcar Yavar, Jorge: Bendita sea tu pureza, IMP (Santiago: Talleres Poligraficos Claret, 1939).

06. Azdcar Yavar, Jorge: Cantos militares y patridticos, IMP (Santiago: Talleres Claret, 1951). A la bande-
ra, a Bernardo O’Higgins y otros.

07. B., Ed. (8]} (= Bruggier, Eduardo]: Felicitacion, MS, Carp. 95. Partichelas dedicadas al arzobispo
Casanova (arzobispo de Santiago de 1886 a 1908) por el padre Ed. B. Su firma parece hallarse
también en los primeros folios del Viva Chile de Fabio de Petris (N° 24 de esta tabla). Con toda
probabilidad se trata del P. Eduardo Brugier (véase el apartado 2. El repertorio conservado y la vida
musical del Colegio e Iglesia de San Ignacio).

08. B., E. (8].) [= Bruggier, Eduardo]: Himno de felicitacién, MS, Carp. 61. Dedicado al padre Anton
Garriga, rector del Colegio San Ignacio. Arnc 1885. No he podido verificar si corresponde o no a
la obra anterior.

09. Boero, Felipe: Maria, Madre Nostra, IMP. Compositor argentino nacido en 1884 y muerto en 1958,
cuyos himnos escolares se conservan en diversos colegios de Buenos Aires donde se cantaban
(Sudrez Urtubey 1999). Su posible vinculacién con Chile estd dada por la dedicatoria de esta
obra a Monsenor Luis Duprat y al padre rector Luis Canudas, en 1926. Este ltimo era en ese
momento rector del Colegio de San Ignacio (Hanisch 1956).

98¢ Fellerer 1961: 194,

9Por ejemplo, en sus leyendas musicales a San Ignacio y San Francisco Javier (ver Apéndice, tabla
N°1).
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10.

11.
i2.

13.

14,
15.

16.

18.
19.

20.
21.

22,

23,

24.

25.

26.
27.

28.

Darner, Candido (S.].); Al kéroe de Loyola, MS, Carp. 68. Este autor era el responsable de la miisica
en la Iglesia hacia 1900 (véase el apartado 2. El repertorio conservado y la vida musical del Colegio...).
La obra es una pequena cantata para voces de nifios.

Darner, Cdndido (S.].): Coleccion de cantos profanos, MS, Carp. 262.

Desjardins, A. [Adolfo]: La prise de Sebastopol, IMP (Santiago: E. Guzman, sin afio}, Carp. 498.
Indicado como “Grande Valse Militaire”, op. 33. Sobre la importancia de Eustaquio Guzmadn en
la prensa musical chilena del siglo XIX, véase Merino 199%a: 20ss.

Goémez, Félix: Al Cristo vencedor, M8, Carp. 93. La copia mds antigua, fechada el 31 de agosto de
1907, indica que fue compuesta para la promulgacién de dignidades de septiembre de ese ano.
Lleva ademas la nota: “Al H. Angel llirien de la C. de Jesiis, mi compafiero de trabajo en la clase
de canto del Colegio de Sn. Ignacio; recuerdo afectuoso: Félix Gémez G. Organista de Sn. Igna-
cio”. Mis abajo: “Poesia del R. P. Ezpeleta S. ].” En la portada de otra copia se sefiala que se
ejecuté el 7 de noviembre de 1921 en el “Acto de misiones”.

Gémesz, Félix: Cantata al Pabellon Pontificio, MS, Carp. 118. Fechado en 1910.

Goémez, Félix: El recreo, MS, Carp. 80. Cantata para voces de ninos. Dedicada al rector del Colegio,
P. Estanislao Soler. Fechado en junio de 1909 y 1910. Poesia del P. Pedro Carcavilla.

Goémez, Félix: Fantasia N° 41, MS, Carp. 209. Para piano y coro de niiios. Afio 1906.

Gomez, Félix: Himno al Pabellon Pontificio, MS, Carp. 218. Dedicatoria al rector del Colegio S.
Ignacio. Fechado en Santiago, 1905, Posiblemente corresponde a la Cantata del mismo autor
(véase el N®14 de esta tabla).

Marconi, Enrique: A Chile venid comparieros, MS, Carp. 74. Afo 1887.

Marconi, Enrique: Colén el marinero, MS, Carp. 119a. Subtitulo: “Barcarola”; ano 1886. Una nota
advierte que Marconi, profesor del colegic, murié de pena en Ecuador “por haber sido victima
de una estafa considerable”. La partitura parece original del compositor.

Marconi, Enrique: Plegaria, MS, Carp. 219.

Marconi, Enrique: Quis ascendit, MS, Carp. 472. La portada senala que fue escrito “para la fiesta S.
Luis 1886”, “para coro de hombres con voces de tiples oblig.”. Al final dice: “Es muy bueno y
gustd por ser devoto y serio”. El manuscrito parece original del compositor.

Petris, Fabio de: Al vicario de Crists, MS, Carp. 206. Cantata con dedicatoria al Papa Le6n XIII,
ejecutada por primera vez en el Colegio el 12 de diciembre de 1887, La partichela de los pistones
lleva la fecha 12 de mayo de 1920y la firma de “Miguel 2° Mufioz”. Ademds, la partitura de canto
y piano (p. 16} dice: “Aviso. En 1908 el mismo sefior Depetris [sic] en persona suprimi6 los
nameros 3 y 4, pasando al terceto N° 5 (dijo que no le gustaban), en las partes no estd indicado”.
Esta pieza corresponde con toda probabilidad al Himno a Leén XITI, citado por Pereira Salas 1978:
54, dado que las partichelas demuestran que éste era el titulo original de la obra. Pereira Salas
documenta su ejecucién en 1894 y atribuye la letra al P. Esteban Munoz Donoso, pero las partichelas
vocales la atribuyen al P. José Ledn.

Petris, Fabio de: Himno a los premiados, MS, Carp. 116. Al reverso de la tapa dice: “1) Ejecutado en
su estado imperfecto 1877, 2) Ejecutado entero ano 1878. 3) La primera parte 1879”. La portada
indica: “...compuesto espresamente y dedicado por su autor a los alumnos del Colegio de San
Ignacio en ocasién de la solemne distribucion de premios el afio de 1876”, “Santiago de Chile 20
diciembre 1876 Fabio de Petris”. En otra nota consta que “el Sr. [Félix] Gémez”, con consenti-
miento de Petris, suprimid los N° 5y 6 del terceto en 1909,

Petris, Fabio de: Viva Chile, MS, Carp. 200. Partituras del autor, afio 1909. Una nota en los prime-
ro folios ordena sacar una copia porque “la letra del Sr. de Petris es muy pequena y no se distin-
gue en el salén”, Otra nota sefala que la partitura fue “reconstruida” para el centenario (1910) y
dirigida por Félix Gomez, y que antes se habia ejecutado en 1883. Dicha nota tiene la firma del
“P. Ed. Brgg”, quien con toda probabilidad es también el autor de los nimeros 7 v 8 de esta tabla.
La pieza es citada por Pereira Salas 1978: 53, quien documenta una ejecucién en 1881 y atribuye
la letra al “Presbitero Carlos Emilio Ledn”.

Valencia Courbis, Pedro: Repertorio parroquial de milsica sagrada, IMP {Santiago: Libreria de la
Federacion de Obras Catdlica, sin ano), Carp. 459.

Valencia Courbis, Pedro: Dos himnos, IMP (Leipzig: Verlag von Friedrich, sin afio}.

Valencia Courbis, Pedro: Coleccidn selecta de cdnticos sagrados populares, IMP (Santiago: Libreria de
la Feder@cién de Obras Catdlica). Son cinco tomos, dos de ellos fechados en 1913.

Zocchi, Angel: Himno a la Fe, MS. El manuscrito parece original del compositor, quien, segin una
nota, “murid en la casa de orates 1889" (el afio no estd claro). Se afirma ademds que se ejecuté en
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las premiacicnes de 1878 y 1889, y en la Asamblea Catélica de 1884. Esta obra es citada por
Pereira Salas (1978: 129-130 y 1957: 371), quien documenta una ejecucién el 18 de diciembre de
1880 en el colegio.

Tabla N° 2: Inventario de miisica de 1886

Este inventario se ha transcrito literalmente, desarrollando sélo las abreviaturas que podian prestarse
a confusién; las observaciones anadidas figuran entre corchetes y en la mayor parte de los casos sefia-
lan correspondencias con piezas que actualmente se hallan en el archivo.

L

1L

I1I.

Misas

1. Natalucci (a tres voces)

2. Mercadante (id.)

3. Giebert {id.) [Fl inventario de ca. 1879 indica “a dos”]

4. Tres de Eykens (id.)

5.  Ceruiti

6. Tempia (id.)

7.  Madoglio (id.}

8. Nava (id.)

9. Gounod (cuatro) [La Carp. 496 contiene una misa a cuatro voces de este autor que podria
corresponder a esta misma obra]

10. Battman (dos) I [La Carp. 342 contiene una misa a dos voces del autor]

11. Mandanuccio (tres).

12. Bordese (id.) [El inventario de ca. 1879 indica “a dos”]

13. Bordese (dos)

14. Dietsch (tres)

15. Dos misas Bordese (una)

16. Rossini (para érgano)

17. Pacini (cuatro)

18. Terziani

19. Rossi N° 1 (tres)

20. Battman N° 2 (dos) [La Carp. 342 contiene una misa a dos voces del autor}

21. Bordese (una)

Varia

1. Cinco tomos, miisica religiosa por Lambillote

2. Recuerdo [sic] chants sacrés por id. [“Recueil chants sacrés” indica el inventario de ca. 1879]

3.  Gregorian Music by Benz,

4. 30 letanias por Id.

5.  El progreso del organista. 2 cuadernos.—Org.

6. Antiponarium [sic] Romanum.

7.  Graduale id. [Romanum]

8. Ginticos del P. Gimeno (2 ejemplares) [Se conservan ambos ejemplares en Carp. 410y 413]

9. 2 cuadernos, para los alumnos del Colegio.

10. Cancionero de la Santisima Virgen de ;Montserat! [Debe corresponder a la edicién de Juan

Marti y Canté: Los cancioneros de Monserrat, conservada en Carp. 450]

Motetes al Santisimo Sacramento

ol B

Te ergo [De “Aldega”, indica el inventario de ca. 1879]

Motetes para Solo Bajo por Rosini [“Rossi”, indica el inventario de ca. 1879]
Ave Verum de Mercadante

Id. de Lambillote (Do}

O Salutaris (tres voces)

1d. de Benoit.

Id. de Bordese (solo tenor)

Panis Angelicus. Cianciaelli.

Coro mea Terziani (a tres voces)
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10.
11.
12.
18.

Dominus firmamentum id.

Miserator Dominus id. {el inventario de ca. 1879 indica como autor a “Cartoni”]
Un cuaderno [de] motetes por Eslava

Benedictus. Madonno

IV. Tantum Ergo

000N Tk D00 =

De Rossi (dos voces) N° L.

Id Solo tenor

Templa. Dos [voces]

Nava, solo tenor

Goletti id. Bajo

Mercadante, id. baritono

Fumagagli, id. [solo baritono] y coro
Dos Tantum ergo por Madono (a 2 voces)
Rossi (id.) N° 2

V. Motetes de Bordése
A dos voces:
Ave Verum (N°* 39 y 78)
O sacrum_Ecce panis_O salularis_Inviolata_Alma_Ave Maria_ O Sanctissima_ Sub [tuum praesidium]
Solos:
Laudate_Ecce panis_Rorate_Ave Verum_Bone Pastor_Panis angelicus._Pater Noster_Adoro

VI. Varios motetes

R e

Ave Maria, Duo del P. Gimeno

“Jesu C.c.” por . Bajetti

Ave Maria (solo) por Mercadante
Salve Regina (solo). Minocitti

Suscipe Doming para orquesta

Qui sedes. Aldega (Dio)

Diez letanias (a 3 voces) de Madonno

Muisica profana

1.

Gran Himno a los premiados por Fabio de Petris, partitura para orquesta [Estd en la carpeta N° 116;
véase tabla N° 1, 23]

Himno a la Patria (Musica de id.) instrumentacién [de] Gutubray [ = Gurtubay; esta indica-
ci6n estd tachada en este inventario, no asi en el de ca. 1879]

Id. [himno] de Nabucco (Verdi). Partitura para piano, partes para la orquesta [Se conserva
en Carp. 63]

id. a la Fe. Todo para Orquesta. Voces del Sr. Zocchi {para este colegio) [véase tabla N° 1,
28]

Cancion nacional, partitura para canto y piano, partes para orquesta.

Varias piezas para piano

24 trios para piano, violin y flauta

Himno a la caridad por el P. de Doss [Estd en Carp. 204]

id. [himno] & los premiados id.

id. a la Esperanza id. [En Carp. 87y 97]

id. e lg Gratitud id.

id. La Estrella de Chile id. [Tachada esta entrada en este inventario, no asi en el de ca. 1879]
Oberturas id. [Se conservan oberturas de este autor en Carp. 6, 13, 16, 19 y otra sin nimero]
Oratorio £l Diluvieid.

Barcarola por Marconi [véase tabla N° 1, 19]

Himno a Ledn XIif por de Petris [véase tabla N° 1, 22; estas dos altimas entradas fueron
copiadas por otra mano]
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La musica constituyé un niicleo sustancial de la experiencia estética de Victoria Ocampo (Buenos
Aires, 1890-1979). Su sensibilidad musical se expandié desde el ambito del goce privado hacia el
escenario social donde desplegé una intensa accién en la gestion institucional y el mecenazgo, en la
interpretaciéon como recitante, en Ia escritura, en la edicién —en Sur, revista y editorial. Sus mayores
esfuerzos estuvieron dirig'idos a la promocién, desde mediados de la década de 1920, de la moderni-
dad en sus distintas manifestaciones, incluida la musica, en Buenos Aires, para lo cual conté con el
concurso de sus amigos personales Emest Ansermet e Igor Stravinsky, asi como de compositores loca-
les como Juan José Castro.
Palabras clave: Victoria Ocampo, modernidad, musica argentina, mecenas, Sur:

Music was central to the aesthetic experience of Victoria Ocampo (Buenos Aires, 1890-1979). Her musical sensitivity
moved beyond the private space of enjoyment into the social scene, where she developed an intense activity as patroness,
player (narrator), writer and editor of Sus, which was both a literary review and a publishing house. Starting,
beginning in the mid-1920s, her main concern was the promotion of modernism in Buenos Aires. Her musical
collaborators in this endeavour were her friends Ernest Ansermet, Igor Stravinsky, and Juan jJosé Castro, the
Argentinian composer and conductor.

Key words: Victoria Ocampo, Modernity, Argentina music, patron.

1. MODELOS DE MECENAS Y LIBRERAS

No disponemos de un término \inico para caracterizar las multiples formas que
adopta la accién destinada a facilitar y promover actividades musicales en sus dis-
tintas vertientes. En el contexto portefio de mediados de la década del 20, en esta
tarea encontramos a un grupo de mujeres que actia en la Sociedad Cultural Dia-
pasén, de la que participa Victoria Ocampo!. Cumplié esta Sociedad un papel

Walend Ferro 1992: 51.
Revista Musical Chilena, Afio LXI, Julio-Diciembre, 2007, N° 208, pp. 37-65
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relevante en el establecimiento y consolidacién de la vida musical local de la épo-
ca, y en particular, en el apoyo de las tendencias modernistas, en simultaneidad
con otras, como Amigos del Arte, fundada por Elena Sansinena de Elizalde. Se
verifica asi una conducta recurrente en el mecenazgo femenino del siglo XX ex-
puesta por Locke y Barr: el apoyo a las fuerzas artisticas renovadoras, probable-
mente porque “la vanguardia proveia un foro en el cual las mujeres podian ejer-
cer una influencia productiva, opuesta a la mayoria de la corriente principal de
las instituciones, tendientes a ser dominadas por mecenas y directores masculi-
nos”?. Michel Faure constata preferencias similares en la aristocracia francesa de
la primera posguerra®.

Para Victoria, ¢s éste €l comienzo de una actividad en la que se compromete
de distintos modos. Sin desconocer la existencia de otras mujeres portefias, con-
tempordneas y probablemente anteriores, empenadas en estas empresas, que pu-
dieron funcionar como modelos o estimulos para su actividad, no podemos sosla-
var la fascinacion que seguramente ejercieron sobre ella las mecenas europeas
més relevantes de su tiempo, como la Princesa de Polignac y la Condesa de Noailles,
v tal vez, en menor medida, la estadounidense Elizabeth Sprague Coolidge.

No hay, hasta donde sabemos, menciones a Winaretta Singer, Princesa de
Polignac, en los escritos publicados de Victoria. Ignoramos si alguna vez se encon-
traron. Pero ella conocié en detalle? su centralidad en la promocién de la moder-
nidad musical francesa desde la posguerra. Sus afinidades electivas fueron parale-
las. Habian compartido, sin saberlo, el estreno de La consagracion de la primavera
en 1913, y antes, cada una en su ciudad, el entusiasmo por los Ballets Russes de
Diaghilev. Agasajaron a sus respectivos invitados con repertorios similares: un cuar-
teto de Borodin acompana tanto la visita de un embajador inglés en Paris como la
de Tagore en la quinta de San Isidro, tocado por el cuarteto de los hermanos
Castro®. La familiaridad de Winaretta con el presidente Poincaré, a cuya mujer
convence para que apoye la actividad musical, se corresponde con el que Victoria
tiene con Marcelo T. de Alvear y su esposa, la cantante Regina Paccini, a quienes
recurre para el sostén de sus proyectos®. Frecuentan la misma constelacién artisti-
ca ¢ intelectual del Paris de la época. Una de ellas se articula en torno de la libre-
ria Les amis du livre, lugar obligado en las estancias parisinas de Ocampo’, donde
los retine su propietaria, Adrienne Monnier. No s6lo de la literatura mds reciente
pueden proveerse sus clientes: también de libros musicolégicos, libretos y partitu-
ras, entre ellas, las de Stravinsky y de Satie®. All{ se estrena precisamente Socrate,

2Locke y Barr 1997: 38. Todas las traducciones son del autor.

3Faure 1997: 143

4Ocampo se refiere a Polignac en carta a Stravinsky del 23/6/1936. Paul Sacher Stiftung {Basilea),
Coleccion Stravinsky (en adelante PSS, Col. S.) Box 34/1.

5] os datos sobre Polignac, salvo indicacién contraria, provienen de Cossart 1978.

Spolignac adherfa, segiin Fulcher, al “progresivismo artistico de la derecha liberal” (Fulcher 1999:
167). Ocampo, con todas las diferencias de contexto, no es ajena a esa definicion.

7Cf. su nota dedicada a Monnier en Ocampo 1957: 103-104. Hay correspondencia inédita entre
ambas.

8Robert 1999: 115. Segtin esta fuente, Linossier habria comprado alli en 1920 las partituras del
Rag-time de Stravinsky y de Socrate de Satie, ademads de libros de Laloy y Lavignac.
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encargo de Polignac a Satie, puestos en contacto por Jane Bathori, cantante que
residird en Buenos Aires y constituird una intérprete clave de la misica contem-
pordnea promovida por Victoria y su grupo. A ese concierto asisten nombres re-
currentes luego en Sury su grupo: Gide, Valéry, Claudel, Cocteau, Stravinsky.
Bathori establece una temprana relacién con Cocteau y los compositores del Gru-
po de los Seis, familiares a Winaretta desde 1920. Monnier administra en 1924 la
revista Commerce, creada por la Princesa Bassiano, editada por Valéry, Valéry Larbaud
y Léon Paul Fargue —escritores en fluido contacto con Ricardo Giiraldes®. Desde
1920, Paul Valéry, se convierte en una figura habitual en las reuniones de los
Polignac, como asimismo Fugenia Errizuriz, Ravel o Vita Sackville West, todos
conocidos y/o frecuentados por Victorial®. Y existe otro vinculo, fundamental:
Stravinsky, figura clave en el canon modernista de Victoria. A élle encarga Polignac
Renard (1916); el ruso le dedica también la Sonata para piano (1924), estrenada
en su salén. A otra participante del circulo, Eugenia Errazuriz, amiga de Ocampo,
dedica las Cing piéces faciles, €l Etude pour pianola (ambas de 191 7), €l Rag-time (1918)
y la Suite N° 2 (1921).

Al mismo circulo pertenece Anna de Noailles!!, por la que Victoria profesa
una profunda admiracién. La visita en 192912y cenan en el departamento parisino
de Ocampo junto a Waldo Frank en 193213, La Vicecondesa de Noailles encargd
obras a integrantes del Grupo de los Seis, asi como a Markeévitch, Nabokov y Kurt
Weill!4, Participé de la vida musical avanzada en Paris, y escribi6 sobre los Ballets
Russes y sobre Chopin. Junto a su esposo, confiaron la construccion de su villa a
arquitectos y artistas renovadores —Van Doesburg, Mallet-Stevens—17, ideario esté-
tico que comparte Victoria para la construccién de su casa de la calle Rufino de
Elizalde. Valéry forma parte también de su entorno: con él, integra Noailles Ia
Namada Pléiade Méridionale en 1920, compuesta por artistas y escritores de renom-
bre!8. Personajes significativos en la vida de Victoria actiian en los salones de las
aristécratas parisinas —como Keyserling en el de Mme Fitz James—, quienes asisten
a las conferencias de Bergson en el College de Francel? como las portenas a las de
Ortega o Keyserling en Amigos del Arte poco después.

Es posible que Ocampo haya estado al tanto de la actividad que realizaban
numerosas damas estadounidenses en la promocién de la misica contempora-
nea, como Elizabeth Sprague Coolidge, Gertrude Vanderbilt Whitney, Alma
Morgenthau Wertheim, Blanche Wertherill Walton o Claire Raphael Reis. Esta

9Robert 1999: 116.

10Winaretta frecuenta en Gran Bretaia otro personaje admirado por Victoria: Virginia Wolff. Cf.
Kahan 2003: 329.

1 Quien funda con Polignac en 1931 la Société de Musique de Chambre. En 1928, Polignac
participé asimismo del comité fundador de la Orchestre Symphonique de Paris, cuyo director principal
fue Ansermet. Coco Chanel (quien vistié a menudo a Ocampo) fue parte del comité (Kahan 2003:
269).

120campo 1935: 120.

130campo 1967: 185.

!4Faure 1997: 143.

15Faure 1997:143.

I5Higonnet-Dugua 1989: 334.

7Gallois 1995: 89-90.
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ultima estaba en relacién con Waldo Frank, a través del cual quizds hayan tenido
conocimiento mutuo de su acciénl®. Entre los compositores auspiciados por
Sprague Coolidge y Reis, Stravinsky es, al igual que para Ocampo, figura recu-
rrente. La primera le encargd Apollon Musagéte'®. Kl Octeto, La historia del soldado y
Bodas aparecen en el repertorio de conciertos auspiciados por ellas?0.

Otra caracteristica emparenta las activistas musicales de Paris: Polignac es es-
tadounidense; Noailles, de padres rumano-griegos (aunque nacida en Paris);
Errdzuriz, chilena. Se trata de mujeres de origen “periférico”, fortuna considera-
ble, experiencia cosmopolita, interés particular por la miisica y fuerte insercién
en el campo cultural en el que actian, rasgos compartidos por Victoria.

Estas promotoras de la vida musical enfrentan dificultades similares, debido,
entre otros factores, a prejuicios de género vigentes en sus respectivas sociedades,
asu pretendida invasion del espacio artistico piblico y a su apoyo a los movimien-
tos vanguardisticos. Las nobles francesas centran su colaboracién en el encargo
de obras a compositores de prestigio en los circulos modernizadores y hacen que
las mismas se ejecuten en sus residencias privadas, para una audiencia exclusiva y
excluyente. Victoria, en cambio, favorece la venida de intérpretes y facilita su esta-
dia, apuntala instituciones, consigue subsidios, publica articulos musicales en su
revista, con el objetivo concreto de instalar la produccion y el debate musicales
contempordneos en el espacio piiblico de una modernidad en construccién?!,
Posibilita la relacién de los misicos locales con las figuras internacionales de tras-
cendencia, lo que redunda en la formacién y actualizacién de éstos. Para su solaz
personal, Victoria reserva la intimidad con los creadores admirados, en San Isidro
o en Paris. Su protagonismo musical visible y consagratorio consistird en unir su
nombre a los de Honegger y Stravinsky, cuando actiie como recitante en los estre-
nos argentinos de Le Rot David, y de Perséphone. Como ha sido sefialado a propési-
to de otros mecenazgos femeninos, sorprende que Victoria no se haya interesado
especialmente en la promocién de compositoras, En este caso, sus contempora-
neas locales —al menos en las primeras décadas del siglo- no militaban en las filas
renovadoras a las que ella dirigia su patrocinio.

2. LA GESTION
2.1. Ansermet y la Orquesta de la Asociacion del Profesorado Orquestal

Para la vocacién musical modernista de Victoria y su proyecto de instalacién
de la misma en la vida cultural de Buenos Aires, Ernest Ansermet fue la figura

'80ja 1997: 245. El esposo de Claire Reis anunciaba en The Seven Arts, Ia revista de Waldo Frank
editada entre 1916y 1917. Con la primera esposa de Frank, Reis habia iniciado su Walden School (Oja
1997: 258).

194 través del festival que patrocinaba en la Library of Congress de Washington (Cf. Kirchmeyer
2002: 301).

20Bathori cant, ademds, una de las Chansons Madécasses de Ravel en un concierto auspiciado por
Spra%'ue Coolidge en 1925 (Watkins 1994: 183).

Wictoria deseaba, sin embargo, que Stravinsky le dedique una obra que incluyera recitante. En
la carta citada en nota 4 le dice que se la encargaria si contara con el dinero necesario.
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providencial. Lo conocié en su actuacién con los Ballets Russes de Diaghilev en
191722, luego, de su sorpresa por los logros de su primera actuacién como direc-
tor de la Orquesta de la Asociacién del Profesorado Orquestal (A.P.O.) en 1924.
Ante las dificultades que atraviesa la orquesta, decide apoyar la empresa.

Ansermet explica todo esto a Stravinsky, en una carta escritaa bordo (21/9/1924),
de regreso a Europa. Le dice que los conciertos tuvieron un €xito creciente, y que
conocié un pequeno grupo, “de los nuestros, algunas mujeres que me hicieron
pensar mucho en Eugenia Errazuriz [...] junto a las cuales me encontré como en
casa —el mismo idioma, los mismos placeres—. Una de ellas devino incluso una
amiga intima [...] cuya influencia ha sido considerable en todos los acontecimien-
tos que se desarrollaron desde entonces [...]. Tanto sus amigos como las persona-
lidades oficiales (el Presidente Alvear entre otros, que me invitaron varias veces)
me preguntaron como podrian mejorarse, estabilizarse y desarroilarse esos con-
ciertos. Hice un plan. [...] era dificil ensenarles el ‘mecenazgo”’%.

El acceso a los circulos oficiales de decisién que Victoria, en especial, le facili-
ta, le acarreard cumplir por otra parte con compromisos sociales ineludibles: “mis
dltimos dias pasaron en banquetes oficiales y otros [...]. Toqué el Finale de Lsiseau
de feu con la orquesta completa en la iglesia de San Francisco, en una ceremonia
nupcial ‘chic’ a la cual presté graciosamente mi concurso!”?4,

La aristocracia portena habia descubierto en la modernidad musical una nue-
va marca de distincién.

El apoyo a la A.P.O. se hizo efectivo; Ansermet volvié para la temporada de
1925. Victoria acompaiia a la institucién, que la nombrard Socia Protectora®.
Martin Fierrose regocija con los logros de la orquesta, dedica la mayor parte de sus
notas musicales a Ansermet, asi como a los compositores que éste ejecuta, y felici-
ta a Ocampo “porque ha sido el eje principal de este esfuerzo”®. La temporada
de 1926 no marcé los progresos que Ansermet esperaba?’. Viene esta vez con su
esposa y con su hija Anne, quien colabora con su padre en la fila de segundos
violines y entabla una amistad estrecha con las jovenes de la familia Ocampo, cuya
casa frecuenta, y cuyas costumbres relata en sus memorias?®. Sefiala asimismo la
indisciplina de los miisicos de la orquesta, que discutian entre ellos durante los
ensayos, en los cuales, dice, “me inicié€ en los secretos de las subastas, que le pare-
cia [a los musicos], junto a las apuestas a las carreras, la mejor manera de ganar
dinero”??. El publico de los conciertos recibia “con una sed auténtica de miisica,
toda novedad, como asi también todos los cldsicos [...]. El hemiciclo, que com-
prendia los palcos y balcones brillaba, literalmente. Pieles y joyas se superaban”30.

20Qcampo 1971: 199.

BTappolet 1991: 101,

24Tappolet 1991: 100-101.

#Qcampo 1971: 216-217.

26 Martin Fierro, Buenos Aires, 19 de julio 1925, p- 135. Utilizamos la edicién facsimilar publicada
por el Fondo Nacional de las Artes, 1995.

Z7Carta a Stravinsky, a bordo, 21 de septiembre de 1926, en Tappolet 1991: 122.123.

2Ansermet 1983, capitulo “Buenos Aires”, pp. 69-75.

Ansermet 1983: 71.

$0Ansermer 1983: 71.
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Las condiciones mejoran en 1927, gracias a nuevas subvenciones, “a la(s) que
se anadia el dinero que yo recolectaba mendigando a unos v a otros™!. Sin em-
bargo, las autoridades de la A.P.O deciden prescindir de la participacién de
Ansermet y contratan a Henry Hadley, director de la orquesta de Nueva York. “La
mayoria de los miembros de la institucién no querian que ‘las polleras’ pretendie-
ran influir en la organizacién de los programas ni en la eleccién del director [...].
Indignada, dolida, le participé a la A.P.O que renunciaba al titulo de Socia Protec-
tora con que me condecoraron... Por lo visto, ya no necesitaban de Ansermet ni
de mi™32,

Para no perder la participacién de Ansermet en la vida musical de Buenos
Aires, se redobian los esfuerzos privados: “Con este fin nos reunimos algunos amigos
y dimos el dinero necesario”2. Asi, gracias al concurso de la orquesta y coros de la
Sociedad Cultural de Conciertos, Ansermet dirigird sus recitales en el Grand
Splendid. A través de la polémica establecida entre las revistas culturales de la
€poca, es posible inferir que los conflictos gremiales y los posicionamientos ideo-
I6gicos jugaron un papel importante en la decisién de no contratar a Ansermet.
En un articulo de Martin Fierra®?, firmado con las iniciales E.M., se critica incisiva-
mente a Hadley y se ataca a los gremialistas de la A.P.O, a la vez que se celebra el
regreso del suizo para dirigir obras de camara. En una carta abjerta a Evar Méndez,
director de dicha publicacidn, Salas Subirats ironiza desde la revista socialista Cla-
ridad sobre la posibilidad de que las iniciales sean las de un colaborador: “Estoy
seguro que entre su colaborador y Ud. no hay de comiin mas que las iniciales, que
asi como E.M. bien podian haber sido otras. Pongamos por caso V.0.”"3. Claridad
apoya la accion gremial de los musicos de la A.P.O, y celebra la actuacién de Hadley
en su debut: “preferimos siempre un miisico serio, enérgico, como Hadley, a otros
que en sus gustos e interpretaciones acusan cierta feminidad de caracter o in-
fluencias femeninas™36.

Por cierto, la relacion con Ansermet proseguira mas alla de las vicisitudes de
estas temporadas de concierto y de estas instituciones. Importa subrayar que en
estos anos de los que nos ocupamos, la accién del director suizo fue decisiva para
la formacién de una generacién de jévenes compositores locales que accedieron,
gracias a €1, no sélo a interpretaciones orquestales magistrales, sino también, y
sobre todo, al conocimiento del repertorio mds reciente, de algunas direcciones
estéticas de la mas estricta actualidad, en un medio musical resistente a los cam-
bios. Ademis de Debussy, muy presente en sus programas, los autores selecciona-
dos por Ansermet fueron aquellos adscritos en su mayoria a las tendencias
politonales y polirritmicas que caracterizaron las estéticas neoclasicas europeas
“latinas” de los anos 20: Honegger, Ravel, Malipiero, Pizzetti, Casella, Falla,
Stravinsky. Es a partir de estos nombres que Victoria construye su canon musical.

310campo 1971: 216.

320campo 1971: 217-218.

33“Carta a Igor Strawinsky”, en Strawinsky 1985: 13.

34 Martin Fierro, Buenos Aires, N° 42, junio-julio 1927, p. 355.
35 Claridad, Buenos Aires, N° 141, 30 de agosto de 1927, snp.
36 Claridad, Buenos Aires, N° 137, junio de 1927, snp.
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Stravinsky constituyé sin duda la figura central: Ansermet ejecuta desde sus clasi-
cos de la época rusa hasta sus composiciones paradigmaticas de la posguerra.
Junto a ellos, dirigird Bach, Haydn, Vivaldi, Monteverdi, sentalando de este modo
vinculos entre la modernidad y el pasado no inmediato que el neoclasicismo ve-
nia aactualizar®’. Ellos marcarin de manera decisiva las orientaciones compositivas
de los miisicos argentinos que formaran en 1929 el Grupo Renovacién: Juan José
y José Maria Castro, Juan Carlos Paz, Honorio Siccardi y Jacobo Ficher, en sus
comienzos, algunas de cuyas obras estrena el mismo Ansermet. A él debe Victoria
su amistad con los hermanos Castro: “en cuanto los vio actuar, en la Asociaciéon
del Profesorado Orquestal [...] supo valorarlos y quiso que yo los conociera®,
Estos permaneceran ligados a Victoria durante toda la vida; otros, acompariaran
selectivamente su actividad en diferentes momentos.

2.2. “Vanguardistas” en el Colon™

El 25 de febrero de 1933, el Intendente Municipal de Buenos Aires nombra “en
comisién, miembros honorarios del Directorio del Teatro Colén por el término
de un afio, a la sefiora Victoria Ocampo y sefiores Constantino Gaito y Alberto
Prebisch™. El 4 de marzo#! se elige el Director General, Juan José Castro2, El
nombramiento de estos conocidos intelectuales y artistas provenientes del campo
de la modernidad en un espacio simbélico de tal significacién, dominado hasta
entonces por funcionarios y representantes de las instituciones musicales mas
conservadoras, se debe al proyecto general de la intendencia de Mariano de Vedia
y Mitre, abogado, historiador, traductor y profesor universitario prestigioso. Lo
unen a los flamantes directores del Colén Ia identidad de clase con Victoria y su
intervencién en los circulos artisticos y culturales de los 20, de los que participa
también Héctor Basaldia designado Director escenégrafo del Colén.

La apuesta por este directorio es considerable. La mayor parte de la gran
prensa se limita los primeros dias a dar la informacién. Sin embargo, los socialis-
tas de La vanguardia opinan que sus miembros son “aficionados mas o menos
conocidos en ciertos circulos —donde no se ahonda demasiado la preparacion de
cada uno y donde una postura ‘esnobista’ basta para afirmar un prestigio— 43, El
Mundo, en cambio, considera “oportuno recordar la profunda versacion de la
seflora Ocampo en materia musical [...]. En el mundo musical europeo [... es]
estimada y sus escritos acogidos con todo respeto™%.

En el mismo diario, Victoria anuncia sus proyectos renovadores: “las 6peras
de mayor atraccién no seran excluidas. Esto no significa que renunciemos a intro-

Y7CE. Vinay 1987.

3BOcampo 1971: 251.

390Una versién desarrollada de esta seccién en Corrado 2004.

40 Boletin Municipal de la Ciudad de Buenos Arres (en adelante BM), N° 3208, 3 de marzo de 1933, P 470,

41,4 Prensa, Buenos Aires, 4/3/1933, p- 15; La Nacion, Buenos Aires, y El Mundo, Buenos Aires,
5/3/1933, pp. 10 y 8 respectivamente.

42Acta de reuniones del Directorio del Teatro Coldn, N° 2, en BM, N° 3256, 25 de abril de 1933, p- 810.

Bla Vanguardia, Buenos Aires, 19/3/1933, p. 5.

44E] Mundo, Buenos Aires, 20/3/1933, p. 14.
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ducir en esas Gperas archiconocidas, modificaciones escénicas que las alejen un
poco del ridiculo circulo de convencionalismos que han tejido la rutina y los in-
térpretes carentes de sentido artistico {....]. Harfa conocer lo mejor que se produ-
ce actualmente en mdsica sinfénica; pondria en escena “Las noticias del dia”, la
célebre 6pera de Hindemith; “Orfeo” de Monteverdi; traeria a Serge Lifar y sus
companeros habituales para animar “Apollon” de Stravinsky y otros ballets mo-
dernos [...]. Desgraciadamente, de todas esas bellas ilusiones probablemente no
se realizardn sino dos: el estreno de la pera “Wozzeck” de Alban Berg, y la visita
de Igor Stravinsky™*®.

Dada la inminencia del comienzo de la temporada, y sin ninguna previsién de
las autoridades anteriores, el directorio se lanza inmediatamente a la tarea de
conseguir artistas y armar el programa. Al mismo tiempo, toma decisiones sobre
innumerables aspectos del funcionamiento del teatro: contratacién de régisseurs,
reglamentacién administrativa, concursos internos, mejoras edilicias, relaciones
institucionales y gremiales, concurso de obras argentinas. En referencia a este
ultimo punto, muy sensible para el frente musical interno, se designa como miem-
bros del jurado en el concurso de obras de autores locales que deben estrenarse
en el afo a una mayoria perteneciente al progresista Grupo Renovacién, y los
restantes a los provenientes de la Sociedad Nacional de Musica y el Conservatorio
Nacional. La tensién entre estos dos sectores del campo musical del momento
conforma una trama que articula parte de los conflictos de la gestién.

La temporada queda finalmente definida con obras de Verdi, Puccini, Bellini,
Giordano, Mascagni, Beethoven, Wagner, Richard Strauss, Mussorgsky, Falla,
Respighi, Marinuzzi, Humperdinck y Pizzett. Las estrellas del canto fueron, entre
otras, Clauda Muzio, Gilda Dalla Rizza, Beniamino Gigli y Lauritz Melchior. Entre
los principales ballets figuraron Silfides y El amor brujo. Hubo recitales exitosos,
come el de Antonia Mercé “La Argentina”, y un concierto sinfénico dedicado a
Wagner. En la temporada de primavera se destacaron los conciertos de Ansermet,
asi como los de Fritz Busch, centrados en el gran repertorio aleman?®.

Por otra parte, desde abril el Administrador General comienza a informar
sobre el delicado estado de ejecucién presupuestaria??, que se agrava constante-
mente y complica la continuidad de la temporada, lo que ofrece un flanco muy
vulnerable para la oposicién. Se suman las manifestaciones de Castro sobre la
inclusién de 6peras argentinas en la temporada oficial, para lo cual, sostiene,
éstas deberdn exhibir una calidad y valor superior a las extranjeras. Esto suscita el
envio de una nota conjunta de la Sociedad Nacional de Misica, la Asociacién
Wagneriana, la Asociacién Filarmonica Argentina y la Asociacién Argentina de
Musica de Cdmara al Intendente, solicitando se cumpla el decreto que establece
la obligacién de representar tres 6peras argentinas en cada temporada®s,

“5Ninguna de las dos se lleva a eabo en ese momento: tendran lugar en 1952 y 1936, respectivamente.,

46La temporada puede seguirse sin dificultad en la prensa del momento, asf como en Caamafio
1969: 203-209.

47BM, N° 3285, 24 de mayo, 1933, p. 1028,

“3La comenta La Nacién, Buenos Aires, 27/4/1933, p. 10. Se transcribe en BM, N° 3302, 10 de
junio, 1933, pp. 1153-1154.
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Castro reafirma y fundamenta su posicion sobre las 6peras argentinas incluso
al final de la gestién, en un informe al Directorio: “Debo hacer constar también
que, en la gran mayoria de los casos, las obras que han resultado premiadas y se
han estrenado en el Colén, no denotaban en sus autores el minimo de conoci-
mientos técnicos exijibles [sic.] para merecer tal distincién, y su eleccién sélo
puede atribuirse a una falta de responsabilidad de parte de los jurados verdadera-
mente inexplicable™®. Con escasas excepciones, los compositores argentinos cu-
yas 6peras habia estrenado el Colén provenian del campo de las estéticas promo-
vidas desde el Conservatorio y la Sociedad Nacional de Misica: el nacionalismo
musical, mayoritariamente, y las formas académicas intemporales, “clasicas”.

Como consecuencia de las miiltiples presiones y las dificultades para sostener
la gestién desde el gobierno municipal frente a la oposicion en el Concejo,
Ocampo, Prebisch y Gonzilez presentan su renuncia el 8 de agosto®. Es aceptada
por Vedia y Mitre, quien rescinde el contrato de Castro y nombra a Athos Palma
—presidente de las Sociedad Nacional de Miisica, miembro del Directorio del Co-
16n el afio anterior y luego Director General en 193651,

Numerosos sectores se regocijan con la medida y se ensanan con los
renunciantes: “cientos de miles derrochados [...], ~una verdadera calaverada de
patota— por cuatro aristocratas del apellido o del talento [...]. Los Directores del
Colén en fuga son estrictos entes de clase: doha Victoria Ocampo, aristécrata, y el
senor Alberto Prebisch, vanguardista, los definen con nitidez”?2. En el mismo
diario Critica, Juan Carlos Paz comenta el concierto sinfénico dirigido por Busch
en homenaje al cincuentenario de la muerte de Wagner, realizado la vispera de la
renuncia del Directorio, que incluyé una conferencia del Intendente Mariano de
Vedia y Mitre sobre el compositor alemin, publicada poco después. Refiriéndose
a Los maestros cantores de Nuremberg, que se interpreta ese dia, Paz sostiene que en
esa 6pera, éstos representan a los académicos, “como si dijéramos una especie de
‘Schola Cantorum’ de Paris, o de Conservatoric Nacional de Buenos Aires™3, Un
anénimo periodista —seguramente el mismo Paz- se referird poco después a “esa
cofradia de maestros cantores que se llama Sociedad Nacional de Mdsica™?. A
todo esto, Ansermet llega a Buenos Aires en los dias previos a la renuncia del
Directorio, y desarrolla todo su programa bajo la nueva gestién. De regreso a
Ginebra, le escribird a Stravinsky sobre el buen resultade de los conciertos con sus
obras, a pesar de que “la atmdsfera estaba convulsionada por guerras de clanes
que obligaron a Victoria Ocampo a dimitir del Teatro Colon, lo que me dejé en
manos de gente que me deseaba todo menos el bien”3.

En sintesis: el directorio presidido por Victoria Ocampo cae, en principio,
por los problemas financieros que acarreé una gestion econdmica ineficiente,

“9BM, N° 3392, 8 de setiembre, 1933, p.1800.

50Publicada en el BM, N°® 3392, 8 de setiembre, 1933, p.1801.

51Sugdrez Urtubey 1969: 73-92,

52 (ritica, Buenos Aires, 12/8/1933, p. 4.

53 Critica, Buenos Aires, 8/8/1933, p. 16.

54 Critica, Buenos Aires, 19/8/1933, p. 21,

55Carta de Ansermet a Stravinsky, Ginebra, 30/12/1933, en Tappolet 1992: 40.
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agravada por la falta de auspiciantes que Ocampo contaba conseguir para patro-
cinar parte de los costos, como en otros emprendimientos suyos anteriores. La
fama vanguardistica del directorio no se tradujo en una programacién que escan-
dalizara al publico del teatro, ni en los titulos, ni en los artistas, ni en las puestas.
Las razones del fin brusco de esta gestién deben buscarse entonces fuera de este
dmbito: por un lado, en las tensiones de un campo musical fracturado desde fines
de la década del 20, en el cual los grupos renovadores disputan su hegemonia a
los mds antiguos que se baten por mantener el control de la vida musical
institucional; por otro, en el debate estético que ya habia encuadrado a los nuevos
actores sociales, desde la década anterior, en categorias polémicas como la de
“vanguardistas”, enfrentados en simultaneidad a las estéticas consagradas por la
academia y a las de las influyentes vanguardias del arte social; y finalmente, en el
mapa ideolégico crecientemente conflictivo del momento. En efecto, una mujer,
perteneciente a una familia de la oligarquia, pero a su vez promotora de un pro-
yecto artistico moderno para el medio, no encajaba en los canones de las dere-
chas de su clase, con los cuales, sin embargo, las izquierdas la identificaban sin
matices. Ambas, ademads, coincidian en su misoginia. Previsiblemente, estos facto-
res contribuyeron para que sus opciones intelectuales y estéticas fueran califica-
das desde distintos frentes de elitistas, superficiales y snobs.

3. DE LA PLATEA AL ESCENARIO
3.1. Le Roi David

Ansermet escribe en Martin Fierro sus impresiones sobre la preparacién e inter-
pretacién de Le Roi David de Honegger, estrenado en Buenos Aires el 29 de agosto
de 1925, con Ocampo como recitante. Afirma que ésta “hizo del papel de ‘relator’
una verdadera creacién”, penetrando “hondamente en la inteligencia de su papel.
Servida a la vez por una voz dulce y penetrante y por una diccién sin defectos, supo
sacrificar ‘el efecto’ para destacar la fuerza mds persuasiva del ‘acento’"%6.

La prensa dedica considerable espacio al estreno de 12 obra, con comentarios
detallados y admirativos, y algunos renglones a la actuacién de la recitante: “La
Sra. Victoria Ocampo dijo la parte del recitante con noble diccién y acento admi-
rable de purezay perfeccién™’, Critica considera “una nota gratisima, el arte con
que supo decir sus palabras ‘el recitalista’: la sefiora Victoria Ocampo, de perfecta
y artistica diccién™8. Nesotros, en cambio, elogia a los solistas pero ignora la actua-
cién de Ocampo, aungque comenta el papel del recitante®. Claridad hablara, mucho
después, del piiblico que asistié a la “brillante reunién social que tuvo lugar con
motivo de la audicién de ‘Roi David’"60,

36 Martin Fierro, Buenos Aires, 22 de septiembre, 1925, p. 155.

571 a Nacion, Buenos Aires, 30/8/1925, p. 6.

58 Critica, Buenos Aires, 30/8,/1925, p- 11, articulo de Luis Géngora.

59 Nosotros, Buenos Aires, N° 196, septiembre, 1925, pp- 8792, articulo de Conrado E. LEggers
Lecour.

60 Clarided, Buenos Aires, N° 1, julio, 1926, snp.
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La obra se repone en la temporada siguiente, con los mismos intérpretes, en
concierto de homenaje a Ansermet, el 28 de agosto de 1926. Los comentarios de
la prensa son coincidentes: “en la parte recitada se admird, de nuevo, el acento
noble y emocionado, la diccién purisima de la Sra. Victoria Ocampo™!, Esta “lu-
ci6 una diccion francesa perfecta y expresiva”®?, “intensamente dramitica en la
parte de la invocacién”®3.

La unanimidad de los criticos sobre esta obra contrasta con lo ocurrido con
otras de Honegger en esos anos, como el Concertino para piano y orquesta, estre-
nado por Ansermet en 1926, que “obtuvo el homenaje de la silbatina por parte de
los pasatistas”, segiin Martin Fierrd®. En la ocasi6n, “el publico se rié continua-
mente durante la primera audicién”, y al final “demostré con gritos y silbidos su
hostilidad”®. Pacific 231, del mismo Honegger, habia generado asimismo reaccio-
nes similares en su primera audicién portefia en 1925. Dos afios después del estre-
no de Le Roi David, Leonidas Barletta, en un tenso intercambio publico de opinio-
nes con Juan Carlos Paz, afirma: “Que Ansermet se deja influenciar por las muje-
res lo evidencia el hecho de que son sus admiradoras, con Victoria Ocampo a la
cabeza, las que costean la temporada para mujeres y maricas que va a dirigir en un
cine-teatro de la aristocracia [...]. Y mientras Victoria Ocampo, envolviendo su
elegante silueta en un vestido de ‘chifon’ rojo con ‘drapeados’ y franjas ‘aigrettes’
sobre ‘lamé’ plateado aplicados con ‘estrds’, recite con voz llena de exquisitas
inflexiones los parlamentos de ‘Roi David’ bajo la batuta paternal del maestro de
las barbas floridas, desfallecerdn en sus butacas las neuréticas ninas"%9.

Una vez mas, Claridad ataca en Victoria a la clase a que pertenece, despliega
un discurso miségino muy difundido en la época, a la vez que fustiga la introduc-
cién de la modernidad, que considera renida con el programa de arte social que
preconiza la izquierda.

Para Victoria fue ésta una ocasion extraordinaria para reunir en un acto ini-
co y prestigioso sus intereses y capacidades: la declamacién, la solvencia en la que
considera su lengua materna —el francés, la musica, v en especial, la miisica con-
temporanea. Lo hace con prudencia: el papel de narrador requiere aqui sélo por
momentos sincronias estrictas con la estructura musical, por lo cual no se expone
demasiado en lo referido a las exigencias especificamente musicales. De la sala de
Amigos del Arte donde recita poemas en esos afios, salta al escenario del Politeama,
en un acto consagratorio por el cual ingresa en la practica musical misma ligada a
la introduccién de la modernidad en Buenos Aires, en coherencia con sus accio-
nes en el mismo sentido desde el mecenazgo y la gestion. Apoyada en su confian-
za en Ansermet, Victoria se pone al servicic de la musica de un compositor que
estd en el ojo de la tormenta. Importa sefialar que el verdadero protagonismo
artistico de Victoria en el campo de la modernidad comienza precisamente aqui,

817 4 Nacién, Buenos Aires, 29/8/1926, p-9.

521 4 Prensa, Buenos Aires, 29/8/1926, p. 13.

637 4 Epaca, Buenos Aires, 29/8/1926, p. 18.

64 Martin Fierro, Buenos Aires, N° 30-31, Julio 1926, p. 220, articulo firmado J.F. (Jacobo Fijman).
55 Martin Fierro, Buenos Aires, N° 30-31, julio 1926, p. 237.

86 Claridad, Buenos Aires, N° 138, 10/7/1927, snp.
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y en el dmbito musical. En efecto, tanto sus intervenciones anteriores como
recitante como sus escritos se mantenfan en el plano de las convenciones acadé-
micas estético-soctales de su clase en el momento, criticadas con frecuencia por la

oposicion®7,

3.2, Perséphone

Lo que no pudo cumplirse durante el directorio de Ocampo en el Colén se llevé
a cabo tres anios después: la visita de Igor Stravinsky a Buenos Aires, y el estreno
local de Perséphone, una de sus ultimas obras, con la participacién de Victoria como
protagonista. Fue una sola funcion, en el Teatro Colén, bajo la direccién del com-
positor, el 17 de mayo de 193658,

Victoria conoce a Stravinsky en 1932, cuando éste la visita en su departamen-
to parisino, con Ansermet. En 1934 la escritora argentina asiste a una versién de
concierto de esa obra en Londres, dirigida por Stravinsky, con Ida Rubinstein
como recitante®, Allf Stravinsky le comenta la posibilidad de visitar la Argentina,
y de estrenar Perséphone en Buenos Aires, con Victoria en ese papel. Los trimites
se inician en diciembre de 19357°. Probablemente ante la insistencia de Stravinsky,
en enero, Palma, Director del Colén —que, recordemos, reemplazara a Victoria
en esa funciéon en 1933-, acepta la intervencién de Ocampo en lugar de
Rubinstein’!, aunque nadie se lo comunica: “El silencio de los sefiores directores
demostraba a las claras que no tenian intencién de aceptarme como intérpre-
te”72, dice la escritora. Recién el 4 de abril, el diario La Argenting anuncia que el
Directorio del Colén ha invitado a la Sra. Victoria Ocampo.

%De hecho, Claridad comenta en 1927 que Victoria Ocampo “escribié una pieza que se titula: ‘La
laguna de los nentifares’. jCoqueta, remonona! ¢Estas son las novedades que los intelectuales piensan
traer al teatro nacional? ;La laguna de los neniifares? sHay poco floripondio ya que se quiere traer mds
todavia?... ¢Es que la sefiora Ocampo ignora que vivimos en el siglo XX? ;:Que Rubén Dario ha muerto
y con €l ha muerto el merengue literario?” Clarided, Buenos Aires, N° 130, febrero 1927, snp. En Addn
Buenosayres, novela que Leopoldo Marechal comienza a escribir en Paris en los primeros aiios 30 y que
recrea a distintos personajes de la vanguardia portefia de la década anterior en la que el mismo escritor
intervino, se alude, sin nombrarta, a Victoria, en el grupo de las “Ultras”. Se las enjuicia por distintas
razomnes: “Diga la acusada si es verdad que, regresando luego al pais, se obstiné en la tarea ridicula,
peligrosa y afortunadamente iniitil de refinar a los peones de su estancia, obligindolos a escuchar
conciertos de Honegger, novelas de Lawrence, paginas de Gide y lecciones de Freud”. Marechal 1990:
515-516.

8Victoria relata su experiencia, en particular, en Ocampo 1971: 229233 y Ocampo 1977: 242-251.
Salvo indicacién contraria, las informaciones consignadas aqui provienen de estas fuentes.

59En ese viaje, en el verano de 1934, Victoria pone en contacto a Stravinsky con Aldous Huxley;
ambos mantendrin un fluido contacto una década después en Los Angeles, Cf. Craft 1994: 236.
Perséphone se habia pre-estrenado en una audicién privada en casa de la Princesa de Polignac
(Kirchmeyer, 2002: 355).

"0E1 14/12/1935 Stravinsky le comunica a Ocampo que le propusieron cinco conciertos en
Argentina. Ocampo continia los trimites ante Palma (carta a Stravinsky, 24/12/1935); éste le escribe
al compositor el 25/12/1935, proponiendo a Ida Rubinstein. PSS, Col. S, Box 34/1.

MCarta a Stravinsky, 7/1/1936, PSS, Col. 5, Box 34/1. Se prevén dos audiciones de Perséphone,
aunq;le s6lo se realizard una.

20campo 1977: 246.
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Con rencor y orgullo, ella escribird luego: “resultaba que una argentina, elegi-
da por unc de los mas célebres compositores de todos los tiempos para interpre-
tar su obra; una argentina ex alumna de Marguerite Moreno (a quien nadie supe-
ré en el arte de decir), aprobada por Jacques Copeau (Le Vieux Colombier) y por
Louis Jouvet, se veia reprobada por sus compatriotas, sin razén valedera™3. A dife-
rencia de lo que ocurre en Le Roi David, aqui el recitado requiere una sincronia
exigente con el dispositivo instrumental y vocal. Por ello, Ocampo estudia
obsesivamente la partitura con Dante Amicarelli, pianista activo en los conciertos
del Grupo Renovacién. La apretada y exhaustiva agenda musical de Stravinsky
hace que haya dedicado escasos ensayos a Perséphone con la orquesta los dos dias
previos al concierto, 15y 16 de mayo, y con los solistas ese mismo dia’%, ademds de
algunos con Stravinsky al pianc, en la quinta de San Isidro, donde éste se aloja
junto a su hijo Soulima. Angélica Ocampo asisti6 a los ensayos, y Victoria traslada
sus opiniones al compositor, referidas a la intensidad de la orquesta, que cubre
por momentos la voz, y al tem;bo75 .

Stravinsky regalé a Victoria el manuscrito de la obra, que se encuentra en la
coleccién Lehmann de Nueva York7®. La dedicatoria dice: “Le doy este manuscri-
to, mi querida y gran Victoria, en recuerdo de las alegrias que le debo a Ud.
(Perséphone) vy a su espléndido talento (que me fue revelado por su inolvidable
recitado-canto de la diosa de la primavera) y guarde también este manuscrito en
recuerdo del profundo agradecimiento de Su Strawinsky. Buenos Aires-Rio de
Janeiro, mayo-junio 1936”. En la partitura usada por Victoria el compositor con-
signa: “A mi querida gran Victoria. Recuerdo emocionado de su inolvidable reci-
tado durante la ejecucién de Perséphone, ayer, en el Colon. Su fiel amigo Igor
Strawinsky. 18 de mayo 1936777,

La prensa divide sus opiniones con respecto al desempeno de la recitante.
Los sectores ligados de distintas maneras a la izquierda son implacables: Critica
opina que “eché a perder su bella parte con un énfasis y una monotonia abruma-
dores”’®. La vanguardia considera que la misma “dio excesivo énfasis a su par-
te”7, Por su parte, el Giornale d Ttalia afirma que esa obra requiere de intérpretes
excepcionales, y concluye no sin cierta ironia: “En Paris, fue Ia Rubinstein quien

73Ocampo 1977: 246-247. Copeau fue responsable de la puesta de Perséphone en su estreno parisino
de 1934, desaprobada por Gide y defendida, entre otros, por Adrienne Monnier en la Nouvelle Revue
Francaise (Claude 1992: 154-155). Copeau fue ademis el recitante en el estreno parisino de Le Roi
David (1924) y animé distintos roles de L'histoire dut soldat de Swavinsky (1929) (Correspondence A. Gide
- Copeau, 1988: 286y 403). Los vinculos entre estos artistas y repertorios y las elecciones musicales de
Ocampo no podrian ser mds evidentes.

4La agenda, establecida y firmada por el director del Colén, cada semana, figura en la PSS, Col. 8.,
Box 70.

5Cit. en Stravinsky (Vera) y Craft 1979 330. Original en PSS, Col. S., Box 34/1.

76Ocampo 1971: 250. Se trata del manuscrito de la partitura vocal, segan White 1979: 875. El
manuscrito de la partitura completa estd en PSS.

77 Ambas reproducidas en Quintana 1980: 1 y 10 respectivamente. Afios después, en 1941 y 1945,
Victoria le envia dos libros suyos —San Isidrey Le ver! paradis, con dedicatorias que le recuerdan sus dias
en San Isidro, donde espera verlo nuevamente (PSS, Col. 5., Box 34/1).

78 Critica, Buenos Aires, 18/5/1936, p. 13.

Pla Vanguardia, Buenos Aires, 19/5/1936, p. 3.
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dio vida a la pasién de Proserpina. El domingo, Victoria Ocampo traté de hacer la
parte empefando toda su buena voluntad”®”. En cambio, los diarios tradicionales
la aprueban con entusiasmo. La Nacién, que publica el argumento completo de la
pieza el dia mismo del estreno, expresa: “Las cualidades de la Sra. Ocampo para
la recitacién son bien conocidas y admiradas. Su voz cilida, hermosamente tim-
brada, su diccién impecable, su expresién armoniosa y sobria, la elocuencia de su
sentimiento, que tantos €xitos le han valido, fueron puestas al servicio de Stravinsky
con una devocién ejemplar”®l. La Prensa, se expresa en términos igualmente
laudatorios®?.

A diferencia de lo ocurrido con Le Roi David, la participacién de Victoria no
suscita intercambios virulentos. Diez afos pasaron desde aquellas primeras bata-
llas verbales suscitadas en Buenos Aires por la irrupcién de la modernidad musi-
cal. Los diferentes actores sociales discuten la obra de Stravinsky, su relacién con
la identidad musical de su pais, su giro neocldsico, y especialmente su posiciona-
miento politico e ideolégico. Aqui se enfrentan las publicaciones de izquierda
con las de las derechas nacionalistas, catolicas, pro fascistas, en un debate que
articula y jerarquiza de diferente manera las cuestiones de la modernidad, el na-
cionalismo, el sentimiento religioso, el trato con el pasado clasico, las fricciones
entre vanguardia estética y vanguardia politica, entre democracia y orden: la agenda
que las derechas impusieron en el campo politico e intelectual de la épocaB?.
Ante estas urgencias, Victoria ya no constituye el blanco que representd a media-
dos de la década anterior.

Stravinsky presenta poco después Perséphone con su recitante portena en el
Teatro Municipal de Rio de Janeiro, donde lo interpretan dos veces, una de cllas
el b de junioS4. En 1939, el compositor la invita a repetirlo en el Maggio Musicale
Fiorentino, un espacio simbélico poderoso en la Italia fascista, a lo que Victoria
accede®?. Ella se habia reunido con Mussolini en 1934, junte a Mallea, cuando
todavia muchos minimizaban la amenaza totalitaria. En 1939, no habia ingenui-
dad posible. La misma Surhabia publicado articulos sobre el fascismo desde 1936,
y habia tomado cartas claramente por la Republica Espanola, como lo haria por la
causa aliada poco después. En el plano internacional, crecia la reaccién de inte-

80 Giornale d Ttalia, mayo 1936, consultado en PSS, Col. 8., Box 70.

8114 Nacién, Buenos Aires, 18/5/1936, p. 17.

82Cf. La Prensa, Buenos Aires, 18/5/1936, p. 18.

83Cf. Corrado 2005.

8"Stravinsky (Vera) y Craft, op. cit.: 328. Los autores no indican otra fecha, aunque Ocampo
afirma que se tocé dos veces. Aqui también se hablé de reemplazarla: el empresario de Rio propone a
Mme Margueritte Lopes de Almeida, “una gran artista de la declamacicn, con una perfecta diccién
francesa, que ocupa aqui el mismo rango que Mme Ocampo en Buenos Aires” (Carta de Piergili a
Stravinsky, 16/5/1936, PSS, Col S., Box 70). Luego de un telegrama de Stravinsky al empresario, sin
fecha, los anuncios del concierto informan que el papel de Perséphone “estard a cargo, como en el
Teatro Coldén de Buenos Aires, de la ilustre dama argentina y eminente poetisay declamadora Victoria
Ocampo, especialmente escogida para ese papel por el propio compositor”.

85Algunas impresiones cotidianas y musicales sobre lo ocurrido en esa oportunidad pueden
seguirse en Ocampo y Caillois 1999: 35 y ss. Cf. asimismo la correspondencia inédita con Stravinsky. La
obra estuve a punto de hacerse en italiano, en traduccién de Vittorio Gui, con la misma Victoria (PSS,
Col. S., Box 79).
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lectuales y artistas contra la dictadura mussoliniana; entre otros hechos, habia
ocurrido el incidente con Toscanini en Bologna, en 1931, ripidamente difundido
en todo el mundo, y Ansermet no habia vuelto a dirigir en la peninsula después
de 193380, Las leyes antisemitas fueron dictadas y puestas en vigor en Italia en
1938, con lo cual algunos intérpretes de primera linea fueron prohibidos, y en ese
mismo mayo de 1939 se firmaba el Pacto de Acero con Hitler. En la orilla opuesta
estaba Stravinsky, cuya admiracién hacia Mussolini se hallaba en su clispide®’.
¢Qué lleva a Victoria, entonces, a comprometerse en esta empresas La respuesta
se limita a algunas hipdtesis: su sincera amistad por Stravinsky, a cuyo talento
rinde —como hiciera con sus artistas y escritores admirados— un verdadero culto
de la personalidad; el idealismo —primario— de una republica superior de las ar-
tes, no contaminada por las ideologias y las pricticas®®; la posibilidad de acceder
a una de las escenas internacionales mds prestigiosas, para culminar su consagra-
cién como intérprete e inscribir su nombre junto al de Stravinsky en la historia de
la vida musical contemporanea. La actuacién se lleva a cabo en el Teatro Comu-
nal de Florencia, el 21 de mayo®. Hubo otras oportunidades de interpretar
Perséphone, las mds firmes en Estados Unidos (1946), y en Turin (1954), ambas
fallidas®?. En 1955, la Wagneriana, subvencionada por el Estado, programa la obra,
pero contrata a una recitante francesa: Victoria seguia censurada por el peronismo.
No podia hacer la obra ni en su pais ni en otro, como le comenta a Stravinsky®!.
Sofiaba con grabar la pieza dirigida por el autor, pero su insistencia en las cartas
no encuentra eco: sera Vera Zorina la primera recitante en el disco (1957).

4. ESCRIBIR SOBRE MUSICA
4.1. La musica en Sur

Algo mas de un centenar de articulos constituyen el corpus total de escritos sobre
musica de la revista. Casi la mitad consiste en crénicas de la vida musical local e

SSSegﬁn Goffredo Petrassi, en Sachs 1987: 142,

87Lo prueba la correspondencia entre el compositor y las maximas autoridades italianas (PSS,
Col. S., Box 34/1), asi como los estudios de F. Nicolodi, H. Sachs, R. Craft y R. Taruskin.

88 Ambas actitudes pueden constaiarse en su defensa de Drieu La Rochelle cuando éste sostiene
los principios del fascismo.

891, prensa comenta laconicamente, la actuacién de Ocampo, “excelente declamadora™ {IL corriere
della sera, 22/5/1939, p. 6); “6ptima y precisa recitante” (La Nazione, 23/6/1939). Director y solistas
fueron luego recibidos por la Princesa de Piamonte, que habia asistido al concierto (i nuovo giornale,
22/5/1939, p. 2). PSS, Col S, Box 79.

La primera, por imposibilidad de Victoria de ausentarse de Sur; la segunda, porque el Ministerio
del Interior no le otorga pasaporte, luego de su detencién (Cf. corresp. Stravinsky-Ocampo, PSS, Col
S., Box 34/1) Fue el compositor empresario Nicolas Nabokov quien encabezé uno de los movimientos
internacionales de presion por la libertad de Victoria Ocampo y demds arrestados por el peronismo
en Argentina (Corresp. Stravinsky-Nabokov, PSS, Col. S., Box 34, telegrama-circular del 27/5/53, y
otros del 1 y 8/6/53) Nabokov era Secretario General del anticomunista Congress for Cultural Freedom,
subvencionado por la CIA (Cf. Stonor Saunders 1999; Wellens 2002) La conexién pudo haber sido
Caillois, miembro del comité de direccién de Lioeuvre du XXe. siécle, exposicion de artes auspiciada por
el CCE.

91Carta a Stravinsky, 13/6/1955, idem n. 87
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internacional. Abundan asimismo las resefias de libros, y aparecen también nu-
merosas traducciones, entre ellas, algunos de los textos conceptualmente mas
sustanciosos del conjunto, como los dos de Ansermet que inauguran la revista,
“Los problemas del compositor americano”, en dos entregas®?, el de Pierre
Souvtchinsky, “Reflexiones sobre la tipologia de la creacién musical. La nocién
del tiempo y la muisica™3, y, entre los mas tardios, el de Leonard Meyer, “¢El fin
del renacimiento? Notas sobre el empirismo radical de la vanguardia™*. La distri-
bucién de las colaboraciones musicales en el tiempo se muestra considerable-
mente homogénea: alrededor de 25 articulos por década. La direccién eligid,
entre sus colaboradores mds frecuentes, a algunos de los més prestigiosos de su
entorno personal, asi como del campo musical local —~Enrique Bullrich en la se-
gunda mitad de la década del 30, Ginastera y Daniel Devoto en los afios 40, Juan
Pedro Franze en los 50, Ansermet, Leopoldo Hurtado y Juan Carlos Paz en distin-
tos momentos. El conjunto de escritos musicales de la década del 30 en Sur, en
coincidencia con los aftos de mayor compromiso personal de Victoria con la mi-
sica, pone de manifiesto su universo de referencia mis sélido: articulos de y sobre
Juan José Castro, asi como de otros miembros del Grupo Renovacién —Paz y
Honorio Siccardi— en el plano local. Y revela, una vez mas, la centralidad de
Stravinsky, a través de sus propios textos, de otros autores sobre su obra%?, o de sus
amigos Souvtchinsky y Ansermet relativos a otros aspectos de la disciplina.
Previsiblemente, 1936 es el afio stravinskyano por excelencia: cuatro articulos ce-
lebran la presencia del compositor en Argentina, Su presencia se diluye luego, sin
desaparecer, sin embargo.

Si bien hay un conjunto de articulos y resefas sobre musicas del pasado, la
casi totalidad de los escritos trata de compositores y obras de la tradicién culta
contemporanea ya centrales en la vida musical institucional, inscripcidn clara del
proyecto general de la revista y de la voluntad personal de su directora, congruen-
te con otros aspectos de su accién en este campo.

A la editorial Sur deben asimismo los lectores hispanohablantes la traduccién
de, entre otros, los libros de Stravinsky Crénicas de mi vida (1935, en simultineo
con la edicién francesa) y Nuevas crinicas de mi vida (1936), v la notable inclusién
en su catilogo, de la Filosofia de la nusva miisica de Adorno, en 1966.

4.2. La musica en los escritos de Victoria Ocampo

Los escritos publicados de Ocampo sobre misica consisten, basicamente, en las
péginas reunidas en su Autobiografiay en los Testimonios, que contienen articulos
€scritos especialmente para ellos, asi como intervenciones ocasionales en la pren-
sa, en homenajes y actos conmemorativos, parrafos de su correspondencia, ar-

925ur, Buenos Aires, N° 1, verano 1931, pp.118-128 y N° 2, otofio 1931, pp. 170-180.

98 Sur, Buenos Aires, N° 55, abril 1939, pp. 8898,

9454r, Buenos Aires, N° 285, noviembre-diciembre 1963, pp. 2441.

9Entre los mas notables, 1as reflexiones sobre el refour @ Bach en Stravinsky y Schoenberg escrito
por Juan Carlos Paz (Paz 1936).
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ticulos aparecidos en Sury textos de conferencias?. Se trata, en todos los casos,
de la recurrencia incesante de un manojo de temas, ligados todos a su experien-
cia autobiografica: los personajes que conocié y con los que establecié distintos
grados de familiaridad (Ravel, Stravinsky, Ansermet, Castro, Bathori}, y los com-
positores con cuyas miisicas entablé un didlogo intimo y comprometido, de Bach
a Stravinsky. En otro plano, diferenciado en la escritura, se sitian las numerosas y
significativas entradas sobre el jazz y el tango.

¢Qué la autoriza a escribir sobre misica? Si tenemos en cuenta que sus prime-
ros textos referidos a ella datan de fines de los afios 20, la respuesta hay que bus-
carla en el mapa de la critica musical de la época en Buenos Aires. Habria alli, en
sintesis, tres categorias de criticos que coexisten: la de los compositoresg7, la de
los musicégrafos —provenientes de los estudios de filosofia y/o letras o con forma-
ciones eclécticas 98—, v los personajes “de la cultura”, que, generalmente desde sus
competencias literarias, transitan distintas disciplinas artisticas, entre ellas, en al-
gunos momentos, la musica®®. En un territorio que todavia arrastra el problema
de la especificidad profesional ya resuelta en otros dmbitos, se acepta la idea de
que los intelectuales y criticos pueden circular por los distintos espacios de las
artes, incluida la muisica, sin necesidad de una formacién técnica especializada.

En todo caso, Victoria se siente en condiciones de escribir sobre miisica. Exis-
te esta tercera categoria, dado que la misica constituye una de sus experiencias
artisticas mas profundas, y porque, ante la desconfianza del medio artistico hacia
sus destrezas y alcances en el campo de las letras, se apoya en sus conocimientos
técnicos —precarios, segin reconoce!%—y sobre todo en su desarrollada intuicién
y en su sensibilidad, apuntalados por autoridades como Ansermet o Castro, para
hacer pie en un territorio en el cual la mayoria de sus colegas no estd en condicio-
nes de competir con la misma solvencia!®l. Por otra parte, en sus escritos emerge
con frecuencia un rudimento de teoria sobre el conflicto entre intuicion y racio-

¥De entre estos tltimos, el dedicado a Debussy fue publicado ademds como plaqueta en San
Antonio de Areco. Victoria regala uno de los ejemplares a Xul Solar, con la siguiente dedicatoria: “A
mi astrélogo preferido” (agradecemos a los responsables del Museo Xul Solar el acceso a este material).
La conferencia sobre Bach, dada en la Asociacién Amigos de la Musica en 1964, fue editada por Sur,
pero no integra el cuerpo de los Testimonios.

97Alberto Williams, Julidn Aguirre, José André, Juan Carlos Paz.

98Ernesto De la Guardia, Leopoldo Hurtado, Mariano Barrenechea, José Salas Subirats, Conrado
Eggers Lecour, Mayorino Ferraria, José Quarantino, Gastén Talamén.

99Evar Méndez, Nicolds Olivari, Ulises Petit de Murat, Andrés Caro, Jacobo Fijman.

100y, formacién musical fue la habitual de las nifias de su clase: solfeo con un profesor Frigola
(Ocampo 1979: 110), unas pocas lecciones de violin, y estudios de piano con Berta Krauss (Ocampo
1979: 120) También de vocalizacién con Germaine Sanderson (Meyer 1979: 76).

181Coincidimos aqui con las observaciones en este sentido de Beatriz Sarlo (Sarlo 1998: 133 y
164-167). En los Testimenios abundan ejemplos que confirman esto: “Ortega no era miisico, y me
reprochaba que yo lo fuera demasiado. ‘La miisica la pierde’, me decia” (Ocampo 1957: 55). Malraux
era “mds sensible a lo que traduce el dibujo y el color que a to que traduce el sonido: traté por eso ala
musica de arte menor, con indignacién de Stravinsky” (Ocampo 1977: 195). Ante el fiime Alejandro
Neusky, Caillois, “como no entiende nada de musica [...] se abstuvo de todo comentario sobre la misica
que acompaia al filme, o mejor dicho, que lo arrastra en su impetuoso torrente” (Ocampo 1957: 74).
Ricardo Baeza rechazaba la “musica moderna”, y ante las explicaciones de Ocampo “se limitaba a
suspirar, como ya resignado a oir una sarta de disparates” (Ocampo 1957: 96},
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nalidad, esto es, las relaciones entre la apreciacién sensible, territorio de lo inefa-
ble que s6lo el recurso siempre insuficiente de la analogia puede comunicar, y la
inteligencia capaz de nombrar. En ese orden aparecen en su propio desarrollo:
“Cuando yo acechaba, como Gide, una entrada en mi mayor después del la bemol
mayor (Estudio en la menor), no daba nombre a la cosa [...]. Hoy me resulta mds
posible nombrar y definir’192, afirma, refiriéndose a Chopin. No desconoce la
importancia del conocimiento especializado, pero reivindica los derechos de la
intuicion, los suyos: “No basta ser musicélogo para llegar al corazén mismo de la
musica [...] puede uno penetrar perfectamente en él sin ser capaz de traducir su
sentimiento en términos técnicos y doctos™ %, “A los musicégrafos les correspon-
de ser objetivos y técnicos”104,

Los interlocutores marcan sutiles diferencias en su discurso. Ante los musi-
€0s, la escritura se retrae, modesta, hacia la vivencia intima, personal con la miisi-
ca; adopta la posicién de quien ama, no puede explicar técnicamente porqué, y
espera recibir de los miisicos revelaciones que amparen y amplien su experiencia:
“Le he preguntado, en largas conversaciones, muchas cosas a Ansermet. Cosas
que no alcanzaba a explicarme y que sin embargo sentia con una intensidad sin
paralelo en otros dominios: preferencias apasionadas, aversiones parejamente vio-
lentas por tal o cual musica”!%, Ante los demds, fortalecida por el contacto con
quienes si saben, el texto modula hacia un tono de mayor autoridad y 1a habilita a
sostener las polémicas y la accién puiblicas. Estas diferencias pueden observarse
asimismo en sus relaciones con sus contemporaneos, con quienes, respetuosa de
las pertinencias, establece una jerarquia en el derecho a la opinion: admite que
Stravinsky critique a Debussy, pero se lo niega al critico Cingrial%, quien, ofendi-
do, le presenta sus quejas a Stravinsky en carta de diciembre de 1938. Aparente-
mente invitado a visitar Argentina, en ella el critico reflexiona: “después de la
muy cortante observacién que ella (Ocampo) hizo ayer, perdi mi entusiasmo por
Sudamérica. {Qué camarilla de idiotas debe existir alli! ;Y qué entorno tiene ella
en Paris! {Qué insano que tome sus opiniones de tales personas!...Estuve incluso
equivocado en no reprenderla suficientemente”107,

Ansermet creia en la intensidad de la relacién de Ocampo con la misica, y en
su inteligencia musical. Segin Langendorf, Ansermet observaba que “la sensibili-
dad y la afectividad que ella atestigua en su relacién a la misica se extiende a toda
su existencia... esta luz del corazén que la atrae hacia la musica porque ella en-
cuentra alli su expresién, la manifiesta en todos sus comportamientos, lo que
hace de ella algo muy distinto a una ‘intelectual’ y que da a su excepcional inteli-
gencia su seguridad de vista”108,

1020 campo 1950: 124.

1030 campo 1957 74-75.

1040campo 1950: 138,

150 campo 1954: 10,

1061 a narracién del episodio se encuentra en Ocampo 1954: 10-11 y en Ocampo 1975: 53-54.
107Craft 1985: 124.

108 Ansermet sf: 3,
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El discurso de Ocampo sobre musica descansa, de modo similar a lo que ocu-
rre ante otras manifestaciones artisticas y sociales, en la experiencia fuertemente
autocentrada de una subjetividad omnipresente que se pone en escena en el tex-
to autobiogréfico: confesiones ininterrumpidas que se articulan con informacio-
nes contextuales externas y opiniones criticas, suyas y de sus interlocutores. Fren-
te 2 lo que la musica suscita en ella, su método interpretativo consiste en la explo-
racién incesante de las analogias con el paisaje, con la pintura, y en asociaciones
con recuerdos de su infancia, con personas conocidas, en un intento por encon-
trar una sintaxis entre los sonidos y la “prosa del mundo” capaz de traducir y
comunicar su experiencia. Sus pasiones mis volcdnicas se escriben a través de la
vida de musicos célebres y de sus criaturas: Victoria y Julidn se sobreimprimen a
Richard y Cosima, a Tristin e Isolda, a Pelléas y Mélisande!%.

Ante la solicitud de que hable sobre Bach, aclara, frente la audiencia de Ami-
gos de la Misica, que se referira al hombre, no a la obra: “Mal hubiera yo podido
hablar de su miisica. Lo poco de piano y de canto que estudié no me habilita para
tamafa tarea: hablar de Bach musico. He vivido cerca de hombres que realmente
sabian de este misterio de los sonidos [...]. Esto basta para que me sepa siquiera
callar oportunamente”! 1. Pese a ello, Victoria no evita ingresar brevemente en
observaciones técnicas, evidentes en la inclusién de fragmentos de partituras que
irrumpen en la péagina como marca signica de distincién: los acordes que acerca-
ban a Liszt y Wagner mads alld de sus diferencias!!!, el comienzo de la Quinta
Sinfonia de Beethoven!12, Otras veces, la referencia —siempre sobre objetos muy
recortados~ es verbalizada: de la carta de Pelléas, subraya una frase dicha “sobre
su re obstinado, cuyo valor cambia cada vez que se toca la sucesién de séptimas
descendentes en que se apoya”!!3. “Y ;cuil es el punto de partida del “la” de los
cellos en el Preludio de Tristin?”!14. “Te doy los acordes de novena que en la
primera de las Ariettes Oubliées anuncia ['extase langoureuse™ 15,

El ejemplo paradigmaitico, por su exasperante reiteracién en los textos, de
una enunciacién en que el minimo material desencadena un torrente asociativo,
es ¢l pasaje del Andantino del Cuarteto de Debussy, que adquiere en sus escritos
la dimensi6n de otra petite phrase de la sonata de Vinteuil proustiana!!®.

El tono predominante de sus exégesis deriva de la literatura critica y
musicolégica corriente a su alcance, de divulgacién en gran medida: Coeuroy,
Roland-Manuel, Pourtalés, Lavignac, Cingria, Mauclair, Vuillermoz. En ocasiones
desliza observaciones en las que campea la huella de los modelos literarios mas
prestigiosos y admirados que escribieron sobre musica ~Proust, Gide—y de la pro-
sa de compositores, Debussy. Aunque mencione el ensayo capital de Ansermet

1990 campo, 1981: 24 y ss.

180 ¢campo 1954: 10.

1Qcampo 1981 b: 81y 222,

120campo 1981b: 78.

130 campo 1981h: 102.

49 campo 1977: 195.

150 campo 1981b: 104.

18y éase, por ejemplo, Ocampo 1967: 23-24. El pasaje comienza cuatro compases antes del nimero
14 de ensayo (solo de cello), y se continda en la reexposicién, tonalmente ambigua, del primer tema.
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~Fondements de la musique dans la concience humaine!’— las densas indagaciones
fenomenolégicas del miisico parecen ajenas al discurso de Ocampo!18, aunque
coincida, en los hechos, con los limites aceptables de la modernidad musical enér-
gicamente defendidos por el suizo. Proust, en cambio, es citado con frecuencia;
se retienen sus observaciones sobre los mecanismos que desencadenan la memo-
ria involuntaria en la que se anuda la sensacién actual a la autobiografia, el pasado
al presente. Asi ocurre con la materia pre-musical ~“Los olores y los sonidos (nétese
que ni siquiera hablo de perfumes y de miisica, pues el olor y el sonido, no elabora-
dos, bastan) son los fijadores mis poderosos del recuerdo”19-y con independen-
cia de la decisién o de la calidad, porque “no se trata nunca de una eleccién delibe-
rada sino de ocasiones impuestas por el azar, por una serie de circunstancias de que
somos victimas involuntarias”120, En el recuerdo, que se graba en sucesién porque
“todos llevamos dentro una banda sonora que va registrando nuestras impresiones
alo largo de toda nuestra existencia... habitan las imagenes de felicidad del pasa-
do en nuestros Combray particulares (que se llaman Adrogué, Tigre o San Isi-
dro)”121. El recuerdo es traido “a la superficie por la frasecita de la sonata de
Vinteuil”, ante la cual “sélo atinamos a taparnos lo oidos y a gritarnos: ‘No escu-
ches. Son los compases de la sonata y te moriras de nostalgia’”122,

Las analogias con el lenguaje proveen la sustancia de consideraciones llamati-
vas entre técnica y experiencia estética, como el efecto emocionalmente compa-
rable del bemol con el imperfecto del indicativo: “En este tiempo de verbo, que
atormentaba a Proust, encontramos una fuente inagotable de misteriosas triste-
zas, anilogas a la que inquietaba a Schopenhauer en la musica de cierta tonali-
dad. “¢No es extraordinario —escribia este filésofo~ que haya un signo que exprese
el dolor, un signo que no es doloroso, ni fisicamente ni siquiera por convencién,
y sin embargo tan expresivo que nadie puede equivocarse: el bemol?’. El imper-
fecto del indicativo corresponde a ese cambio de un semitono, a la aparicién de
una tercera menor que nos nubla el corazén —cuando oimos musica- y que sélo
se disipa con la rifaga de esperanza que traen los sostenidos!23”,

Opuesta a esta efusion lirica, y en consonancia con una vocacién mederna
manifiesta en sus gustos por el despojamiento en la arquitectura y la decoracién,
afirma que los grandes escritores y miusicos que conocié “cuando hablan de un
tridngulo equildtero dicen que tiene tres lados iguales sin usar el pedal del adjeti-
VO para extasiarse sobre el milagro de la igualdad. Y sin embargo, el triangulo que
ellos describen es el mas equilitero de los tridngulos ...]. Desde luego, no basta
ser parco en materia de adjetivos para ser gran escritor, gran orador o gran musi-
co... pues la miisica también tiene sus adjetivos”124,

N7Qcampo 1954: 33-34.

18Algo similar ocurre con los escritos de René Leibowitz, que menciona en Ocampo 1957: '74.

M9 campo 1963: 161,

1200 campo 1950: 121-122.

12109campo 1975: 108-109.

1220 campo 1975: 109.

1230campo 1946: 17. La observacién resulta poéticamente estimulante, pese a su limitada validez
empirica en el plano técnico-musical.

1240campo 1963: 205,
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Si la mayor parte de los fragmentos sobre musica descansan en la superviven-
cia finisecular de la pardfrasis, en registro confesional, este Gltimo revela en cam-
bio la actitud antiornamental y objetiva de sectores influyentes de la modernidad
de los afios 20 —entre ellos, la prédica formalista desplegada por Valéry y por Orte-
ga!?5, asi como la limpieza emocional que propusieron el neoclasicismo y la Neue
Sachlichkeit, y aparece mas ligado a la misica posterior a Debussy: dos imaginarios
artisticos y epocales coexistentes y en friccién, cuyo hiato estd en el nicleo de la
experiencia histérica de la generacién de Victorial26.

4.3. Repertorio, canon, exclusiones

Esos dos planos podrian proyectarse a las constelaciones en que se organiza el
repertorio transitado en los escritos de Ocampo. Por un lado, la misica de los
compositores del siglo XIX y principios del XX, con la cual mantiene un trato
personal indisoluble —Chopin, Schumann, Wagner; Debussy, Ravel. Por otro,
Stravinsky, cuyo Sacre representa, para ella, “el salto mortal de una época (di-
gamos la de Debussy) a otra”127. Unos, ligados a experiencias musicales de
infancia y adolescencia; el otro, descubierto en el aprendizaje voluntario y
apasionado de la modernidad. Relacionados con estos escenarios, pero en zona
menos iluminada, se disponen Bach, Fauré, Hahn, Prokoffiev, Britten,
Honneger, Falla.

Chopin es, para Victoria, 1a miisica que toca una tia en San Isidro: las Baladas,
los Preludios, los Scherziy los Valses'?8. Su aproximacién a esa musica, segiin recuer-
da muchos afios después, con toda la mediacién y 1a retérica que impone el géne-
ro autobiogrifico, es a través de una supuesta identificacién mimética sin fisuras,
en la tradicién de la glosa romantica: “Su muisica... es el calco de un corazon. Por
eso reconocemos al nuestro en ella, y por eso no distinguimos el suyo del nues-
tro”1%. En el mismo tono se refiere a la miisica de Wagner, que antecede su descu-
brimiento de Debussy; Ocampo deletrea en el piano el segundo acto de Tristdn!30,
vy los 18 afos, escucha La Walkyria, en Buenos Aires!3l. En su autorrepresentacion,
ella se incluye en la secuencia histérica: “yo amaba a Wagner como Debussy lo ama-
ba en su juventud”!%2. Cuando Internationes la invita a una funcién de Parsifal en
Bayreuth en 1975133 asiste, como todo fiel, al ritual de visitar Wahnfried yla tum-
ba de Richard y Cosima.

1251 a relacién entre la tesis de La deshumanizacion del artey el Falla neocldsico es mencionada en
Hess 2001: 146-149.

Y26E]la misma habla de hiato para nombrar ese punto de inflexién, en Ocampo 1971: 258,

1270 campo 1971: 258.

1281 a entrada mids desarrollada sobre Chopin estd en Ocampo 1950: 119y ss. Su recuerdo parece,
sin embargo, construido mds bien a partir de las innumerables paginas que Gide dedica al compositor
polaco a lo large de su fournal.

1290campo 1950: 126.

1390campo 1981b: 223,

1310campo 1977: 234.

1320 campo 1981b: 100.

1330campo 1975: 98 y ss.
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Debussy ingresa tempranamente en la vida musical de Victoria. En 1909 escu-
cha en Paris la carta de Pelléas y las Chansons de Bilitis!3%: mas tarde, el Prélude a
Uaprés-midi d’un faune por Ansermet, en el primer concierto con la A.P.O., en
1924135, Aparentemente, paginas para piano de Debussy estuvieron en su reper-
torio de estudiante adolescente de piano, aunque sorprende que haya podido
con los Jardins sous la pluie, como afirma en sus memorias!3®, Notre Dame, la
catedral de Paris, ser, en su sistema de equivalencias, “Cathédrale engloutie”137,
Pelléas concentra en la escritura de Ocampo la quintaesencia de su pasién
debussyana, gozne que articula el placer producido por la sonoridad de su prime-
ralengua con una miisica que de ella emana: capitales cuya privilegiada posesién
deja caer Victoria aqui y all4, en sus textos!38,

Con la misma voracidad con que promueve encuentros con sus artistas admi-
rados, consigue reunirse con Ravel en Montfort L’Amaury, en 1928. Pero es un
encuentro fallido. Ocampo, que quiere hablarle de la fascinacion que su obra le
provoca, lo que no habia podido decir a Debussy, queda inhibida, y descubre,
ingenuamente, las distancias entre el creador y el sujeto empirico. “Entre Ravel
hecho musica y Ravel hecho hombre habia una distancia que recorrer y yo me
habia perdido en el camino”!?,

Como observa acertadamente Sarlo14?, las preferencias musicales de Ocampo
se enmarcan casi con exclusividad en la musica de su tiempo, al menos en la
primera parte del siglo. Lo afirma la propia Victoria: “cada vez que he amado una
nota, un acorde, algunos compases, como se ama aquello que expresa exacta-
mente -hasta el matiz— el equivalente sonoro de un sentimiento mudo que se
lleva consigo, he descubierto que esa nota, ese acorde, esos compases pertene-
cian a uno de mis contempordneos” 141,

En este sentido, Stravinsky constituye la cifra de la modernidad, y también su
limite. Si bien Victoria tiene conocimiento de la obra de Hindemith, Webern o
Berg, y mas tarde también de la de Cage, Stockhausen y Boulez, su sensibilidad
queda adherida a la misica del compositor ruso, del Oiseau de feuvisto en Buenos
Aires con los Ballets Russes en 1913 hasta el estreno veneciano del Canticum Sacrum
con la direccidn del autor en 1956, con el deshumbramiento y la perplejidad ante
el Sacre como epifania: “una agonia y un nacimiento”42, Es éste quizés su enfren-

1340campo 1981: 100. Para la primera ejecucién piblica de estas dltimas (1901), Marguerite
Moreno, con quien Victoria estudia declamacién, habia sido prevista como recitante por Pierre Lougs,
autor del texto. Cf. Graysson 2001: 130.

1350 campo en Stravinsky 1935: 11.

1360 campo 1975: 11.

1370campo 1975: 130.

138Cf, Ocampo 1950: 136, n.:

“Es menester por lo menos conocer la pronunciacién francesa para gozar del milagro que se
preduce cuando ciertas frases del texto se apoyan en la masica”; Ocampo 1971: 225: “Oir a Schumann,
a Brahms cantado en alemdn sin conocer este idioma es quizas perder algo. No demasiado. En Debussy
es una pérdida importante”.

1320 campo 1941: 404.

1403arlo 1998: 166-167.

4lOcampo 1981b: 82.

1420 campo 1975: 56.
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tamiento mas descarnado y conmocionante con la modernidad estética: tenia “la
impresion confusa de haber chocado con algo misterioso y terriblemente fuerte.
Es que desde el primer contacto... la aspereza, la extraordinaria violencia ritmica
de la Consagracién me hablaron de genio”143, Las descripciones de Victoria reite-
ran un uUnico conglomerado semantico recurrente en la recepcién de la obra:
“dspera atraccién”, “dureza luciente”, “objeto precioso bien pulido”!44 “elemento
de la naturaleza desencadenado con matematico rigor”!*3, “ritmos imperiosos y
profundas desgarraduras”!4% . El Stravinsky neoclasico, el de Perséphone, en los 30,
simbolo de una contemporaneidad internacionalmente consensuada, alianza que
suelda sin rugosidades aparentes una cierta actualidad de lenguaje con los valores
clasicos no estd, después de todo, tan lejos del programa estético de Sur. Se trata,
una vez mds, de la cristalizacién, en el imaginario del sistema cultural argentino,
de una modernidad moderada, segiin Sarlo, o de una vanguardia discreta, segin
Saerl?7,

En este territorio de la modernidad es preciso enmarcar el interés de Ocampo
por el jazz y la miisica negra de los Estados Unidos. Conocié los gospels y spirituals
en su primer viaje a Nueva York; los describio con candidez turistica y sorpren-
dentes errores, los reencontré en el cine y en la literatura. Escuché a Duke Ellington
en el Cotton Club de Harlem, en 1931, y lo descifré desde sus cédigos familiares:
ante la “furia de los elementos, la intensidad de sus ritmos v su dura insistencia”,
se dice a si misma que “un publico acostumbrado a tales explosiones se tornaria
quizds repentinamente capaz de escuchar y gustar Le sacre du printemps”118. El
texto quejumbroso de Saint Louis Blues es comparable a “esa llaga de Amfortas
siempre abierta4% en una verdadera operacién de traducciontd0, busca en su
enciclopedia personal las redes en las cuales atrapar las nuevas emociones: Emperor
Jones, Uncle Tom, piezas de O Neill, hasta Nijinsky, cuya postura compara con la de
un Reverendo de Harlem!%!. Convivié con la introduccién del jazz en la vida
musical portefia, sostenida desde las publicaciones vanguardisticas ~como Martin
Fierro—, desde los suplementos culturales de los diarios —como el multicolor de
Critica, y lo legitimé en las opiniones de Ansermet vertidas en los articulos para
Sury en el gusto de Stravinsky por el género. Escribié muchas veces sobre Paul
Whiteman, Gershwin y la trompeta de Harry James!52, En 1927, en un articulo

”

130campo en Stravinsky 1935: 8.

140 campo en Stravinsky 1935: 9-10.

1450campo 1975: 57.

1460 campo 19811: 80.

1478ar10 1997: 247 y ss; Saer 2003: 2.

4803 campo 1981b: 125.

490 campo 1946: 285.

15080bre la traduccién como modelo interpretativo del niicleo de la accién de Ocampo véase
Sarlo 1998: 184 y ss.

131ygase sobre todo Ocampo 1981b: 124 y ss,

152Un corte particular en el universo del jazz: el de la big bandy los contactos con la misica culta.
Whiteman habia comisionado y estrenado la Rapsody in Biue de Gershwin (1924) y el Scherzo @ la russe
(1944) de Stravinsky (Kirchmeyer, 2002: 70). Sus arreglos inclufan citas de Petrouschka o de Tristan und
Isolde (Danuser 1984: 161).
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provocativo en respuesta a De la Guardia, dice que entre sus gustos menos
confesables se encuentra el jazz, “ciertos ritmos sincopados y ciertos efectos de
trompetas con sordinas.., Los rags y los biues me desgarran el corazén, como los
folletines desgarran el corazén de las porteras”. Mis alla del cinismo ocasional,
esta [rase devela uno de los registros en que coloca a ésta y otras musicas popula-
res: el de una modesta transgresién a las convenciones sociales y estéticas de la
cultura “alta” del momento. Mds tarde, no podrd comprender el impacto
generacional de Los Beatles, que tocan “una misica de baile moderno, vulgar y
silvestre, sin pretensiones, bien ritmada y que se caracteriza por la repeticién”153,
Al menos “no tienen nada de ese cantar con el ombligo.... de un Elvis Presley”154,
Con todo, el gusto por el jazz constituye un pasaporte confortable y necesario
para transitar el territorio intelectual local e internacional vanguardizante en los
20y 30135, y para compartirlo con miuisicos y principes: el de Gales escucha discos
de jazz en ¢l departamento de Victoria, donde, ademas, el futuro Eduardo VI
toca su guitarra hawaiana con Ansermet en el piano y Giiiraldes en la guitarral6,
Mis complicado es €l caso del tango, que no goza del mismo prestigio, ni siquiera
€n su supuesta g)opularidad en la élite parisina, de la que seria en parte responsa-
ble Giiiraldes!®’. Victoria lo vio bailar clandestinamente a sus primos en la casa de
su abuelo paterno, y quedé fascinada por la danza. Lo practica luego, ya “legaliza-
do”, en su juventud, con Guiraldes y Vicente Madero, con el conjunto de Fresedo,
“el pibe de la Paternal”, que viene todos los jueves a tocar en su domicilio!%®.
Rechaza, sin embargo, “su melodia siempre quejumbrosa y su ritmo pausado,
como arrastrado... el énfasis llorén y la sentimentalidad barata de las letras™159.
Pese a que Sofia Bozin, Azucena Maizani, Rosita Quiroga y Mercedes Simone
habian cantado tangos en el selecto espacio de Amigos del Arte en los 20190, 0 el
Dhio Magaldi-Noda habia actuado en el homenaje a Giiiraldes en Martin Fi 161
¢llos se sittian en la periferia del sistema cultural al que Ocampo adhiere: “nuestro
tango... aunque cuente con una mayoria de adictos... carece de las credenciales
para representar al pais en el nivel de algunos de nuestros escritores, artistas y cien-
tificos”192, Observa, en 1965, que la muerte de Martinez Estrada “es una gran pér-
dida para el pais pese a que la muerte de Juan de Dios Filiberto y la de un cantor
uruguayo hayan tenido infinitamente mds repercusion. jAsi tenia que ser!”163,

1530 campo 1967: 255.

1540 campo 1967: 256.

15580bre este aspecto, véase Watkins, 1994, especialmente la tercera parte, “The Primitive”.

1560 campo 1975: 116-117.

1570campo 1977: 98.

1580 campo 1971: 169-171.

1590 campo 1971: 169.

1607 4 obra de “Amigos del Arte”, julio 1924- noviembre 1932, Buenos Aires, s.f, s. €., pp. 56 y 58,

161 Afartin Fierro, N° 36, 12/12/1926, p. 280.

1620campo 1975: 208,

1630campo 1971: 154. El cantor al que alude es Julio Sosa. Contrariamente a lo que podria
creerse, esta posicién no es privativa de la aristocracia portefia. Ademds del rechazo en algunos sectores
vanguardisticos —Juan C. Paz, por ejemplo, €l tango encuentra algunos de sus detractores mayores en
los escritores de izquierda, como puede observarse en articulos de Claridad o 1a Revista del Puebloen los
anos 20.
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En esta geografia de sus repertorios musicales personales, las predilecciones
son tan significativas como lo que queda fuera, lo que se integra con dificultad y
lo que se omite. Aqui hay que incluir un didlogo dificil y paraddjico: el que enta-
bla con la obra de Beethoven. En €l se refleja por una parte la problemitica re-
cepcidn del trascendentalismo heroico otorgado a su obra por un siglo de exége-
sis, en la opuesta “estructura de sensibilidad” de los afios 20, que aflora con toda
nitidez en torno de 1927, ano del centenario de su muerte!®. Las escaramuzas
verbales ganan las paginas de las revistas y diarios de la época, en algunas de las
que interviene OQcampo. La mas significativa es la que entabla con Ernesto de la
Guardia en La Nacion. Alli declara, provocativa, “el terror que a todos nos inspira
este ano del centenario de Beethoven!... Hoy por hoy, no siento ningin placer
oyendo a Beethoven... 8i una cierta dosis de Beethoven fuera indispensable para
mi salud musical, me la tragaria décilmente, con tal que fuera bajo forma de
comprimidos”15.

Ante tanto impulso omniabarcativo, las ausencias son mds notorias. Algunas,
muy probablemente por desconocimiento: cuando afirma que los Estados Uni-
dos “no han tenido ningun gran muisico creador de musica culta hasta el presen-
te”166, ignora la obra de Charles Ives, Henry Cowell, Carl Ruggles o Wallingford
Riegger —en la primera mitad del siglo, marginalizada, por cierto, en su propio
pais. O bien la desestima porque excede su tolerancia vanguardistica, lo que ex-
plicaria también la falta de referencias a Edgar Varése, quien frecuenta sin embar-
go circulos intelectuales europeos y norteamericanos a los que Victoria no es aje-
na, y en consecuencia resulta mas dificil concebir que no tuviera informacién
sobre su masical7, '

Tampoco hay mencién a compositores latinoamericanos. Y en cuanto a los
argentinos, sorprende que haya convivido con Juan José Castro!98, Juan Carlos
Paz, Alberto Ginastera, José Maria Castro, y no haya registrado la importancia de
su produccién musical. Algunos de ellos se formaron en la misma matriz de la
modernidad a la que Victoria contribuyé desde la gestidn cultural. En el acertado
rechazo de la escritora ante el color local al que los centros condenan la produc-
cién de estos paises, podria entenderse la omision de los nombres de los cultores
del nacionalismo musical institucionalizado en la Argentina de las primeras déca-
das, reacios por otra parte a la incorporacién de recursos nuevos de lenguaje.
Nada de eso ocurre con estos musicos, activistas y generadores, con distintas velo-
cidades, de una modernidad exigente y abierta. Hubo coincidencias virtuales en-
tre el programa estético que puede reconstituirse de la accién de Victoria y el

164Asi 1o constaté Eggebrecht en la Europa de los 20 (Eggebrecht 1972). Sus conclusiones son
parcialmente vilidas también aqui.

165[ntercambio epistolar con Ernesto de la Guardia en La Nacidn, reproducidas en Ocampo
1981b: 71y ss,

166G campo 1981b: 138,

167\ 45 aun cuando a ella aludieron Henry Miller o Anais Nin. La esposa de Varése, Louise Norton,
fue por otra parte la traductora de Michaux y de SaintJohn Perse, tan cercano, éste, a Victoria.

168Para cuya Sinfonia biblica (1932) escribié incluso el texto, en francés, a partir de fragmentos
biblicos.
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niicleo de Surcon estos sectores de la creacién musical argentina, pero la escrito-
ra no dialoga con la obra de ellos. Pese al hicido voluntarismo que se despliega en
incontables péginas de sus escritos, su credo “Yo no soy extranjerizante, soy
anexionista” %, se desequilibra en la prictica: la musica de los grandes composi-
tores amados no deja espacio, o se anexa, en todo caso, a un vacio, al menos en el
registro de la escritura. Lo mds cercano parece alli, una vez mads, lo menos visible,
lo emocionalmente mds remoto, lo que no sedimenta en la memoria cultural. O,
quizas, aquello sobre lo cual algo del orden de la discrecién para con lo propio
aconseje callar.
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Electroacustic Music in Chile: Fifty years

por
Federico Schumacher Ratti
Compositor, Francia
Cesos2@yahoo.fr

Cincuenta afios han pasado desde que Ledn Schidlowsky compusiera Nacimiento, la primera obra
electroacistica chilena. Cincuenta afios de una historia a menudo desconocida, compuesta de algunos
éxitos resonantes, de desarrollos a veces truncos y de silencios bastante expresivos. La miusica
electroaciistica en Chile ha tenido un desarrollo pendular: de momentos de gran pasién € interés ha
pasado al desconocimiento casi absoluto, y viceversa. A pesar de ya medio siglo de historia en el pais -y
algo mis en el mundo— pareciera que los alcances y posibilidades de la miisica electroacustica, o mds
bien del concepto que en ella subyace (la tecnologia aplicada a la musica, en este caso mas precisamen-
te, lainformatica musical), no son en nuestro medio atin lo suficienternente bien analizados, comprendidos
y proyectados en cuanto a la produccion musical actual y futura. En este articulo, intentamos aproximar-
nos a las posibilidades y exigencias que ofrece actualmente esta disciplina desde el punio de vista del
andlisis, de la composicion y de la interpretacién musical. Como ubicacién, se revisard algo de nuestra
historia poniendo el acento en los extremos, en sus inicios y en los afios que nos son mas proximos.,
Palabras claves: musica electroaciistica, musica chilena, compositores chilenos.

Fifty years ago, Leon Schidlowsky wrote Nacimiento (Birth), the first electroacustic work in composed Chile. Fifty
years have elapsed of a history which very frequently has been forgotten. It is made up of resounding achievements,
periods of development, sometimes interrupled, and very meaningful gaps. Like a pendulum, electroacustic music
in Chile has swung from periods of great passion and interest to other periods when has been practically ignored,
and viceversa, In spite of almost half a century of history in Chile and a shightly longer period in the world, it would
seem that the extent and possibilities of electroasustic music or better, the concept underlying this music —a technology
applied to music, or more precisely to music informatics— have not been adequately analyzed, understood and
projected in ovr miliew in terms of the present and future musical output. In this article we wil try to approach the
possibilities and requirements of electroacustic music from the standpoint of analysis, composition and peyformance.
To start with, a brief survey of the history of electroacustic music in Chile will be presented, with an emphasis on the
extremes, t.e. the beginnings and the most recent years.
Key words: electroacustic music, Chilean music, Chilena composers.

1. UN POCO DE HISTORIA?

El interés por la muisica electroaciistica en Chile surgi6 a comienzos de los anos
cincuenta, en buena medida gracias a las noticias de los viajes por Europa de

lArticulo escrito en 2006 para conmemorar los 50 anos de la misica electronica nacional.
2Para mayor informacién véase Schumacher 2005.

Revista Musical Chilena, Aflo LX, Julic-Diciembre, 2007, N° 208, pp. 66-81
66



50 anos de musica electroacustica en Chile / Revista Musical Chilena

Fernando Garciay Leni Alexander, la que incluso ofrecié un concierto a su regre-
so a Chile. En el caso de José Vicente Asuar y Juan Amenibar, la idea de una
musica ligada a la tecnologia surgié tempranamente en esta década. El primero
escribié que inclusive antes de conocer la llamada maisica concreta, ya habia pensa-
do en la muisica electroaciistica, claro que en “forma muy vaga y sin ninguna cohe-
rencia estética”®. El segundo, hizo patente mas de una vez que Los peces fue una
obra comenzada alrededor de 1953. De hecho, Gustavo Becerra afirma haber
escuchado una versién de ella poco antes de su partida a Europa, en 1954. No
obstante, la version que hoy conocemos de Los peces fue realizada durante 1957,
en sesiones nocturnas en los estudios de la Radio Chilena. Es posible que la exis-
tencia de un medio musical propicio a la busqueda de nuevos medios expresivos
fuera un incentivo para el temprano interés y desarrollo de la muisica electroacustica
en Chile, asi como la existencia de una generacion de compositores especialmen-
te fértiles y dotados, quienes prontamente conformarin una masa critica fuerte-
mente motivada hacia la experimentacién con las nuevas tecnologias de la época.

Es Ia entonces joven generacion —entre los cuales se cuentan a los ya citados
Juan Amendbar, José Vicente Asuar y Gustavo Becerra, junto a Leén Schidlowsky,
Juan Mesquida, Eduardo Maturana, Abelardo Quinteros, Raiil Rivera y Fernando
Garcia-, la que da origen en 1957 al Taller Experimental del Sonido, el primer
intento por establecer un laboratorio, al igual que a las primeras obras
electroacusticas chilenas: Nacimiento (1956) de Leén Schidlowsky, Los peces (1957)
de Juan Amendabar, Variaciones espectrales (1959) de José Vicente Asuar y el Estudio
N° 1, de Samuel Claro (1960). Otra muestra de esta vitalidad inicial fueron las
visitas de Werner Meyer Eppler en 1958 y de Francisco Krépfl en 1960; el articulo
“Qué es musica electrénica”, de Gustavo Becerra, aparecido en las piginas de esta
misma revista en 1957%; su Segunda Sinfonia, estrenada en 1958, que integraba un
oscilador en el altimo movimiento. El articulo incluye una reproduccién de la
partitura del Estudio N° 2 de Stockhausen, con el objeto de divulgar las posibilida-
des de la musica electrénica, su realizaciéon técnica y su sistema de notacién. Tam-
bién discute el autor los problemas estético-estilisticos a los que se verd enfrenta-
do el futuro compositor electrénico, asi como las perspectivas artisticas del géne-
ro. Sabrosamente, Becerra introduce este trabajo con las siguientes preguntas:
“¢Se produce automdticamente? ;Se compone?|...]”>. Con un signo evidente, tan-
to del desconocimiento que rondaba en ¢l mundo musical de aquel entonces
sobre la musica electroactstica, como de algunas ideas preconcebidas o simple-
mente maledicentes que se formularan, hasta no mucho tiempo, sobre este temad.

3Asuar 1959: 26.

*Becerra 1957.

SBecerra 1957: 27.

5“A pesar de los mnumerables prejuicios que arin existen en torno a la misica electroacistica
~prejuicios que muchas veces surgen desde ¢l senc de compositores, intérpretes o musicdlogos, cuya
premisa es que todavia no se conoce ni se conocerd jamis ‘la obra maestra’ hecha con instrumentos
electrénicos”, de acuerdo al estudio de Silvia Herrera sobre la obra de Gabriel Brnfié, recientemente
aparecido en las paginas de esta revista (Herrera 2005: 33, 34). Si bien la autora parece no compartir
estos prejuicios, serfa bueno sefialar que la miisica electroaciitica ha producido ya una buena cantidad
de “obras maestras”. A modo de ejemplo, se pueden citar algunas que rondan la cincuentena de afios: Ia
Sinfonin para un hombre sole (1951) de Pierre Henry y Pierre Schaeffer, EI canto de los adolescentes (1956)
de Karlheinz Stockhausen y Thema. Omaggio a Jovee (1958) de Luciano Berio.
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Coronacidn de todos esos esfuerzos fue la expectacion creada en torno al estreno
de las Variaciones espectrales en el teatro Antonio Varas €l 22 de junio de 1959, que
provocé un extraordinario interés del piiblico que repleté dicha sala. Se trataba,
en efecto, del estreno de la primera obra electronica realizada en el pais.

Un ultimo signo de este ambiente fue el proyecto de creacion de un Labora-
torio de Fonologia Musical presentado por Juan Amenabar y José Vicente Asuar,
en 1958, entonces al decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la
Universidad de Chile. Este proyecto, aprobado en un principio, no se realizé en
los plazos establecidos. Sélo en 1972 un laboratorio vio la luz gracias a los oficios
de José Vicente Asuar y la decana Elisa Gaydn, después de transcurridos mas de
diez afios entre el proyecto inicial y su ejecucién. En el intertanto, miembros de
dos generaciones de compositores debieron emigrar del pais buscando la forma-
cién y el equipamiento técnico necesario para el desarrollo de la miusica
electroaciistica. Fueron los casos de Gabriel Brncic, Iris Sanguesa, Jorge Arriagada
e Ivin Pequefio.

Resulta obvio insistir sobre la relacién directa entre la disponibilidad de un
instrumental adecuado y la produccion de misica electroaciistica. Hoy dia, la
generalizacion del “estudio casero” gracias a los computadores, haria parecer in-
necesario el establecimiento de costosas instalaciones por parte de las institucio-
nes de ensenanza y creacion. No obstante, esta sigue vigente en todo el mundo.
Todos los centros de ensefianza y creacién de nivel se han dotado de laboratorios
de electroactstica e informatica musical, donde los estudiantes y compositores
pueden trabajar, aprender y experimentar en condiciones técnica y
pedagégicamente profesionales. Si bien hoy la ausencia de un laboratorio no
impide la creacién —como practicamente s ocurria hace cuarenta afios—, es en los
laboratorios donde se realiza lo esencial de la experimentacién e investigacién
que va en la mayoria de los casos aparejada con ella.

Durante la década de los sesenta, Juan Amenabar fue practicamente el inico
compositor que realizd sus obras en el pais, el inico que tuvo un laboratorio
propio. De las seis obras que Gustavo Becerra compuso en Chile utilizando me-
dios electrénicos, s6lo dos fueron estrenadas en escenarios nacionales, y su pro-
duccién electroactistica continué casi desconocida para el medio nacional hasta
el afo 2005. José Vicente Asuar compuso la gran parte de sus obras en sus estadias
en el extranjero (Alemania de 1959 a 1961, Venezuela, entre 1965 y 1967; una
corta estadia en los Estados Unidos en 1969), Gabriel Brn&ié, establecido desde
1965 en Argentina se afincé en el mitico Centro Latinoamericano de Altos Estu-
dios Musicales Torcuato di Tella (CLAEM), primero como alumno y luego como
profesor, para luego pasar a dirigir, siempre en Buenos Aires, el CICMAT (Centro
de Investigaciones en Comunicacién Masiva, Artey Tecnologia). Brndi¢ compuso
su obra fuera de Chile, a contar de sus incios con Génesis y maquinas, de 1964,

1.1. Inicios y decadencia

Se podria dividir el desarrollo de la misica electroactistica en nuestro pais en
cuatro periodos histéricos. En el primero se produce el encantamiento de los
afios iniciales y la realizacién de las primeras obras electroactsticas durante la
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década del cincuenta, un verdadero allegro aunque ma non troppo. Un segundo
periodo, de consolidacién —andante calmo, incluye la aparicién de los primeros
discos, junto a la creacion de un laboratorio en el que, entre 1975y 1982, varios
estudiantes de composicién realizaron obras electroactsticas’. El surgimiento de
otros compositores, ademads de los pioneros, revela una actividad, si no florecien-
te, al menos constante y consistente. Esta larga etapa, que se extiende entre los
inicios de la década del sesenta e inicios de la del ochenta, marca también el
comienzo del decaimiento de la actividad electroacistica en el pais, el que se
inicia con la salida de José Vicente Asuar de la Facultad de Artes en 1975 y, por
sobre todo, con el paulatino desmantelamiento del Laboratorio de Fonologia
Musical de la misma Facultad, el que ya en 1982 es practicamente inexistente con
sus equipos dejados al abandono. Este tercer periodo, los afios negros, se extien-
de hasta principios de la década del noventa.

La produccién de miusica electroactistica en el pais durante ese oscuro perio-
do fue practicamente abandonada. De acuerdo al catdlogo de obras electroacisticas
chilenas que hemos preparadog, con la excepcion de tres obras de Asuar, com-
puestas en su estudio personal y en parte en Francia, no se escribi6 ninguna obra
electroaciistica en Chile entre 1985 y 1992. Las causas son miltiples y hemos in-
tentado descifrarlas mas ampliamente en otro texto, Entre ellas se puede senalar
una evidente falta de interés de las autoridades y del medio nacional, el aislamien-
to creativo al cual someti6 la dictadura al pais y la ausencia de instrumental ade-
cuado para la realizacién de este tipo de miisica. Fuera de Chile, sélo Gabriel
Brncic en Espaiia, Gustavo Becerra en Alemania y Jorge Martinez, instalado en
Italia, continuaron componiendo obras electroacisticas. Quienes realizibamos
nuestra formacién musical en el pais durante aquellos afos, percibiamos a la
electroacistica como una no alternativa, como un dato histérico que se conjuga-
ba con la historia personal de Juan Amenabar, a la cual en ningiin caso tendria-
mos acceso, aunque la verdad es que tampoco tuvimos la iniciativa de solicitarlo.

1.2. Renacimiento

Es el propio Amendbar quien, aparentemente sin saberlo, pone el acorde inicial
del renacimiento de la musica electroaciistica en el pais, inaugurando de paso un
nuevo y cuarto pericdo en nuestra historia. Con la creacién del GEMA (Gabinete
Electroacustico de Musica de Arte) en 1991, se volvié a abrir un lugar de estudio
y experimentacion por el cual pasaron en sus primeros afos, no pocos de los
actuales compositores que se destacan hoy dia en nuestro paisaje electroactstico.
A poco andar se inauguré un nuevo laboratorio, el Centro de Miisica y Tecnolo-
gia de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor en 1996, gracias a los oficios de
Gabriel Brndic y con la direccién de Tomas Thayer. Ya en el afio 2000 se habian
publicado al menos dos discos compactos con obras electroactsticas: Electromiisica

“Entre los estudiantes de composicién que crearon obras electroacisticas en la asignatura de
Muisica electrdnica se cuenta a Alejandro Guarello, Andrés Alcalde, Eduardo Ciceres, Fernando

Carrasco, Rolando Cori, Sergio Cornejo, Ernesto Holman, Gabriel Matthey y Santiago Vera.
8Ver Schumacher 2005.
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de arte (1995) y Muisica electroaciistica en el GEMA (2000). Ha sido tan fulgurante
este andante con motto, que desde 1990, en adelante, se han producido en el pais
tantas obras electroaciisticas como en los treinta y cinco anos anteriores. Ademas,
los compositores jévenes —o aquellos que al menos comenzaron su creacion des-
pués de los afios negros— constituyen la mayoria de los compositores activos de
musica electroacustica.

La aparicién del computador como herramienta esencial de la composicién
electroacistica ha facilitado enormemente esta nueva situacion. No obstante,
no constituye ni por mucho la unica explicacién. Existe un inmenso interés de
las nuevas generaciones por realizar obras electroacisticas, el que no es el resul-
tado exclusivo de una formacién que promueva esta actividad, la que en todo
caso existe. A manera de ejemplo, los alumnos de la carrera de composicion de
la Pontificia Universidad Catdlica de Chile (PUC) componen y presentan en
concierto obras electroacusticas desde hace varios afos, a pesar que solo en el
afio 2005 se crea el LATEM (Laboratorio de Tecnologia Musical) en la escuela
de musica de esa universidad. En el caso de la Universidad de Chile han sido
los propios compositores en formacién quienes han puesto a las instituciones
educativas frente a la necesidad de un aggiornamento electroactstico. La oferta
no ha creado la demanda en este caso, sino que el proceso ha surgido de la
demanda.

En términos pedagégicos durante estos quince aios de allegro con motto se ha
avanzado algo —aunque aiin sin una formacién especifica, es decir, sin una pers-
pectiva clara de largo plazo®. En lo que concierne a la difusién de las obras
electroaciisticas han sido nuevamente los propios compositores quienes han de-
bido tomar la iniciativa. Aparte de los dos discos ya nombrados editados por el
GEMA, al menos otros seis fonogramas han visto la luz en estos dltimos cinco
aios, a menudo gracias al apoyo financiero del FONDART. Los conciertos dedica-
dos a la musica electroactistica ocurrieron raramente en la década de los noventa.
Fue el Festival de Msica Contempordnea organizado por el Instituto de Musica
de la PUC el tinico que dedicé a2 menudo, al menos una de sus jornadas, a la
electroacustica. A partir del ano 2000 se hacen cada vez mds frecuentes y numero-
sos. En esto ha sido de gran importancia la labor de difusién realizada por la
Comunidad Electroacistica de Chile {(CECh), incluso antes de su constitucién
formal. Los compositores que dieron origen a la CECh en 200210, ya habian orga-
nizado dos afios antes los Ciclos Internacionales de Conciertos de Musica
Electroactstica en la Sala SCD. A partir del afno 2004 éste se transforma en el
Festival Internacional de Musica Electroactstica Ai-Maako. En estos festivales se
han interpretado mds de trescientas obras de compositores de casi todo el mun-
do. En las Gltimas ediciones se ha hecho costumbre la presencia de invitados in-

9A fin de 2005 la Facultad de Artes de la Universidad de Chile ha propuesto un postitulo en
Miisica Flectrénica. Asimismo, el LATEM pareciera dirigirse hacia una formacién especifica en la
realizacién de electroactstica a mediano plazo. Estos antecedentes permiten esperar mejores dias en
cuanto a formacién en musica electroacistica se refiere.

10fose Miguel Candela, José Miguel Fernandez, Cecilia Garcia-Gracia, Cristidn Morales, Roque
Rivas y Federico Schumacher
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ternacionales, quienes, junto con dar conciertos, realizan charlas y talleres en el
que todo interesado puede participar.

Como demostracion de la vitalidad en la presencia piblica de la creacién
electroacustica, cabe senalar que durante el ano 2005 se realizaron en ¢l pais
conciertos dedicados integramente ¢ que incluian musica electroacustica. Al res-
pecto se puede recordar el Festival de Musica Contempordnea de la Universidad
de Chile, en enero; cuatro conciertos durante el mes de agosto en la Sala de la
SCD, organizados per la CECh y la Escuela de Musica de la SCD, entre los cuales
se destac6 un homenaje a los 80 anos de Gustavo Becerra; TallerElectro, un colec-
tivo de compositores electroacusticos y electrénicos, que organizé durante el afio
2005 cuatro conciertos llamados Compatible, en el que se reunieron obras
electroactsticas, de electronica experimental e improvisaciones en live-electronics;
V Festival Ai-Maako que programé doce conciertos en la sala del Centro Cultural
de Espana y que conto con la participacién, como invitados internacionales, del
compositor espanol Andrés Lewin-Richard y del saxofonista vasco Josetxo Silguero;
tres conciertos que se llevaron a cabo durante el Festival FEEM organizado por la
Escuela Moderna de Musica, en noviembre; al menos cuatro obras que incluian
electroactistica presentadas en el XVI Festival de Miisica Contempordnea de la
Universidad Catoélica durante ese mismo mes; una muestra permanente de obras
electroacisticas chilenas en la 7% Bienal de Video y Nuevos Medios en el Museo de
Arte Contemporaneo, también durante noviembre, cerrando el afo, en diciem-
bre, una charla y concierto del compositor danés Lars Graugaard en la Sala SCD.
Todo lo anterior, es lo que ha llegado como informacién al autor de este articulo.

1.3. Las nuevas generaciones

Internacionalmente las creaciones de estas nuevas generaciones comienzan a te-
ner una visibilidad internacional tal vez insospechada hace sélo cinco o diez aiios.
Como botén de muestra, en el concurso internacional de miniaturas
electroaciisticas Confluencias, organizado en Espafia desde hace cinco afios, la
participacién de obras chilenas, segiin las cuentas de la organizacién, ha crecido
desde s6lo una obra registrada en 2003 a ocho en 2005 y once en el 2006, transfor-
méndose en el cuarto pafs, entre treinta y cinco participantes, con mayor canti-
dad de obras enviadas!!. Guinda de la torta: el premio del concurso 2006 lo gané
un compositor chileno. Asimismo, varios compositores de las nuevas generacio-
nes han recibido reconocimientos internacionales durante estos tiltimos afnos: en
2004 Juan Parra Cancino gané la seccién Residencia del concurso internacional
de Bourges, Francia, con Serenata a Bruno; Adolfo Kapldn recibié el primer pre-
mio en el concurso Videoformes 2005 (Francia) por su musicalizacion del video
Hors Chant; la misma obra fue seleccionada como finalista en la categoria
multimedia en el concurso de Bourges el mismo ano. En 2005, quien escribe estas
lineas, recibid el segundo premio en el concurso de composicién Prix Bruynél,
en Holanda, por la obra MingaSola I, la que también fue seleccionada como fina-

Myww.confluencias.org
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lista en la categoria de Estética formal en el concurso de Bourges. Finalmente,
Juan Pablo Caceres recibié el premio de musica digital en el Digital Arts Award
2005, realizado en Tokio, por su obra Chamber of the late Half Hour. Por otra parte,
José Miguel Fernandez realizé el cursus de composicién e informdtica musical en
el IRCAM, durante la temporada 2005-2006, y Roque Rivas ha sido aceptado para
este programa durante la temporada 2006-2007. Cabe agregar las numerosas pre-
sentaciones de obras de compositores chilenos en Argentina, México, Japén, Fran-
cia, Italia, Portugal, Espana, Suiza, Alemania o los Estados Unidos.

2. MEDIO SIGLO DE ELECTROACUSTICA
2.1. Tecnologias

¢Qué ha cambiado en la misica electroacustica desde que apareciera el articulo
“Qué es la Masica Electrénica” en 19577 Primero que todo, el nombre. Nuestros
mayores hacian claramente la diferencia entre musica concreta y miisica electréni-
ca, técnica y estéticamente. Hoy dia la voz muisica electroacustica engloba a todas las
alternativas posibles de la miisica de concierto realizada con tecnologia, de acuerdo
a términos tales como muisicas concreta y electronica, acusmatica, tape musicy computer
music, misica experimental, piezas mixtas en tiempo real o diferido, etc. Algunas
designaciones han quedado en desuso con el tiempo (miisica concreta, electréni-
ca, tape music); otras han sido recuperadas por géneros musicales que forman parte
o son vecinos a la misica popular (electrénica). Por lo mismo, la definicién del
concepto de musica electroacustica se hace dificil, al referirse principalmente a
los medios técnicos de realizacién, mds que al género estéticol,

Un segundo aspecto tiene que ver con estas técnicas de produccién, como
consecuencia de la evolucion tecnologica. De los generadores analégicos de onda
y grabadores de cinta se ha pasado al computador, que ha reemplazado a la gran
mayoria de los antiguos equipos, si no a todos. La tecnologia digital ha permitido
controlar con una precisién absoluta todos los pardmetros sonoros. Esto se refie-
re al situar en una linea de tiempo el sonido exacto que desea el compositor, con
la intensidad, duracidn, colory posicién espacial precisa y fijada ad asternum en el
soporte sonoro, Otro elemento, introducido gracias a la tecnologia digital, ha
sido el uso sistemdtico del sonograma a la hora del analisis micro y macroestructural
del sonido o la obra. Este recurso, que consiste en representar escrita o grafica-
mente los componentes espectrales de un sonido dado (frecuencia, amplitud,
duracidn, posicién en el tiempo), ha permitido, no sélo una comprensién nueva
del fenémeno sonoro y sus caracteristicas internas, sino, también, la posibilidad
de su uso, a la hora de la composicién, tanto de musica electroactstica como
instrumental. Nos refereriremos un poco mds adelante a la incidencia estética de
estos recursos en la composicién.

Un tercer aspecto es la lamada composicién asistida por ordenador o compo-
sicién algoritmica, en la cual muchos o todos los procesos composicionales pue-

12Miisica que es generada mediante aparatos electrénicos o mediante una combinacién de éstos
con instrumentos acusticos”. Citado por Cadiz 2003: 47, de Boeswillwald 1996.
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den ser realizados por el computador. Dos vertientes se han esbozado en estos
afnos: una donde el computador realiza todos los cdlculos tendientes a formatizar
una cbra sin mayor incidencia posterior del compositor ; es decir —en términos
gruesos— el computador “compone”, ¢l compositor “transcribe”. La segunda ver-
tiente supone que ¢l computador realiza calculos parciales de determinados as-
pectos de la obra, o todos; pero el compositor se reserva la atribucién de orientar
estos resultados en funcién de su libre albedrio creativo. Ciertamente ambas des-
cripciones son incompletas y la realidad es mas compleja. A modo de ejemplo,
para la primera situacién, los cdlculos efectuados por el computador son realiza-
dos en base a un algoritmo definido tanto por un pensamiento musical como en
referencia a los resultados previstos, lo cual también prefigura una eleccién, en
este caso, anterior al proceso de cilculo. Evidentemente la composicién algoritmica
tiene un cierto signo de continuidad con las técnicas seriales de mediados de los
anos cincuenta. La presencia del computador ha ayudado a evitar fatigosas sesio-
nes de calculo, por una parte, pero también ha ampliado considerablemente la
sistematizacién de procedimientos composicionales —algunos venidos directamente
de la electroaciistica— utilizables hoy en la composicién instrumental, como son
las técnicas de compresién y expansién temporal, modulaciones en anillo o el uso
de las interpolaciones.

Otro elemento que se ha prefigurado en las Gltimas décadas ha sido ]a posibi-
lidad de la interactividad entre el instrumento y el ordenador durante la obra
musical. Si bien el llamado tiempo real, es decir, la transformacién inmediata e in
situ del sonido instrumental per un instrumento electronico se remonta a inicios
de la década del sesentals, es a la pareja instrumento/computador a la que mas
frecuentemente este concepto hace alusién. Gracias al aumento en potencia de
cdlculo de los computadores, éstos pueden reaccionar casi instantdneamente (las
latencias casi se aproximan a cero) a los estimulos venidos del instrumento. Es asi
que €l computador puede acomodar el tempo en el cual emitird secuencias sono-
ras al que en ese momento el instrumentista interpreta la obra. Gracias a algoritmos
aleatorios o caéticos, el computador puede calcular respuestas siempre diferentes
a los impulsos sonoros generados por el instrumento vy, sobre todo, gracias a la
midificacion'* de casi todos los pardmetros controlables de los archivos digitales,
es posible controlar, en tiempo real e interactivamente, casi cualquier archivo
radicado en el computador a la hora del concierto, como puede ser, a manera de
ejemplo, el cambiar el color de una secuencia de video via la intensidad o altura
de las notas que en ese mismo momento estd tocando un clarinete.

Por 1iltimo en lo que se refiere a medios de produccién y tecnologias aplica-
das, la electroacustica ha instalado la nocién de la proyeccion espacial de la obra
en el paisaje musical contemporaneo, como un elemento esencial de la composi-
cién actual. Tanto en las piezas mixtas como en aquellas exclusivamente sobre
soporte, la idea de la composicién del espacio, es decir, la ubicacién precisa en el

13 Mikrophonie I (1964) de Stockhausen para tam-tam, 2 micréfonos y 2 filtros es una obra esencial
de este tiempo real pre-computador.

MReduccién de todos los pardmetro sonoros a nimeros MIDI {protocolo de comunicacion entre
instrumentos digitales).
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espacio sonoro de un sonido o instrumento y sus desplazamientos ligados a la
morfologia propia de cada sonido, se ha transformado en casi un pardmetro
musical mds en la composicién musical. Aunque Gabrieli ya componia
espacialmente sus Canzone per suonare en el siglo XVI, sélo hoy es posible manejar
el espacio sonoro de la obra de manera sistematica, tanto en la composicién como
en el concierto. Esto gracias a la posibilidad de editar los movimientos panorami-
cos en todo secuenciador digital, como a las orquestas de parlantes que permiten
¢l control dinamico del espacio sonoro segiin las caracteristicas de los parlantes
(respuesta de frecuencia, color sonoro), la posicién del auditor y el manejo de la
consola de difusion. A ello se suman los sistemas multicanal (ocho o cuatro pistas
independientes, sistemas 5.1, 7.1, 9.1, etc.) que comienzan a ser utilizados cada
vez mas frecuentemente en concierto, y los programas computacionales especial-
mente dedicados a la espacializacién de sonidos o instrumentos, los que se hacen
cada vez mds prescntes en el escritorio de trabajo virtual del compositor. Estas apli-
caciones permiten no sélo ubicar el sonido en un eje frontal, sino inclusive situarlo
en un espacio fisico determinado, como puede ser la Catedral de Venecia o el Royal
Albert Hall, emulando las propiedades sonoras especificas del lugar en funcién del
instrumento o sonido elegido. Por lo mismo, el concierto electroacistico ha varia-
do: la difusién a dos parlantes de una obra electroactstica se ha hecho anacrénica,
insipida y reservada exclusivamente a la escucha casera, y, sobre todo en el caso de
las obras sobre soporte, ha resurgido la idea del compositor-intérprete de su pro-
pia musica.

2.2, Estética y pensamiento musical

¢De qué modo ha influido la miisica electroaciistica en el pensamiento musical de
estos ultimos 50 anos? Coincidimos con el compositor francés Philippe Hurel
cuando escribe que “los compositores que han participado de la aventura
electroacustica han transformado considerablemente la actitud de aquellos pura-
mente instrumentales, suscitando la composicion de obras donde el material so-
noro es heredero directo de los gestos producidos en el laboratorio de
electroactstica” . Esta afirmacion casi no necesita de confirmacién si pensamos
que los principales compositores de la segunda mitad del siglo XX fueron parte
en un determinado momento o crearon laboratorios de electroacustica. Revise-
mos: Pierre Boulez trabajo en el Estudic de Ensayo de la Radiodifusién Francesa
ainicios de los afios cincuenta y cred el IRCAM a mediados de los setenta. Karlheinz
Stockhausen compuso en el laboratorio de la WDR Radio Colonia. En la misma
época, Luciano Berio creaba el Laboratorio de Fonologia Musical en la RAL Iannis
Xenakis desarrollé el sistema UPIC (fuertemente influenciado por el latinoame-
ricano Convertidor Grafico Analégico, Catalina, desarrollado en el CLAEM de
Buenos Aires) a mediados de los sesenta. John Cage, que es uno de los precurso-
res de la musica electroacustica, si bien no estuvo asociado permanentemente a
un determinado laboratorio en particular, ya en 1939 compuso Imaginary Landscapes

15Hurel 1991: 261.
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N°1'y en 1952 William’s Mix, obras pioneras de la electroacistica. Luigi Nono
dicté cursos de composicién electroacustica en el Estudio Experimental
Electroacustico de Gravesano, fundado por Hermann Scherchen en 1954. El caso
de Gyorgi Ligeti es particularmente demostrativo de la influencia del laboratorio
de electroacustica en la composicién musical de la segunda parte del siglo XX. Es
en contacto con Stockhausen en Colonia, hacia 1958, que Ligeti, hasta entonces
compositor “folclorista” en la mas pura tradicién hiingara y bartokiana, descubre
la misica electroactistica y cambia literalmente de estilo. En el laboratorio de
Colonia compuso tres obras, entre ellas Artikulation (1958), donde es dable apre-
ciar todo el lenguaje que el compositor desarrolla posteriormente en sus obras
instrumentales. Aunque Ligeti no volverd a componer obras electroacusticas, su
paso por el Laboratorio de Colonia es fundamental en el desarrollo de su pensa-
miento musical.

Nuevos sonidos y texturas, nuevos aportes tecnologicos y técnicas composi-
cionales surgen de la experiencia de laboratorio, que hacen variar fundamental-
mente la aproximacién de los compositores al fenémeno sonoro y por ende, plan-
tean nuevas maneras de pensar la musica. Si bien estas han sido numerosas en los
ultimos anos, revisaremos dos de ellas, las que parecieran haber tenido un impac-
to mayor que las demas,

2.2.1. La misica concreta-acusmdtica o acusmatica, aunque para muchos compo-
sitores se trate solo de una designacién para obras sobre soporte, es, o debiera ser,
heredera directa de las investigaciones Hevadas a cabo por Pierre Schaeffer y el
Groupe de Recherches en Musique Concréte y plasmadas en su Tratado de objeios
musicales!®. En ellas, el problema reside en los nuevos materiales sonoros, que
surgen hasta ese momento absolutamente ajenos a la obra musical, y la imposibi-
lidad de organizar estos nuevos materiales segin las técnicas tradicionales de com-
posicién musical. No es por casualidad que en la primera obra concreta y
electroacustica no se abordaran sonidos instrumentales grabados y transforma-
dos, sino que sonidos de un tren en marcha. Ciertamente la complejidad arméni-
ca y morfoldgica del sonido de un “tarro de Nescafé girando en una mesa hasta
detenerse”7 es imposible tratarla con nuestra notacién tradicional; la que, basa-
da en alturas precisas y definidas, no sirve para describir fenémenos sonoros mds
complejos que los previstos como musicales. Algo parecido ocurre con algunos
instrumentos de percusién de sonido indeterminado, en los que nuestro sistema
no ahonda en su riqueza sonora, esencialmente, porque no estd pensado para
ello. En definitiva, para Schaeffer se debe hacer una “revisién radical de los con-
ceptos heredados™!8 y partir casi desde cero, desde el objeto sonoro en si mismo
y no desde la idea que nos hacemos de €l.

Durante varios anos el Groupe de Recherches en Musique Concréte, hoy
Groupe de Recherches Musicales (GRM), realiza una importante cantidad de es-

16Schaeffer 1966.

17juan Amendbar 1960. Texto parcialmente transcrito en La muisica electroactistica en Chile, publicado
en internet. Ver Schumacher 2004.

18Schaeffer 1966: 31.
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tudios y experiencias en acistica y psicoacustica que le llevan a caracterizar, desde
el punto de vista del auditor, la manera cémo nuestro oido logra discernir los
estimulos sonoros y asignarles valores y funciones en el devenir musical. Basado
en estos trabajos, Schaeffer formula el concepto de “objeto sonoro”, el cual pue-
de contener a todos los posibles materiales sonoros en la perspectiva de su uso en
la composicién musical. De ellos, Schaeffer realiza una clasificacién, en la que
describe desde distintos criterios {morfoldgicos, de materia, forma, variacién,
duracion, etc.) las caracteristicas especificas de cada tipologia. Asimismo, explici-
tamente se plantea la posibilidad de un “solfeo” del objeto sonoro, abriendo la
posibilidad de componer abstractamente (por oposicion a la composicién concre-
ta reinvidicada en los inicios de la musica del mismo titulo!?) 1a obra; esto por
medio de la articulacién a prioride diferentes objetos sonoros sin hacer referencia
necesariamente a timbres especificos,

La composicién con objetos sonoros no solamente influencié —y continta
influenciando- a una gran cantidad de compositores electroacusticos, sino tam-
bién a una buena cantidad de compositores instrumentales. Creadores tales como
Ivo Malec y Helmut Lachenmann desde mediados de la década del sesenta ocu-
pan estos conceptos en sus obras, reivindicando este iltimo especificamente el
titulo de “musica concreta instrumental” para su musica. Dentro de este mismo
contexto, es claro que gran parte de la bisqueda de nuevas posibilidades sonoras
de los instrumentos tradicionales, tan impropiamente denominados “efectos” (¢no
seria mejor y menos peyorativo llamarlos técnicas especiales de ejecucion instru-
mental?), asi como la conciencia de que la posicion espacial de los instrumentos
es parte de la composicién misma de la obra®?, son el resultado de la influencia
de las sonoridades de la musica electroactstica en la composicion de musica ins-
trumental, por una parte, y de los conceptos e ideas contenidos en €l Tiatado de
objetos musicales, por la otra.

2.2.2. En 1975 el compositor francés Gérard Grisey escribe Partiels, para 18 instru-
mentos, obra que puede ser considerada como fundadora de la llamada composi-
cién espectral?l. En ella Grisey se propone realizar una nueva sintesis instrumen-
tal de las propiedades aciisticas de un sonido de trombén —“descubiertas” gracias
a un sonograma- en el contexto de una obra donde todas las variables composi-
cionales y de instrumentacién estin determinadas por este tinico modelo acisti-
co: el espectro de un trombén. Evidentemente esta estructura musical no preten-
de ser una reconstitucién pura y simple del timbre del trombén, ya que por una
parte los instrumentos encargados de “actualizar” cada parcial no emiten sonidos
puros, sino también espectros complejos, y por otra, los factores necesarios para

19para aclararlo de una vez por todas, 1a designacién de misica concreta hace referencia a la
situacién composicional de poder escuchar concretamente los sonidos y resultados de las
manipulaciones sonoras realizadas mientras se compone la obra, en oposicién a la escucha diferida y
abstracta de la composicién instrumental. El uso de los llamados ‘sonidos concretos' dentro de este
contexto, es solo accesorio.

2OGT‘MPPL’H (1955-57) de Stockhausen.

?1Si hien ya en Derives (1973) Grisey habia ocupado la idea de reconstituir instrumentalmente un
espectro armonico.
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una fusion perfecta son demasiado finos y complejos para ser interpretados
instrumentalmente. En resumen, la frecuencia y amplitud del parcial determina-
rén la eleccion del instrumento encargado de interpretarlo. La amplitud estara
en el origen de las variaciones de intensidad. Por su parte, la evolucién en el
tiempo de los parciales, determinara el ritmo interno de la obra, en definitiva, su
forma.

La aproximacién estética a la composicion del espectralismo queda de mani-
fiesto en palabras del propio Grisey: “Nosotros somo musicos y nuestro modelo es
el sonido y no la literatura, el sonido y ne las matematicas, el sonido y no el teatro,
las artes plasticas, la fisica de los quantas, la geologia, la astrologia o la
acupuntura”??, Esta aproximacién da cuenta, no sélo de las posibilidades del ana-
lisis espectral y de la sintesis por ordenador como herramientas esenciales del
compositor, sino también de una perspectiva “electrénica” de las técnicas de com-
posicion. Es asi que el compositor someterd a diversas “transformaciones” su
material sonoro volviéndolo a sintetizar, hibridindolo o interpolindolo; y las
mdquinas de transformacién sonora (los efectos) se convertirin en modelos de
técnicas para la simulacién instrumental: delays o retardos, filtraje, modulaciones
en anillo, etc.

Si bien pocos compositores se reconocieron dentro de la etiqueta espectral o
postespectral como tal (aparte de Grisey, se puede mencionar a Tristan Murail,
Philippe Hurel y Marc-André Dalbavie), pocos son los que hoy ignoran un orde-
nador y las herramientas informaticas surgidas de la prictica espectralista. Menos
son los que no han sentido las premisas de un nuevo pensamiento musical que
valoriza las nociones de “timbre” (y no de armonia), de parcial y amplitud (y no
de nota y dindmica), de “trayectorias” (processus entre dos puntos y no de material
y variacién) de umbral, de microscopiay macroscopfa23.

La electroaciistica y la informatica musical aparecen claramente, tanto estéti-
ca como técnicamente, como el fendmeno musical mas determinante de la se-
gunda mitad del siglo recién pasado y se instalan en el actual como una perspec-
tiva imprescindible del desarrolio musical.

3. ELECTROACUSTICA Y PEDAGOGIA

De los parrafos anteriores se desprende la importancia del estudio de las diversas
disciplinas asociadas a la electroacustica en la formacion de todo compositor. Al
haberse transformado la electroaciistica en un fenémeno global, no es posible
mantener alejados de este aprendizaje a otras disciplinas musicales que necesaria-
mente se ven cada dia enfrentadas a ella en su quehacer.

3.1. Del intérprete

El caso mas evidente es el del instrumentista enfrentado a la interpretacion de
una obra mixta. No sélo se encuentra frente al problema del analisis mismo de la

22Citado por Hurel 1991: 261.
BHurel 1991: 261.
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obra, la cual puede partir, como hemos visto, de supuestos estéticos ajenos a la
tradicién musical puramente instrumental, sino ademds se ve en la situacién de
lidiar, sea con una parte electrénica inamovible registrada sobre un soporte, sea
sobre una parte variable la cual debe él mismo manejar. En la primera situacién,
el instrumentista debe adaptar y condicionar su interpretacion al tempo y niveles
sonoros de la parte grabada, lo cual supone una nula flexibilidad en cuanto al
rubato y una complementacién con los elementos técnicos que ayudardn en la
fusion de los sonidos instrumentales y la parte electrénica. Nuestro instrumentista
entonces debera tener una minima conciencia de qué tipo de micréfono se adap-
ta mejor a su instrumento, realizar ensayos y pruebas de sonido sin desconcentrarse
ante los eventuales problemas de retorno, pero, por sobre todo, debe tener una
conciencia de los fenémenos actisticos y electrénicos en juego, que le permita no
estar a la merced de un técnico de sonido que, en el peor de los casos, puede
desvirtuar completamente el resultado sonoro de la obra.

En el segundo caso, a los problemas técnicos recién senalados, se suma la
interaccién entre el instrumentista y el computador en obras con un dispositivo
electrénico en tiempo real. Si bien la gjecucién de obras que integran este tipo de
tecnologias supone una adaptacion y flexibilizacion de Ia parte electronica a la
interpretacion del instrumentista, lo cual, @ priori, debiera facilitar su trabajo, el
que el intérprete establezca relaciones directas con el ordenador por medio de
interfaces dedicadas que deben ser accionadas por €], puede desconcertar a mds
de uno poco habituado a estas situaciones de concierto. Aunque en las obras en
tiempo real mas modernas y que ocupan una mejor tecnologia, el papel del intér-
prete como piloteador de eventos en el computador se reduce, los compositores
siguen aprovechando el avance informatico para incorporar a sus obras aspectos
técnicos cada vez mds complejos, que hace del intérprete un estabén multifuncional
en la cadena musical, exigiéndosele mucho mds que sélo una razonable interpre-
tacion de su instrumento durante el concierto.

No se agotan en el aspecto puramente técnico las nuevas situaciones a las que
cl intérprete se ve enfrentado en la ejecucién de obras electroacisticas. Muchos
compositores coinciden en que tanto el estudio de esta disciplina, como la cos-
tumbre de interpretar obras electroacisticas, agregan al acervo musical del intér-
prete una conciencia distinta del fenémeno sonoro, tanto global como sobre su
propio instrumento. Esto es casi imprescindible para una interpretacién de casi
todo el repertorio contemporineo, tributario en gran medida —como ya se ha
dicho- de la emergencia de nuevos materiales sonoros desarrollados en la musica
electroacustica.

Es, por consiguiente, no solamente deseable sino que también imperioso,
que la formacién de nuestros futuros intérpretes considere estudios, al menos
bdsicos, de acustica y dispositivos electroactsticos de concierto, de historia y
estética de la musica contempordnea y electroaciistica, asi como un paso por el
laboratorio de electroaciistica que les permita familiarizarse con el hacer, reali-
zar experiencias, ¢ interiorizarse con las herramientas de composicién y sus re-
sultados sonoros.
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3.2. Del musicologo

Hemos mencionado anteriormente la necesidad de emprender el andlisis de las
obras electroacisticas como condicién necesaria para su buena interpretaciéon en
congcierto, lo cual es, por supuesto, vilido para obras de todo periodo histérico.
Frente a esta necesidad, tanto el intérprete como el musicélogo se encuentran
hoy completamente desarmados a la hora de emprender esta tarea, pues las técni-
cas del analisis tradicional no son, en absoluto, suficientes. A todos nos parece
razonable que el musicologo maneje el contrapunto y la armonia —técnicas pro-
pias de la musica~ como elementos que, junto al analisis formal y estético, y de
herramientas provenientes de otras disciplinas del saber, daran cuenta de la obra.
Pero, sc6mo puede el musicélogo enfrentar el andlisis de una obra donde con-
ceptos como el contrapunto, la armonia, desarrollos temdticos, etc., no son apli-
cables, al menos en su forma tradicional? ;Sobre qué bases objetivas puede el
estudioso profundizar en la comprensién de una obra musical si no conoce o no
entiende las herramientas técnicas minimas (no olvidemos las relaciones estre-
chas entre la técnica y la estética) con las cuales ella fue realizada y de las cuales es
tributaria? Es asi que buena parte de nuestra musicologia actual se encuentra
pricticamente impedida de dar cuenta y de reflexionar sobre buena parte de la
produccién musical contemporanea —suponiendo que quisiera hacerlo-si es que
a las disciplinas mds o menos tradicionales que el musicélogo de hoy utiliza para
comprender una obra, no se agrega el estudio de la electroaciistica, al menos
para el anilisis de las obras que a ella competen.

Sin embargo, las herramientas de analisis surgidas de la prictica de la musica
electroacustica y la informitica musical no son sélo aplicables a ella, sino que
tambié€n a cualquier musica en general y a las de tradicién no escrita, en particu-
lar. El andlisis a través de objetos sonoros, de combinacion de morfologias, el uso
de sonogramas, entrega una vision complementaria del fenémeno sonoro en es-
tudio?%. Todos estos son instrumentos de trabajo de los cuales no se debe privar el
musicélogo, y menos ignorar.

Por lo anterior, se hace necesario que en el curriculo de la formacién de
nuestros futuros musicélogos se incluya, al menos, un curso donde se revise la
historia y devenir estético de esta disciplina, se familiarice al estudiante con las
nuevas herramientas informaticas que indefectiblemente lo acompanardn en su
trabajo en un futuro muy cercano que ya debiera estar presente, pero también,
como hemos sefialado para el caso de los futuros intérpretes, un paso por el labora-
torio de creacion no seria en ningtin caso initil en el objetivo de comprender c6mo
operan las técnicas de composicién en el laboratorio de electroacustica. Se podra
argumentar que ¢l music6logo no necesita aprender el violin para emprender el
andlisis de una obra para este instrumento, pero no olvidemos que la informadtica
musical es una disciplina atin joven y sus técnicas permanecen medianamente des-

Al Tratado de objetos musicales pucden agregarse, entre otras, las investigaciones en torno a las
Unidades Semiéticas Temporales realizadas por el MIM de Marsella (http: //www.labo-mim.org/
ust.him), asi como aquellas realizadas en el campo de la espectromorfologia por Dennis Smalley, s6lo
por citar los mds conocidos de los muches aportes al andlisis de la obra electroacistica.
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conocidas para el no iniciado, al contrario de nuestros instrumentos tradiciona-
les. Por sobre todo, esta misma juventud la hace una disciplina prometedora de
futuro, que ya en los Gltimos veinte anos ha revolucionado buena parte de nues-
tra manera de hacer y escuchar la miisica. No es dificil imaginar que lo seguird
haciendo —probablemente de manera mas radical atin- en, al menos, los proxi-
mos veinte anos.

4. CONCLUSION

¢Estd haciéndose lo necesario, o al menos lo suficiente, en nuestro pais por sus
autoridades académicas hoy en dia por poner al alcance de nuestros futuros mu-
sicos las herramientas y tecnologias necesarias para superar ¢l retardo pedagégi-
co que en esta materia nuestra ensefianza aln tiene? Como observador lejano,
aungue interesadisimo por el devenir musical de Chile, no estoy en condiciones
de dar una respuesta definitiva a esta preguntay le correspondera a cada actor de
nuestra vida musical el entregarla. Es preciso senialar que la mayoria de los logros
y visibilidad conseguidos en los tltimos anos en el campo de la musica
electroacistica en nuestro pais, se han debido casi siempre a la tenacidad y capa-
cidad de sus compositores. Pesadamente se constata la ausencia de politicas de
desarrollo académico, de investigacion y difusion. Hemos querido demostrar
mediante estas lineas la importancia y la vitalidad de la misica electroacustica en
el mundo y en Chile, asi como la necesidad de apoyo institucional para este géne-
ro, en €l cual se ven involucrados inversiones consistentes, dificilmente asumibles
por particulares. Poco de ello podra lograrse si nuestras autoridades politicas y
académicas contindan dejando casi todo el desarrollo cultural y artistico a fondos
de asignacién concursable, sin asumir decisiones urgentes y necesarias en cuanto
a la definicién de objetivos y politicas siquiera a mediano plazo. De este modo, el
pais sigue y seguird siendo un mero receptor de ideas y tecnologias, cuando las
primeras en nuestro pais no sélo abundan y son bastante menos onerosas que las
segundas, sino que también, deben gobernarlas.
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PRESENTACION

La contundencia de los articulos musicoldgicos contenidos en el decimotercer
volumen de Cuadernos de Muisica Tberoamericana (2007), 6rgano cientifico del Insti-
tuto Complutense de Ciencias Musicales de la Universidad Complutense de Ma-
drid, constituye una constante que trasciende la versatilidad de tdpicos en ellos
desarrollados. Con una cuidada cronologia nos proporcionan un valioso material
gue no escatima en informacién actualizada respecto de los universos temdticos
que abordan. Ambitos tan disimiles como el de la gramatica, retdrica y misica en
los repertorios de la cancién linirgica espanola, o el videoclip examinado desde
una perspectiva musicolégica, logran, sin embargo, articular un horizonte de ex-
posicién disciplinaria tan acucioso en sus partes como coherente en su conjunto.

Intentando una cierta metodologia de resefia se podrian desglosar en tres los
ambitos tematicos abordados:

1. Muisica sacra; en el que el primero de los articulos, “Figurata ornamenta in
lawdibus Domini: gramatica, retorica y musica en los repertorios de cancién litirgica
conservados en Espana” de Arturo Tello Ruiz-Pérez, empatiza la naturaleza gene-
ral de sus contenidos con el trabajo de Ana Pozo, “Apuntes sobre la recepcion en
Espaiia de la reforma litiirgico-musical del Vaticano 117, no obstante la concomi-
tancia que con el segundo de los dmbitos temdticos propicia el caracter mas bien
descriptivo de este tiltimo.

2. Historia y musicologia; expediente que permite compatibilizar la novedosa
crénica que Irina Kryazheva propone a partir de los liminares y ulterior estreno
de La vida breve, de Manuel de Falla en Rusia, con “Presencia e influencia espano-
la en el Teatro Solis de Montevideo (1856-1930): zarzuelas, sainetes, cupleteras y
tangos” de Marita Fornaro, Marta Salom, Graciela Carrefio, Jimena Buxedas y
Cecilia Mauttoni, del Departamento de Musicologia de la Universidad de la Re-
puiblica del Uruguay. Especial mencién demanda para el acipite en curso el enjun-
dioso ensayo de Leticia Sinchez de Andrés, “Aproximaciones a la actividad y el
pensamiento musical del krausismo e institucionismo espanoles”, no sélo por cons-
tituir un magnifico ejemplo de musicologia histérica, sino por la importantisima
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reflexion pedagégica con proyeccién social que traduce a partir de las corrientes
culturales consignadas, '

3. Musica y audiovisualidad; en una opcién que bien podria ser interpretada
como pretextual si se considera su proyeccion estratégica, el autor Eduardo Vinuela
propone el anilisis del videoclip de la cancién Entre dos tierras, del grupo espanol
Héroes del Silencio. Este examen, que tematiza la importancia y medularidad de
la miisica en el proceso de construccién de cédigos y significados del texto
audiovisual, cierra el volumen en referencia.

PROPOSICIONES BASICAS
1. Musica Sacra

Fl tema de las vinculaciones entre la ensefianza de disciplinas tales como la gra-
mitica, la retdrica o la exégesis biblica, y la creacién y transmisién de repertorios
littirgicos extraoficiales hacia el medioevo, constituyen el nudo abisal del trabajo
ofrecido por Arturo Tello Ruiz-Pérez.

En la busqueda de un fundamento (fons et origo) que explique y articule los
ejemplos conservados en manuscritos espanoles y que ilustran la cuestién ante-
rior, el autor remite a la accion littirgica durante la Edad Media; factor de fortale-
cimiento del sentido de unidad de la ecclesia, como un mecanismo de transmision
diacrénica de la fe cristiana y como base de sustentacion para la construccion de
una identidad litiirgica con caracteristicas regionales e incluso monacales. En tal
sentido, la importancia del comentario litdirgico cantado, es decir, de la cancién
litdrgica desplegada en el marco del desarrollo del propio rito, se ve enfatizada en
la perspectiva de la estructura y funcién religiosas de aquél, cuando es puesto en
relacién con el comentario fuera del ambito de la liturgia, o cuando el gregoriano
oficial es confrontado con los distintos repertorios de tropos, secuencias y prosulas
venidos de las vertientes externas.

La nutrida exposicion histérico-musicolégica que cursa desde la “renovatio”
carolingia, en tanto estrategia para la transmisién e interpretacién del canto
gregoriano y la cancién linirgica, hasta la trama simbélica que en perfecta corres-
pondencia informan palabra y misica al interior de la celebracion religiosa, y en
la que el recurso “ornatus” tendra un papel de relevancia, se ve generosamente
complementada por el andlisis sintictico de una casuistica tan pertinente como
representativa.

Una de las cuestiones mas importantes de la reforma eclesidstica que se curso
bajo el expediente del Concilio Ecuménico Vaticano Il (1962-1965), tuvo que ver
con los cambios que la Iglesia Catélica propicié respecto de los canones que de-
bian regir Ja masica sacra y su uso litirgico, escenario que incidié en la valoracion
de las musicas populares provenientes de distintas culturas. El desplazamiento
del latin como lengua linirgica obligada, asi como la aceptacién de otros géneros
y recursos composicionales distintos del gregoriano y la polifonia clasica, permi-
tieron, por su parte, un importante nivel de apertura hacia las lenguas verniculas
y nuevas concepciones estéticas. Huelga decir que tales cambios formaron parte
de una estrategia ain mayor, percibida por la Iglesia como insoslayable en el mar-
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co de un acentuado proceso de convergencia hacia posiciones liberales y de avan-
zada a escala planetaria. La tematizaci6n de la enconada polarizacién ideolégica
que los aspectos resefiados suscitaron en Espana con posterioridad al Concilio, y
cuyo espacio de expresion fue la intensa semana de estudios litirgico-musicales
que hacia 1967 organizara Universa Laus en Pamplona, responden a una buena
parte del trabajo de la docente de la Universidad de Oviedo, Ana Pozo.

2. Historia y musicologia

La presencia del teatro musical espaiiol, y la importancia del Teatro Solis en tanto
espacio de encuentro social surgido hacia los inicios de la segunda mitad del siglo
XIX en Montevideo, constituyen el nudo central del articulo de las autoras para
el caso mencionadas.

El dinamico entrevero artistico-cultural entre una incipiente y elitica cultura
académica y una mestizada cultura popular, va a tener importantes repercusiones
en la consolidacion de una cierta identidad musical uruguaya. De este modo, el
llamado “género chico criollo”, expresién local de la ingente influencia del géne-
ro zarzuelistico en estas tierras, y el sainete, cuya popularidad y arraigo hicieron
posible la paulatina incorporacién del “lunfardo” y el “cocoliche”, jergas hibridas
de gran profusién en dmbitos de marginalidad cubiertos por inmigrantes italianos
y esparioles en torno al Rio de la Plata, testimonian, como hicidamente expone el
destacado musicélogo uruguayo Lauro Ayestardn en su obra La muisica en el Uru-
guay, el trasvasije entre dos extractos culturales sociolégicamente excluyentes. Una
nutrida remisiéon documental de época ilustra y complementa los temas resefiados.

El estreno en Rusia de la épera La vida breve, de Manuel de Falla, es tratado en
el articulo homénimo con arreglo a la correspondencia epistolar que durante
casi tres anos mantuvieron el misico espafiol y el comerciante ruso Vladimir
Alexeev, gestor del evento. E19 de noviembre de 1928, tras largos anos de espera,
el Teatro Musical Nemirovich Danchenko, cuya historia aparece conectada con el
Teatro Artistico de Moscii fundado por el célebre reformador del teatro dramati-
co Konstantin Stanislawki (hermano menor de Alexeev), presenta la primera de
treintaicuatro temporadas dedicadas a la obra de Falla. La version escénica pro-
puesta por Nemirovich Danchenko, director artistico de 1a obra y que a la sazén
ya bregaba por reformar la 6pera tradicional en todas sus dimensiones, fue parte
de un circuito experimental que éste impulsara buscando crear una nueva uni-
dad entre musica y drama. De este modo cambié el nombre original por el de La
chica del barrio, reacepciond el rol incidental del decorado y luz escénicos, y, bajo
la influencia de una estética mas bien expresionista, privilegié el mundo de la
pobreza y el amor destructivo.

No menos interesante que lo anterior resulta el contrapunto percepcional
que a propésito de este estreno se diera entre los propios criticos de arte de una
€poca en que el objetivo central de la cultura estaba mas bien focalizado en la vida
del pueblo y sus implicancias, aunque en rigor de verdad habria que decir que las
opiniones, en su mayoria, coinciden en la critica de un sobres-teticismo burgués
tan vacuo como anacrénico.
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La importancia del krausismo en Espafia tiene que ver, fundamentalmente,
con un afin reformador de la cultura. El énfasis puesto en el uso y concepcién de
una razén de claro ascendiente ilustracionista, vino a adversar la dogmitica
axiologia espanola de aquel entonces, en una tesis que hace recordar la guerra
por la cultura en la Alemania bismarkiana. Los krausistas espafioles intencionaban
la transformacién del pais a través de la educacion del individuo, de ahi su parti-
cular interés por la pedagogia.

En lo que se refiere a su pensamiento estético, los krausistas impulsaron una
cierta concepcién moral de éste. En una mds que evidente perspectiva platénica
bregaban por la unién de verdad, bondad y belleza, planteamiento que bajo la
divisa “la belleza nos acerca a Dios” recogiera tempranamente la Iglesia Catolica.
Mas fue la musica la que entre las artes concentré para ellos la mayor importan-
cia. En efecto, expresién orgénica del avance de la humanidad, la obra musical
incidiria de manera determinante en el estadio final de armonia colectiva y seme-
Jjanza con la divinidad a que aquélla estaba llamada.

La investigacion historiografica, por su parte, mide en otro de los temas-eje
de la propuesta krausista-institucionista. La recogida literaria y musical de roman-
ces y materiales folcloricos de las distintas regiones de Espana, el estudio y trans-
cripcién de la muisica instrumental y polifénica de los siglos XV, XVI y XVIL,yla
recoleccién y ulterior ordenamiento de la bibliografia musical espanola, asi como
la seleccidn y clasificacién de los registros de miisica popular del Archivo de Ia
Palabra llevado a cabo por Martinez Torner, devienen para el caso ejemplos mis
que significativos.

Ingentes nudos de interés constituyen, finalmente, la polémica de época en
torno a los niveles de importancia y universalidad de la épera y la zarzuela, la
reforma de la miisica religiosa a partir de la etapa previa al Motu proprio de Pio X,
y la educacién musical en todos los posibles niveles de la vida sociocultural espa-
nola.

3. Musica y Audiovisualidad

En “El anilisis del videoclip desde una perspectiva musicologica: el caso de ‘Entre
dos tierras de Héroes del Silencio’”, Eduardo Vifuela, de la Universidad de Oviedo,
1nos llama la atencién acerca de la importancia componencial de la miisica en la
configuracién del lenguaje audiovisual, sin soslayar temas tales como la naturale-
za promocional del videoclip, las implicancias propias del mercado musical en
que inscribe su discurso, y la adhesién del grupo espaiiol al estilo e imaginario del
rock.

Menos sintomatico resulta que investigadores de la talla de Simon Frith hayan
reparado en la dimensién del impacto mediitico de la aparicién del videoclip
hacia los afios ochenta, que la critica de éstos, acicate del trabajo que cursa, a una
cierta subvaloracién de la misica en el marco de los anilisis postmodernistas so-
bre el particular. Con todo, y sin una metodologia determinada, el video musical
ha conseguido articular tramas de significacién diversa al interior de la cultura
popular, concitando el interés de psicélogos y teéricos de la comunicacién.
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La tesis que sustenta la musica en el videoclip como un lenguaje preexistente,
independiente en términos de la inmanencia de su funcion pero determinante a
la hora de connotar simbélicamente la imagen, hace, en opinion del autor, que
Bjornberg y Goodwin se erijan en dos importantes exponentes de tal relacién de
supeditacién. El recurso a la sinestesia que el iiltimo de estos music6logos adscri-
tos a la vertiente popular urbana reclama para explicar la relacién entre misicay
visualidad, le ha llevado, incluso, a postular una “musicologia de la imagen”. En
tal perspectiva, el afin de Vifuela por examinar musicolégicamente la obra Entre
dos tierras, del album Senderos de traicion, busca romper con la tendencia, naturali-
zada en Espana, a analizar el género audiovisual en cuestién desde una 6ptica
estrictamente disciplinaria, proponiendo considerar el videoclip como un com-
ponente mis dentro de los que tributan en la definicién del género musical, toda
vez que éste “influye, si no determina, la iconografia musical ligada al sonido”. Un
agudo y documentado anilisis de los aspectos melédicos, arménicos, instru-
mentales y visuales del mismo, complementa con holgura los aspectos teoricos y
contextuales de su trabajo.
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CRONICA

Creacion musical chilena

Segiin informaciones llegadas a la RMCk, desde el 1 de abril al 30 de septiembre se han interpretado
las obras de compositores chilenos que se mencionan a continuacion.

Compositores chilenos en el pais
En Santiago
Biblioteca Nacional

En la Sala Ercilla de la Biblioteca Nacional, el 10 de julio, se realizé la ceremonia de donacidn a la
Biblioteca de la coleccién de manuscritos originales del compositor Tomas Lefever. En esa ocasidn el
pianista Alberto Latorre interpreté La crisélida, de Lefever y el Cuarteto Sur (Juan Sebastidgn Leiva y
Rodolfo Mellado, violines; Pablo Salinas, viola; Alejandro Tagle, cello) interpretd Cuarteio N°38, del
senalado compositor. El 19 de julio, en la Sala América, se realizé un concierto de obras chilenas
inéditas. El programa fue el siguiente: Andanting en Do, Cancidn en Re, Marchas en Doy Pequefia suite,
obras para piano (Erica Vohringer), de Juan Lemann; Tres canciones francesas: J'ai cru qu étais Dieu para
tenor (Daniel Farias) y piano (Pilar Pefia), Toccata, allegro, en Sol mayory Vivace en Do mayor, ambas
piezas para piano (Pilar Pefia), de Enrique Arancibia; Fantasia nocturno en Do menor, para piano
(Ruby Ried), Yo no partiréy Eres para tenor (José Quilapi) y piano (Ruby Ried) y Para ser feliz, para coro
(Goro Contempordneo Quilapi, director: José Quilapi), de Tomds Lefever; Lento en Re menor y Molto
allegro, scherzando, en Re mayor, ambas obras para piano (Ruby Ried) y las obras corales (con acompa-
nhamiento de piano), Madre, sois como un templo, Himno a Chiloé, Himno al Lices de Ancud e Himno de paz,
de Pedro Humberto Allende, obras interpretadas por el Coro Contemporineo Quilapi y la pianista
Ruby Ried.

Corporacién Cultural de Las Condes

E121 de julio, en la Sala El Rosario de la Corporacién Cultural de Las Condes, se presentd el concierto
“La zamba del Elqui” a cargo de la soprano Cecilia Frigerio y del creador e instrumentista Joakin
Bello. En este recital Bello estrené una serie de sus composiciones que giran en torno a la vida campe-
sina y al amor, asi como al folclore local y a la mitologfa del lago Puclaro. Procura asi validar su
hipétesis de que la zamba nacié en el Valle del Elqui. E1 12 de septiembre, en la parroquia La Transfi-
guracién del Sefior, la Corporacién present”como parte de la XIII Temporada de Conciertos Las
Condes 2007, a la Orquesta de Cimara de Chile, dirigida por Alejandro Reyes. En el programa figuré
Austro, de Edmundo Visquez.

Escuela Moderna de Miisica

E1 19 de abril de 2007, en el Teatro Escuela Moderna, se estrend Arauco: por fuerte, principal y podervso,
del compositor Javier Farias, con textos de La Araucana, de Alonso de Ercilla. La obra fue interpretada
por Isaac Collao (narrador), los solistas Carlos Ledermann {guitarra flamenca), Eugenio Gonzilez
(guitarra clasica) y el Ensamble de guitarras de Chile, bajo la direccién del compositor. El 26 de abril

Revista Musical Chilena, Ano LXI, Julio-Diciembre, 2007, N° 208, pp. 87-97

87




Revista Musical Chilena / Creacion musical chilena

la Orquesta de Cdmara Moderna, dirigida por Guillerme Rifo, interpreto Las alabanzas para orquesta
de cuerdas, de Federico Heinlein. El 19 de junio en un recital de canto lirico se incluyé Madrigal, de
Alfonso Letelier, interpretado por la mezzosoprano Francisca Munoz.

El 2] de julio actud en la Escuela Moderna de Musica el Ensamble Latinomoderno, dirigido por
Juan Manuel Arranz. En el programa ofrecido figuraron Volver a los 17y Gracias a la vida, de Violeta
Parray Plaza Echaurreny Cerro Bardn, de Guillermo Rifo. El 28 de agosto, en el recital del diio de canto
y piano “Lied Musik”, integrado por la cantante lirica Marisol Gonzélez y la pianista Virna Osses, se
interpretd Dame la mano (texto: Gabriela Mistral} y Quietud (texto: Juana de Ibarbourou), de Federico
Heinlein; Balada (texto: G. Mistral); de Edgardo Cantén y Madrigal del peine perdido (texto: Rafael
Albertt), de Juan Orrego-Salas.

E! 1 de agosto, en el teatro Escuela Moderna de Musica, se inaguré el VII Concurso Nacional de
Guitarra “Liliana Pérez Corey”. En el concierto inagural se escuché a la guitarrista Isabel Almeyda
interpretando Tonada, Impresionesy Preludio, de Ana Maria Reyes. Luego actué Eugenio Gonzilez quien
estrend Egocéntricas, para guitarra, de Sebastiin Errdzuriz; y Luis Orlandini interpreté una versién
para guitarra de las Tonadas de carécter popular chileno N°4 y N°5, de Pedro Humberto Allende, ademas
del estreno en Chile de Refocilaciones, de Santiago Vera-Rivera. El 7 de agosto, en el Teatro Escuela
Moderna de Miisica, el Do José Antonio Escobar y Javier Contreras interpreté Tonada, para dos
guitarras, de Javier Contreras. El VII Concurso Nacional de Guitarra se clausuré el 8 de agosto en el
Aula Magna de la Universidad de Santiago de Chile, oportunidad en que el guitarrista Carlos Pérez
interpretd Variaciones sobre el Pregon del Manzanero, de Ana Maria Reyes.

Pontificia Universidad Catolica de Chile

En la Temporada de Conciertos “Miisica 2007” del Instituto de Misica de la Pontificia Universidad
Catélica (IMUC), se escucharon numerosas obras de autores nacionales. En el concierto del 3 de
mayo del Encuentro de Miisica Sacra, realizado en el Templo Mayor del Campus Oriente UG, se
presentd Salmo N°1, para soprano, baritono, coro y orquesta, de Alejandro Guarello. La obra fue
interpretada por la soprano Pamela Flores, ¢l baritono Eduardo Jahuke, el Coro de Estudiantes UG,
que dirige Victor Alarcén, y la Orquesta de Cdmara de la Pontificia Universidad Catélica de Valparaiso
cuyo director, Pablo Alvarado, actué como director general. En el concierto del 10 de mayo de dicho
Encuentro el coro de Camara UG, dirigido por Mauricio Cortés, presentd”Salve Regina, para coro
femenino y érgano (Mario Lobos), de Federico Heinlein; Ave Maria, para coro mixto, de Juan Pablo
Rojas, y Stabat Mater Dolorosa, para soprano (Claudia Trujillo) y coro mixto, de Boris Alvarado. El 28 de
junio, en el Aula Magna del Centro de Extensiéon UG, en el marco del XLIII Ciclo de Muisica de
Cémara, se interpreté Concierto para flauta dulce (Sergio Candia), flauta traversa (Alejandro Lavande-
ros) y orquesta, de Carlos Zamora. Para la ocasi6n fue invitada la Orquesta de Cimara de la Pontificia
Universidad Catélica de Valparaiso, dirigida por Pablo Alvarado. El 25 de julio en el recital ofrecido
por el Cuarteto Sur (Juan Sebastiin Leiva, violin I; Rodolfo Mellado, violin II; Jorge Cortés, viola;
Alejandro Tagle, cello), con los auspicios de la Embajada de Holanda, en el Aula Magna, se presents
el Cuarteto para cuerdas de Leni Alexander y el Cuarteto para cuerdas de Fré Focke. E116 de agosto, en
el Salén Fresno del Centro de Extension UC, se escuché Estudio para percusion N°1, de Carlos Zamora,
interpretado por los percusionistas José Diaz, Gonzalo Muga, Gerardo Salazar, Carlos Vera Larrucea,
Carlos Vera Pinto y César Vilca. El 27 de agosto, en el primer concierto de} Festival de Guitarra,
realizado en el Auia Magna del Centro de Extensién UC, se presentaron las siguientes obras para
guitarra de autores chilenos: Base esad para guitarra (Diego Castro), de Alejandro Guarello; Trova, de
Christian Donoso; Diis, de Ricardo Silva; Diio, de Gabriel Matthey; Dito, de Rodrigo Cddiz y Diie, de
Sergio Cornejo. "Estas tiltimas cinco obras son para guitarra (Diego Castro) y flauta dulce (Carmen
Troncoso). En el segundo concierto del sefialado Festival, el 28 de agosto, el guitarrista y compositor,
Alejandro Peralta, interpretd sus piezas La cueca iriste, Atacama, Vals N°1, Vals N°2 y Cancion y ostinato.

Teatro Municipal

El 30 de agosto, en la sala principal del Teatro Municipal, al inicio del sexto concierto de la Tempora-
da 2007 de la Orquesta Filarmonica de Santiago, bajo la direccién de José Luis Dominguez, se
estrend” Historia del Tempo, de Sebastidn Errazuriz.
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Universided de Chile, Sala Isidora Zegers

Los dias 7 y 9 de mayo el Conjunto Rythmus incluyé en sus conciertos educacionales Preludio, de
Ramén Hurtado. El 16 de mayo el tenor Daniel Farias, acompanado por la pianista Leonor Letelier,
ofrecieron un recital en el que contempld Poemas en tiempo de guerra, de Fernando Garcia con textos de
Vicente Huidobro.

El 31 de mayo de 2007 se presentd el bajo David Gaez, acompahnado por el pianista Alfredo
Saavedra. En el programa figuré el estreno del ciclo El espejo de agua, de Fernando Garcia con textos de
Vicente Huidobro.

El 6 de junio actud la soprano Ingrid Orellana, cantando [l canto della lunay Storia d’una bimba, de
Enrique Soro. Lo acompanié al piano Edwin Godoy. El 20 de junio se presento el Taller Tambor dirigi-
do por Tania Ibdfiez. En la ocasion se interpretaron las siguientes piezas infantiles: La arania, de Fer-
nando Vera; Adivina, La lluvia, Cuentos de ballenas, La pelota, El perro Tvdn, La cueca del zorzaly El caballo,
de Tania Ibddez. E1 26 de junic el joven guitarrista Manuel Gajardo interpreto A un bosque de fiires, de
Ivin Barrientos y Moisés Bobadilla present6é Reminiscencias, también para guitarra, de Ximena Mata-
moros. El 28 de junio ofrecié un recital la soprano Marisol Gonzélez, acompaiiada por la pianista
Virna Osses. Incluyeron en el programa obras de Alfonso Leng v Federico Heinlein. El 26 de julio el
guitarrista Benjamin Gonzdlez tocé Océano, de Ximena Matamoros.

El 8 de agosto la soprano Karem Canto presenté Alabanza a la Virgen, de Juan Orrego-Salas. E1 10
del mismo mes la cantante Jéssica Poblete interpretd Balada, de Edgardo Cantén y Virginia Berrios
cant6 La flor del candily La gitana, de Juan Orrego-Salas. El 20 de agosto el percusionista Marco Soto
Vidal ofrecid un recital en el que incluyé dos obras de Ramén Hurtado, Ensamble percusionistay Cueca
Quinchamali. E1 31 de mismo mes el Cuarteto Strappa interpreté fragmentos de la Cantata Santa Maria
de Iquigue, de Luis Advis, con ocasion de la presentacion del CD. Comenté la creacion de Advis el
compositor y presidente de la Asociacién Nacional de Compositores (ANC), Carlos Zamora. Ese mis-
mo dia actuaron los guitarristas Benjamin Gonzalez, quien interpretd Océanoy Reminiscencias, de Ximena
Matamoros, Sergio Bascufidn, que tocé Cancidn y Ostinato, de Alejandro Peralta, y Moisés Bobadilla,
quien abordé Tonada por despedida, de Juan Antonio Sdnchez.

El 3 de septiembre la soprano Carolina Mufioz presenté Storia d” una bimba, In Souvenire H canto
della luna, de Enrique Soro. Fue acompanada por el pianista Alfredo Saavedra. El 6 de septiembre se
presentd el ddo de percusiones “A Dois” (Maria José Opazo, Marcelo Stuardo). En el programa figu-
raron las siguientes obras de compositores chilenos: Double Rock, de Boris Alvarado; Dos por dos, de
Fernando Garcia; A lo divino, de Miguel Angel Castro; Aires nuevos, de Marcelo Stuardo; TonadasVy VI,
de Pedro Humberto Allende; Tonada y cueca, de Ramon Hurtado y Chilenita N°3, de Gabriel Matthey.
El 9 de septicmbre se realizé un Concierto In memoriam al maestro Luis Advis Vitaglich, en el tercer
aniversario de su fallecimiento. Algunas de las obras de Advis fueron interpretadas por José Seves,
Elizabeth Morris, el grupo Preludio y el Grupo Quilapayin.

Universidad de Chile, Teatro de la Universidad de Chile

En el concierto de la Temporada Oficial de la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigido por Mika
Eichenholz, realizado el 11 de mayo y repetido al dia siguiente, se interpreté Elegia, de Cirilo Vila, El
18 y 19 del mismo mes la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la batuta de Rodolfo Saglimbeni, estrené
Recordar, renegar; reconstruir, de Gabriel Gélvez. E1 1y 2 de junio el conjunto sinfénico de la Universidad
de Chile, dirigido esta vez por Stanley DeRusha, incluy6 en su programa fmobuse, de Alejandro Guarello,
El 2¢y 21 de julio, la Orquesta Sinfénica de Chile interpreto Sinfonia de la épera Deirdre, de Fré Focke.
En esta ocasién la orquesta fue conducida por René Gulikers

Otras salas y recintos de Santiago y la Region Metropolitana

El 2 de abril de 2007, en el Goethe Institut, el Colectivo de Intérpretes de Musica Actual (CIMA)
ofrecié un concierto en el que figuré Sofitario Vi para flauta (Karina Fischer), de Alejandro Guarello ¥
Ahdd para flauta (Guillermo Lavado) y violin (Isidro Rodriguez), de Gabriel Gilvez.

E128 de abril, en el Gimnasio de] Colegio Maria Reina en Isla de Maipo, se present6 la Orquesta
Sinfénica de Chile dirigida por José Luis Dominguez. En el programa se contemplé La caravana, de
Sebastidn Errdzurriz.
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El 1 de mayo, en el Galpén Victor Jara, el Conjunto Preludio interpreté la Cantata Santa Maria de
Iquique, de Luis Advis. Esta funcién se realiz6 en homenaje al Dia Internacional de los Trabajadores y
para conmemorar el centenario de la masacre de los obreros del salitre ocurrida en la Escuela Santa
Maria de Iquique, en 1907,

El 29 de mayo, en el Teatro Universidad Mayor, la Orquesta de Cimara de esa Universidad,
dirigida por Luis José Recart, realizé un concierto en homenaje al compositor Nino Garcia, de quien
se presenté Articulo de concierto interpretado por Romilio Orellana; ademds la Orquesta de Camara
interpretd Sine nomine, de Fernando Garcia,

También el 29 de mayo, en el colegio particular Melipilla, Ia Orquesta Juvenil y el Coro Polifoni-
co de Melipilla, bajo la direccién general de Jaime Herrera, presentaron la Centata Santa Maria de
Iquigue, de Luis Advis. Actué en esta ocasién, como narrador, Héctor Noguera.

El 30 de mayo, en la Capilla del Hospital del Salvador, la Camerata Universitaria Andrés Bello, que
dirige Santiago Meza, ofreci6 un concierto en cuyo programa se incluyé Andante, de Alfonso Leng.

El 1 de septiembre, en Lo Espejo, el Grupo Manifiesto presentd “...a 100 afos de la tragedia”, la
Cantata Santa Maria de Iquique, de Luis Advis. Este mismo programa se repiti6 en el Teatro Palermo de
Puente Alto el 15 de septiembre.

El 4 de septiembre, en el Campus Santiago de la Universidad Técnica Federico Santa Mar{a, los
Bronces Filarménicos ofrecieron un recital en el que incluyeron arreglos para el conjunto de Gracias
a la vida, de Violeta Parra y La rosa y el clavel en 1a version de Vicente Bianchi.

El 13 de septiembre, en el Teatro Municipat de Nufioa, la Orquesta de Cimara de Chile, dentro
de la XVII Temporada de Conciertos Nufica 2007, ofrecié un concierto que contemplaba la obra
Austro, de Edmundo Visquez.

El 18 de septiembre, en la Catedral de Santiago, se celebré el tradicional Tedeum ecuménico de
Fiestas Patrias. Como en afios anteriores, la orquesta y el coro que participaron en la ceremonia fue-
ron dirigidos por el compositor Fernando Carrasco, autor de gran parte de la misica de la liturgia
interpretada ese dia.

En las Regiones
I Region

El 21 de abril de 2007, en la Catedral de Antofagasta la Orquesta de Cuerdas Maestro Rafael Ramos,
dirigida por Damidn Rgjas V. ofrecié un concierto. En el programa del mismo se incluyé la obra de
Fernando Garcia titulada Dos temas de discusion.

V Region

El 26 de agosto, en ¢l Teatro Municipal de Vifia del Mar, se estren6 Magdala. El signo de la Cruz, icono
en movimiento en dos actos y siete escenas, para tres solistas femeninas (Carolina Garcia, Paula Elgueta
y Madelene Vésquez), doble coro femenino (Coro Femenino de Cimara PUCV, subdirectora: Jéssica
Quezada) y Orquesta (Ensamble Trok-Kyo, director Eduardo Cdceres y Orquesta de Cimara PUCYV,
dirigidos por Pablo Alvarado).

Del 27 al 31 de agosto, organizado por el Instituto de Miisica de la Pontificia Universidad Catélica
de Valparaiso, se realizé el IV Festival Internacional de Miisica Contempordnea 2007 Darwin Vargas
en el Teatro Municipal de Valparaiso. El 27 de agosto se interpretaron las siguientes obras de autor
nacional: Dodecafeinsmano {estreno) para piano (Catalina Jiménez), de Bryan Holmes; Visiones oniricas
{estreno) para cuarteto de cuerdas (Fabiola Paulsen y Priscilla Valenzuela, violines, Vicente Toscana,
viola, Rocio Hevia, cello), de Andrés Rivera; Verk (estreno) para vibrafono (Nicolds Moreno) y electré-
nica en tiempo real (Fernando Julio), de Fernando Julio; Manifestaciones musicales sobre el Divino (estre-
no) para clarinete (Nicolds Lazo), piano (Priscilla Vergara), tambor (Daniel Aros) y voz declamada
(Rafael Cornejo), de Ernesto Mufioz; El iluminado (estreno) para piano, cymbale antique, cascabelesy
tridngulo (Andrés Maupoint), de Andrés Maupoint; Arusia (estreno) para ocho zamponas cromaticas
{Orquesta Andina), timbales y tam-tam (José Diaz}, director: Félix Cardenas, de Daniel Diaz; Virtuales
comunicaciones {estrenc) para piano (Pedro Aguilera), de Ratil Pefia, y Estudio N°4 para ensamble de
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percusién (Ensamble Trok-Kyo, director: Eduardo Cdceres), de Carlos Zamora. El 29 de agosto se
escucharon las siguientes composiciones: Trés marimbén (estreno) para marimba (José Diaz), vibrafono
(Nicolas Moreno) y piano mutado {Michael Landau), de Boris Alvarado, quien dirigié la obra; Meling
(estreno} para coro femenine {(Coro Femenino de Camara de la Pontificia Universidad Catdlica de
Valparafso, PUCV, director Boris Alvarado), texto: Faumelisa Manquepillin, de Hernan Ramirez; La
caida de Hannush Achtel (estreno) para ensamble de percusién (Ensamble Xilos: Félix Carbone, direc-
tor, Jaime Frez, Etienne Sthandier, Felipe Morros, Nicolds Rodriguez), de Jaime Frez; Stick Dance (es-
treno) para vibrafono {(Ronny Mancilia) y marimba (David Aros), de Micky Landau; Arig de la enamo-
rada de la dpera Viento blanco, textos: Felipe Ossandén y Rodrigo Ossandon, y Ars vitae del ciclo Los Sea
Harrier, texto: Diego Maqueiva, para soprano (Paula Arancibia) y piano (Priscilla Vergara), de Sebastidn
Errdzuriz; Llueve sobre el rio de la Plata para guitarra (Emerson Salazar) y Cachd la barreta para 4 bombos,
2 tam-tam, 2 bombos legiieros, 2 giiiros, 1 cencerro, 1 marimbén, 1 tambor de agua, 2 marimbulas
contrabajo (contrabaje), 1 tamboril afrouruguayo (Ensamble Xilos). Ambas obras son del compositor
uruguayo Coritin Aharonidn, quien fue invitado por el IV Festival a los estrenos en Chile de sus obras.
El 31 de agosto se cerr6 el Festival con un concierto de homenaje a Cirilo Vila, en el que se interpre-
taron las obras de autor nacional que se indican: Sugerencias para el tema: Otra cosa es con guitarra para
guitarra (Pablo Palacios), de Cirilo Vila; Cadencia Rota (estreno) para cuarteto de cuerdas (Fabiola
Paulsen y Priscilla Valenzuela, violines; Vicente Toscana, viola; Rocio Hevia, cello), de Alejandro Cor-
tes; Inirospeccion (estreno) para cuarteto de cuerdas (Armando Riquelme, Priscilla Valenzuela, violi-
nes; Vicente Toscana, viola; Francisco Palacios, cello) y piano (Tomas Neumann), de Katherine
Bachman; Dobletap, de Felipe Pérez, Pedalexy Guaua, de Edson Pérez, las tres obras para dos guitarras
eléctricas (Edson Pérez, Felipe Pérez)}; Sucesos ervantes errados (estreno) para piano (Tomas Neumann),
de Olga Quiroz; quena 3001 (estreno) para flauta traversa preparada (Wilson Padilla), de Félix Carde-
nas; Sur, para 4 flautas, 2 tarkas, 2 bajones cromaticos y pista de audio amplificada (Ensamble Anatara,
director: Alejandro Lavanderos), de Rafael Diaz, y ;Cuidado! Esta obra es de un SUDAKA (reestreno)
para instrumentos de viento (Ensamble Antara) y voces femeninas (coro femenino), director: Alejan-
dro Lavanderos, de Eduardo Caceres.

El 1 de septiembre se realizd, en el marco de Encuentros Musicales en Cajon Grande, Olmué, el
concierto titulado “Musica de Nuestro Tiempo™. Alli se presentaron las siguientes obras de composito-
res chilenos: Preludios, al mode romdntico N°1, N°2 y N°3, para piano, de Hernan Ramirez; Nueve relatos
para piano, de Fernando Garcia, y A la busqueda del ocase infinito, para piano, de Javier Pozo. Las tres
obras fueron interpretadas por Alexandra M. Aubert. Ademas, Anibal Correa tocé sus piezas para
piano fmagen nocturna, Venus de la tarde, Venus de le manana ¢ Hiperborea.

VI Region

Los dias 28y 29 de septiembre, en el Teatro de San Vicente de Tagua Tagua, el Grupo de Teatro Elewa,
bajo la direccién de Juvenal Rodriguez, presenté La Cantata Santa Maria de Iquigue, de Luis Advis.

VI Region

El 17 de mayo, en la Sala Lessing de Concepcidn, se presentd el cuarteto de flautas “Vientos de Amé-
rica” de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, que dirige Jaime Kiichele y que estd integrado
por Andrés Arévalo, Jeremias Nifiez y Andrea Vargas. En este concierto, organizadoe por el Instituto
Chileno Alemdn de Cultura, se interpretd un programa de compositores chilenos, con las siguientes
obras: Tres momentos, de Juan Antonio Sinchez; Cuafro vientos, de Elizabeth Morris; Relafa (Homenaje
a René Largo Farias), de Fernando Carrasco; Cuarteto del sur del mundo, de Claudio Acevedo, y Por la
Jlauta (tres cuecas y vals), de Sergio Sauvalle.

El 13 de julio la Orquesta Sinfénica de la Corporacién Cultural Universidad de Concepcién se
presentd en el Teatro Municipal de la ciudad de Los Angeles, bajo la direccién de Victor Hugo Toro.
En el programa se contemplé Passacaglia y fuga, de Carlos Riesco. El 14 de julio este mismo concierto
de Ia Orquesta Sinfénica de Concepeion se repitié en el Teatro Universidad de Concepcién.
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XI Region

Entre los dias 19y 21 de enero de 2007 se realizé el Encuentro Binacional de Orquestas de la Patagonia.
En esa ocasion se realizé una presentacion en la Catedral de Coyhaique en que actué la Orquesta
“Maestros del Encuentro”, formada por integrantes de la Orquesta Infantil Ribera Sur de Puerto Aysén,
Oquesta del Barrio de Comodoro Rivadavia, Argentina, y Orquesta Municipal de Rio Gallegos, Argen-
tina, El concierto, dirigido por Luis José Recart, incluyé en el programa Concierto Chileno para guitarra
y orquesta, de Juan Mouras, quien actud como solista.

Entre el 15y el 22 de marzo ¢l guitarrista Juan Mouras efectué una gira de conciertos por la
Patagonia chilena y argentina. En Chile actué en Chile Chico, Coyhaique y Puerto Aysén , y en el
programa se incluyeron obras de Ivin Barrientos (Suite Aysén), Juan Mouras (Suite latinoamericana),
Pablo Délano (Estudio), Darwin Vargas ( Tres preludios) y Fernando Garcia (Orden).

El 19 de julio, en €l Cine Municipal de Goyhaique se efectud un recital de Juan Mouras ocasién
en que estrend su obra titulada Patagonia (4 estaciones) para guitarra y danza. La coredgrafa y bailraina
del estreno fue Claudia Vargas.

El 24 de septiembre la Oquesta Infantil Ribera Sur de Puerto Aysén, dirigida por Juan Mouris,
presentd sus arreglos para orquesta de Todos juntos, de Los Jaivas y Bajando pa’ Puerto Aysén, de J. Bernales.

Muisica chilena en el exterior

Obras de Gustavo Becerra-Schinidt en Europa

El 28 de junio de 2007, en el Teatro Plaza de América (Isla de la Cartuja), en Sanjucar La Mayor, Sevilla,
ofrecid un concierto la Orquesta Sinfénica Joven del Aljarafe, bajo la direccién de Pedro Vasquez Marin.
En esta ocasidn se estrend el Concierto para guitarra y grupo de percusion, de Gustavo Becerra-Schmidt,
actuando como solista el guitarrista chileno, radicado en Esparia, Marcelo de la Puebla.

El 26 de septiembre, en un recital ofrecido por el guitarrista Fernando Gonzdlez, acompaiado
del pianista Aaron Wajnberg, se estrené Divertimento para guitarra y piano, de Gustavo Becerra-Schmidt.
El concierto se realizé en Amberes, Bélgica.

Muisica chilena para guitarra en Inglaterra

En el transcurso de 2007 una serie de guitarristas chilenos actuaron en Inglaterra. El 12 de abril, en el
Purcell Room de Londres, se presentd José Antonio Escobar, quien incluyd en su programa Alucina-
cién, de Christian Visquez; el 28 de mayo, en el Salisbury Music Festival, Trafalgar Park, y el 1 de junio,
en el Purcell Room, Londres, actué Carlos Pérez , quien interpret6 Variaciones sobre el Pregon del Manzanero,
de Ana Maria Reyes; el 2 de julio, en el Leighton House Museum de Londres, Luis Orlandini estrend
Refocilaciones, de Santiago Vera, obra que 1oc6 el 16 de julio en la Chapelle des Oblats, Aix en Provance,
Francia, v el 24 de julio en el Ateneo de Madrid, Espana. El 13 de septiembre, en el Leighton House
Museum de Londres, Romilio Orellana, present6 FElegia a Nino Garcia, de Javier Farias.

Muisica chilena en Ecuador

Fn una gira del guitarrista Wladimir Carrasco por Ecuador, realizada en junio de 2007, presentd, el 13
de ese mes, en Quito, Chilodtica, Tonada en sepiay El plazo del dngel, de Juan Antonio Sanchez, la tonada
Un hortelano de amory la cueca Me considero en la gloria, en arreglos para guitarra, de Carlos Pérez . Y el

15 de junio Carrasco actud en El Goca e interpretd las obras arriba mencionadas y Andante nostdlgicoy
Tonada, de Ana Maria Reyes.

Muisica chilena en el aniversario del NMN de Montevideo

Con ocasion de celebrarse los 40 afios de existencia del Niicleo Musica Nueva {NMN), se efectud en el
Teatro El Galpén un concierto de misica orquestal latinoamericana a cargo de la Orquesta Sinfénica
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del SODRE, dirigida por Arturo Tamayo. En este concierto, que se realizé el 7 de agosto, se estrenaron
obras de Mariano Etkin, Gerardo Gandini, Alfredo del Ménaco y Fernando Garcia, de quien se inter-
pretd Luces y sombras.

Muisica de compositores chilenos en Argentina

Entre el 15 y el 22 de marzo de 2007, el guitarrista Juan Mouras realizé una gira por la Patagonia
chilenay argentina. En este segundo pais actué en las localidades de Los Antiguos, Comodoro Rivadavia
y Sarmiento. El programa que interpreté en esos lugares contemplaba las siguientes obras de autor
nacional: Suite Aysén, de Ivin Barrientos; Suite latinoamericana, de Juan Mouras; Estudio, de Pablo Délano;
Tres preludios, de Darwin Vargas, y Orden, de Fernando Garcia.

En agosto de 2007, la pianista francesa Alexandra M. Aubert, ofrecié un recital en el marco del
XXXVIII Festival “Encuentros” de Misica”Contemporinea, en Buenos Aires. En su concierto inter-
preté Tres momentos, de Ida Vivado.

Homenaje a fuan Orrego-Salas

Las VII Clases Magistrales Internacionales Anuales de Saxofén de Fugene Rousseau, organizadas por
la Escuela de Milsica de la Universidad de Minnesota, Minneapolis, efectuadas entre el 23 y 25 de
octubre de 2007, estuvieron dedicadas a celebrar la misica de Juan Orrego-Salas. Ademis del compo-
sitor, fueron invitados varios intérpretes distinguidos, adquiriendo dichas Clases Magistrales particu-
lar relevancia.
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Otras noticias

Red de Arte Sonoro Latineamericano

Para la RedASLA el “Arte Sonoro integra a todas las actividades artisticas que trabajan con el sonido
como medio de expresién, otorgandole a la tecnologia un papel relevante en el proceso creativo™.
Este principio incluyente y de transversalidad estética estd presente en el disco RedASLA, volumen I,
y en todas las actividades de produccién, gestion y difusién del colectivo en pro del Arte Sonoro
creado por artistas latinoamericanos.

RedASLA, volumen 1, fue grabado integramente en Buenos Aires el 2006, editado por el mismo
colectivo y cuenta con 10 piezas repartidas en 10track, las cuales son: Mudra, de Rodrigo Sigal (Méxi-
co); What you see is what you see, de Daniel Quaranta (Brasil-Argentina); Enire suefios, de Rail Minsburg
{Argentina); Moebius, de Eleazar Garzon (Argentina); Espejos Virtuales, de Daniel Schachter (Argenti-
na); Mala Fe, de Otto Castro (Costa Rica) —obra sonora basada en el poema “Retrato 5, extraido del
libro Chan Marshall, de Luis Chaves)—; Cancidn de cuna, de Bryan Holmes (Chile); Estudio sobre mi
gatita, e Oscar Chaves (Colombia); Sentimiento plistico, de Edson Zampronha (Brasil), y Leitmotiv N® 6,
de Jorge Martinez Ulloa (Chile).

La tecnologfa analégica y posteriormente digital, asociada a la creacién de musica electronica y
electroactistica, ha permitido, al menos en los tltimos 50 afnos, un nuevo enfoque en la exploracién
de la naturaleza sonora, situando al creador musical en un nuevo ambito, distinto al del tratamiento
tradicional de misica instrumental y vocal. Este nuevo ambito nos invita a “meter las manos en la masa”,
a relacionarnos con la materia sonora en el mismo sentido que lo hace el alfarero con la greda y con el
barro, haciéndonos caer en cuenta del aqui y del ahora en un proceso de redescubrimiento profunda-
mente sensual, efectivamente aleatorio y nitidamente ludico, en el hacer de 1a creacién musical.

La historia de la mdsica electroaciistica y electrénica nos permite asistir a un amplio repertorio
de obras motivadas por las mas diversas inquietudes de exploracién sonora, que abarcan desde €l
sonido concreto(ruido) a la espectralidad, como dos puntos equidistantes de un sistema o universo
infinito en posibilidades combinatorias, dialécticas y mutaciones. En este sentido, intentando dar una
mirada a las dimensiones intermedias, encontramos al menos dos grandes motivaciones
composicionales, que van desde el interés por la creacién de objetos sonoros, en el sentido de fijar en
el tiempo y el espacio la existencia de un signo o huella gramatical que asegure la construccion de un
discurso musical, hasta un interés creciente en abordar la materia sonore desde un punto de vista orgd-
nico, pldstico, visceral, asistiendo al hecho creacional como “operador” de impulsos que derivardn en
miiltiples mutaciones aleatorias de la materia sonora . Es, desde este punto, el de las pequenas dimen-
siones, territorio de 1a materia mutada, de donde emergen los materiales errantes, en el mismo sentido,
tal vez, que Schénberg denomind a la transformacién espontdnea en el sistema arménico. Estos nue-
vos materiales aparecidos inesperadamente serdn para muchos compositores materia prima de un
nuevo sonido y una nueva musica.

El conjunto de obras contenidas en el volumen T de RedASLA, nos permite una interesante
visién del acontecer de la miisica electroaciistica y electrénica en América Latina, sobre tode por la
diversidad generacional de los compositores y la naturaleza de las obras.

Es importante resaltar el interés por las obras mixtas, que en relacion a las netamente acusdticas,
restablecen el formato de maisica de cdmara, reubicando al intérprete en su rol en tiempo-real. Este
disenio mixto, formalmente asociado al desarrollo de la musica electroaciistica, se propone, en la
mayoria de los casos, la exploracién de uno o de un grupo de instrumentos, registrando directamente
variadas gestualidades sonoras que posteriormente son procesadas con diferentes herramientas digitales,
que el compositor guiara en un viaje hasta la espectralidad. Finalmente, este soporte o nuevo coniexto
somoro dialogard a la manera de un conirasujeto con los materiales discursivos de €l o los instrumentistas.
En este mismo sentido cabe mencionar las obras para instrumentos y procesamiento en tiempo-real,
en donde el mismo compositor o un operador, captura fragmentos o partes de la obra, para luego
reenviarlas trasfiguradas a la escena sonora.

Es importante aclarar que la denominacién de obras mixtas alcanza también a las generadas a
través de la interaccién de instrumentistas y contextos electrénicos y o audiovisuales.
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Por 1ltimo, las caracteristicas asociadas a la composicién de miisica electroacustica nos permite
aventurarnos en, al menos, una diferencia con los procedimientos composicionales ligados a la muisi-
ca de sintesis o electrénica y que tiene que ver principalmente con el distanciamiento de la fuente real,
como maiteria energética temporal, para aventurarse en la generacién (fabricacién) de materia sono-
ra sintética.

Seguramente, la audicién de las obras contenidas en este volumen nos remitird a mas de alguna
de las caracteristicas mencionadas, pero sera la libertad del oyente la que completard finalmente la
dimensién estética y emocional de cada una.

Para concluir, sélo cabe felicitar la gestion de RedASLA y su compromiso con el arte sonoro
latinoamericano. Naturalmente esta resefia no permite ahondar mds a fondo en la estética y procedi-
mientos de esta nueva misica, ni tampoco ha sido mi intensién analizar las obras contenidas en este
disco, si no, mds bien, poner en conocimiento de los interesados la existencia de este colectivo que,
ademds, puede ser visitado en la pagina www.redasla.org donde también se puede conseguir el disco.

Cristidn Lopez
Pontificia Universidad Catélica de Valparaiso

Distinciones a nuestros musicos

El11 de abril, en la Estacién Mapocho, se dieron a conocer los ganadores de la 82 versién del Premio
Altazor 2007. El listado de los favorecidos en Musica entregado por la prensa, fue el siguiente: 1.
Musica docta: Carlos Botto, por Diez preludios para piano; 2. Musica tradicional: Arak Pacha, por CD
Inmortal; 3. Musica alternativa: Francesca Ancarola, por CD Longuén; 4. Pop y balada: Julio Zegers, por
CD Canciones de autor; 5. Ejecucién musical: Guillermo Rifo, como director de orquesta, y 6. Rock:
Wiechafe, por CD Harto de todo. Los premiados en Danza fueron: 1. Coreografia: Patricio Bunster,
Premio péstumo por Aniologia Il. Catrala desciende, 2. Bailarina: Carolina Bravo, por Colores, y 3. Baila-
rin: Cristidn Contreras, por Valparaiso vals.

El 16 de abril, en el auditorio del Instituto de Chile, se efectud la ceremonia de entrega de los
premios que anualmente otorga la Academia Chilena de Bellas Artes. El “Premio Domingo Santa
Cruz” fue otorgado al Liceo de Muiisica de Copiapé. Luego de las palabras de la académica Carmen
Luisa Letelier, la directora del Liceo de Miisica de Copiap6, Maria Isabel Pérez Soto Mayor, recibié el
Premio de manos del presidente de la Academia, compositor Santiago Vera.

El 25 de mayo, en la ciudad de Talca, la Ministra de Educacién, Yasna Provoste, en el marco de la
declaratoria del ramal ferroviaric Talca-Constitucion como monumento Nacional, entregé el Premio
Conservacion de Monumentos Nacionales, en la categoria Medios de Comunicacién, a Radio Univer-
sidad de Chile.

El 27 de junio se hizo entrega del Premio Samuel Ciaro Valdés, en el Salén de Honor de la
Pontificia Universidad Catélica de Chile. El Premio al Cultor fue otorgado al cuequero Pepe Fuentes,
por su trayectoria come muisico y cantante; y con el Premio a la Difusion se distinguid a la investigado-
ra del folclor Margot Loyola, por su labor en el estudio, recopilacion, investigacién y difusién de la
cueca chilena.

Un verdadero homenaje se ha rendido en Argentina a Victor Jara a través de la exposicién
itinerante “Victor Jara canta al mundo”, auspiciada por la Direccidn de Arte y la Cultura (DIRAC) del
Ministerio de Relaciones Exteriores del Gobierno de Chile. Esta recorris, desde fines de abril hasta la
segunda quincena de junio, ocho ciudades argentinas, culminando en Buenos Aires. La exposicion
muestra aspectos desconocidos del artista, tales como material artistico inédito, fotografias, dibujos,
manuscritos originales, entre otros.

El Ballet Antumapu, en su ciclo Folclore de Chile, dedicé los dias 26 y 27 de julio a rendir home-
naje a Vicente Bianchi. En esa oportunidad Santiago Cuatro interprets las siguientes piezas del com-
positor nacional: Tonadas de Manuel Rodriguez, Canto a Bernardo O Higgins, La noche de Chilldn, Poema 15,
Caliche, A la Bandera de Chiley La Nerudiana.

El 30 de agosto, en el Salén de Honor del antiguo edificio del Congreso Nacional, recibié la
condecoracién “Héroes de la Paz”, otorgada por la Universidad Alberto Hurtado, el director de or-
questa, impulsor de las orquestas juveniles e infantiles y Premio Nacional de Arte, mencién Musica,
2006, Fernando Rosas, fallecido €l 5 de octubre de 2007.
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En el mes de septiembre el compositor Alfonse Montecino recibié del Instituto Chileno-Norte-
americano €l Premio “Charles Ives”, consiste en la composicién de una obra musical. El maestro
Montecino compondrd una obra de cimara, la que debera entregar en 2008.

Compositores chilenos en el ballet y el teatro

El 5 de abril de 2007 se estrend en la Plaza de la Constitucion de Santiago 1a obra Sinfonia 5 de abril,
muisica del compositor Alejandro Caro y coreografia de Ana Luisa Baquedano. La obra fue interpreta-
da por el Grupo de Cimara Juvenil de Danza del Instituto Profesional Escuela Moderna de Musica y
una orquesta dirigida por Guillermo Rifo. Esta misma obra se presenté nuevamente en el Aula Magna
de la Escuela Militar, el 7 de julio.

El 27 de abril, en el Centro Cultural de los Andes, ofrecié una funcién el Ballet Juvenil Universi-
tario {(BJU), dependiente del Departamento de Danza de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile. Dentro del programa se contemplé la coreografia de Hilda Riveros, directora del Ballet Juvenil,
Cancidn de cuna pare despertar, con musica de Maruja Bromley en arreglo de Celso Garrido Lecca. Los
dias 15y 16 de mayo el Ballet Juvenil Universitario actud en €l Centro Cultural de Las Condes, Santia-
g0, ocasién en que incluyd en su programa Cancion de cuna para despertar, de Maruja Bromley y Celso
Garrido-Lecca. El 29 de junio, la misma agrupacién danzaria ofrecié una funcién en el Santuario de
Schoenstatt, en La Florida. En esta presentacién también se incluyé Cancién de cuna para despertar.
Ademas, se bailé Tiempo de percusion, con coreografia de Hilda Riveros y musica de Alejandro Garcia.

Entre el 7y el 27 de julio el Ballet Juvenil Universitario realizé una gira por México y Canad4. En
el primer pais realiz6 dos funciones en Xalapa y una en Veracruz y en Canadd tuvo dos presentaciones
en Montreal. En el programa que mostré el BJU durante la gira, figuraron Cancién de cuna para desper-
tary Tiempo de percusiion.

En los dias 15, 16, 22, 23, 29 v 30 de junio, en el Teatro de la Universidad de Chile, el Ballet
Nacional Chileno, dirigido por Gigi Caciuleanu, presentS la coreografia Valparaiso vals. En esta obra
de Caciuleanu participaron Isabel Aldunate, Desiderio Arenas (guitarra) y Dante Sasmay (piano),
interpretando canciones de Angel Parra, Osvaldo Rodriguez, Eduvardo Yéiiez, Luis Advis, Violeta Pa-
rra, Desiderio Arenas y otros.

El Grupo de Camara de Danza Moderna del Instituto Profesional Escuela Moderna de Musica,
dirigido por Ana Luisa Baguedano, participé en el concurso Buenos Aires Danza 2007, que se llevé a
cabo en esa ciudad entre el 21 y 24 de junio. Entre los premios obtenidos por el mencionado grupo
figuraron los otorgados a las coreografias Danza a los héroes caidos, con miisica de Alejandro Caro, y
Run-run con muisica de Los Jaivas.

Con los auspicics del Goethe-Institut, el Teatro Nacional Chileno presenté en la Sala Antonio
Varas la obra Philotas, de G.E. Lessing, dirigida por Alexander Stillmark. La misica de esta obra es de
Pablo Aranda.

Libros recientemente publicados

El 12 de septiembre, ¢n la Sala Mister de Radio Universidad de Chile se presenté el libro La vida
intranquila. Violeta Parra. Biografia esencial, de Fernando Saez. La obra fue comentada por el académico
de la Universidad de Chile y amigo de Violeta, el investigador Manuel Dannemann.

Publicaciones periédicas recibidas

Se recibié el N° 20, mayo de 2007, de Resvnancias, publicacién semestral del Instituto de Musica de la
Pontificia Universidad Catélica de Chile (IMUC). En este nitmero, ademds de comentarios de discos,
libros y una “Bitdcora de actividades del IMUC. Septiembre 2006/ abril 2007, aparecen las siguientes
colaboraciones: “El arte de las musas: entre la composicion y la descomposicién musical”, de Gabriel
Matthey; “Entre el olvido y la ruina: En torno a la Cancién Nacional Chilena de Manuel Robles”, de
Cristidgn Guerra, y “Gilberto Mendes: miisica, teatro e... comunismo”, de Diésnio Machado Neto.

De la Casa de las Américas, La Habana, Cuba, se recibié el N°17 de 2006 de Boletin Musica. En €l
se incluyen los articulos “La edicién critica de musica para piano en el contexto latinoamericano, de
Juan Francisco Sans; “El Archivo del Teatro Solis de Montevideo: andlisis de la insercién del Teatro en
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la sociedad uruguaya a través de los programas de especticuios, 1856-1930”, de Marita Fornaro, Marta
Salom, Graciela Carreno y Jimena Baxedas, y “La miisica ya no es lo que era: una aproximacion a las
posmodernidades de la misica”, de Rubén Lépez Cano. Ademas, se publican comentarios sobre di-
versos tdpicos y noticias. Junto al N°17 del Boletin Maisica se encuentran: una separata titulada “Edgardo
Martin”, que contiene un abundante matertal sobre el desaparecido compositor cubano, y la partitura
Vakan para dos violonchelos, de 2006, del compositor chileno Boris Alvarado.

Se recibié el volumen 13, 2007, segunda época, de Cuadernos de Musica Iberoamericana, érgano
cientifico del Instituto Complutense de Ciencias Musicales (ICCMU), que dirige el musicélogo Emi-
lio Casares Rodicio. En este volumen aparecen las siguientes colaboraciones: “Fugurata ornamenta in
lanidibus Domini: gramitica, retérica y misica en los repertorios de cancién litirgica conservados en
Espana”, de Arturo Tello Ruiz-Pérez; “Presencia e influencia espaniola en el Teatro Solis de Montevi-
deo (1856-1930): Zarzuelas, sainetes, cupleteras y tangos”, de Marita Fornaro et al; “Aproximaciones a
la actividad y el pensamiento musical del krausismo e institucionismo espaioles”, de Leticia Sanchez
de Andrés; “La vida breve, de Manue] de Falla en Rusia”, de Irina Kryazheva; “Apuntes sobre la recep-
ci6n en Espana de la reforma litirgico-musical de Vaticano 117, de Ana Pozo y “El analisis del videoclip
desde una perspectiva musicolégica: el caso de Entre dos lierras de Héroes del silencio, de Eduardo Vinuela.
Ademds, se incluye un Catilogo de Publicaciones del ICCMU. En la seccién Documentos de este niime-
ro de la Reviste Musical Chilena se publica un comentario del sefior Patricic Hermosilla.

Nuevos fonogramas en circulacion

El 12 de abril, en la Sala Isidora Zegers se presento el disco Pueblo en Fiesta. Milsicas tradicionales de Chile,
editado por el Centro de Documentacion en Investigacion Musical de ta Facultad de Artes y produci-
do con ayuda del Fondo para el Fomento de 1a Miisica Nacional. Este disco estd compuesto por una
seleccidn de miisicas caracteristicas de las fiestas tradicionales del pais, a partir de registros contenidos
en el Archivo de Miisica Tradicional Chilena de la Universidad de Chile. Responsable del equipo que
selecciond los materiales es Mariana Ledn. En el presente nimero de la Revista Musical Chilena se
publica una resena del profesor Manuel Dannemann.

El 17 de agosto se lanzé el CD Bellisimo de la soprano Cecilia Frigerio y el compositor e
instrumentista Joakin Bello, descendiente de Andrés Bello. El disco contiene una seleccion de piezas
basadas en poemas de Andrés Bello: Al campo, Conversando con don Andrés, Mugeres, Miserere, Pepa, Mis
deseos, A Penalolén, Adics campifia hermosa, La burla del amory El tabaco.

El 3 de septiembre, en ¢l Mesén Nerudiano, se presento el disco Cueeas... Vida y tradicion, del Con-
Junto Cuncumén, editado por el Sello Alerce.

Recuperacion de documentos visuales

El 11 de abril se mostré la pelicula Rio abajo, del director Miguel Frank, restaurada por Gabriel Cea.
Esta pelicula, que forma parte del patrimonio filmico de la Universidad de Chile, actualmente a cargo
del Instituto de la Comunicacién e Imagen y la Facultad de Artes, tiene miisica compuesia por Jorge
Pena Hen. Rio abajo se proyecté en el Auditorium de la Libertad de Expresién “José Carrasco Tapia”.

En el mes de agosto comenz6 a circular el DVD Recuperando la memoria sonora de Jorge Pefia Heny su
respectivo librille. Este proyecto, apoyado por FONDART, a cargo de Nella Camarda y Leonardo
Cendoyya, tiene por finalidad dar a conocer la enorme labor desarrollada por Jorge Pefia en beneficio
de la misica nacional.
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Patricia Diaz-Inostroza. El Canto Nuevo Chileno. Un legado musical. Santiago de Chile: Editorial Universi-
dad Bolivariana, 2007, 270 pp.

Este libro posee el mérito de ser el primero en abordar la historia del movimiento conocido como
Canto Nuevo, colectivo de miisicos cantauteres y conjuntos que desarrollaron su arte entre 1975y
1984, en el contexto de la miisica popular urbana heredera de 1a Nueva Cancién Chilena. Su autora es
periodista con estudios de musicologia y guitarra clasica, siendo integrante del grupo Abril, una de las
agrupaciones que ayudé a perfilar ai Canto Nuevo bajo las dificiles condiciones sociales y culturales
impuestas por la dictadura militar chilena de ese entonces.

Los ocho capitulos que constituyen este trabajo se inician con cinco de éstos dedicados a rastrear
los antecedentes de la cancién “de contenido”, remitiéndose a la tradicién medieval de juglares y
trovadores, asi como también a la relacién entre miisica y politica, los antecedentes directos (Violeta
Parra y el movimiento de la Nueva Cancién Chilena) y la contemporaneidad de la musica popular
chilena de los afos 70.

En el capitulo sexto la autora narra la historia del movimiento a partir de su relacién con el
folclor urbano, la difusién, las variadas musicalidades desarrolladas en su interior, y un recuento delos
diferentes exponentes del movimiento. El capitulo final le dedica al analisis de los textos del Canto
Nuevo en relacién a sus diferentes tematicas y al valor poético de estos textos.

El libro de Diaz-Inostroza es valioso por dar cuenta de un movimiento musical hasta ahora no
estudiado por nuestra academia, y el hecho de que la autora fuese parte de la historia narrada ayuda
en la entrega de un testimonio que fluye desde el conocimiento directo del periodo y el proceso que
nos describe.

El punto débil de este trabajo lo constituye la acumulacién de errores formales como las palabras
mal escritas (particularmente las de origen anglosajén), errores de puntuacién y fallas en la redac-
cién, incluso a nivel de no quedar claro quién habla en algunas citas textuales o bien no especificar el
ano de los acontecimientos descritos en tales citas. Por ejemplo, entre las paginas 14 y 15 hay inexac-
titudes en determinar la fecha de desarrollo del canto gregoriano, y falta identificar una nota a pie de
pagina.

Por otra parte, si bien la resena que se hace respecto de Violeta Parra es necesaria como antece-
dente al Canto Nuevo, ésta es muy larga y quita dinamismo a la narracidn, del mismo modo que la
incorporacion de los textos completos de muchas de las canciones citadas también contribuye a fre-
nar el ritmo de la lectura. De realizarse una segunda edicién de este libro, recomendamos a la autora
considerar la posibilidad de incorporar fotografias v, por sobre todo, una cuidadosa revisién de texto
para anular la acumulacién de errores ya mencionada.

A pesar de las fallas citadas este libro conserva su innegable valor, representando un aporte al
conocimiento y valoracién de este capitulo poco estudiado de la misica popular chilena y, en un
sentido mds amplio atin, de la identidad musical chilena.

Alare Menanteau
Instituto Profesional Escuela Moderna de Musica, Chile
amenanteau@emoderna.cl
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Piano-Piane. CD. Maria Paz Santibinez y Remi Masunaga, pianistas. Obras de compositores chilenos y
otros. Santiago: Ministerio de Educacién, Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura (FONDART),
2002.

En 1993 Maria Paz Santibanez realizé un proyecto discogrifico titulado Piane joven. El presente CD
continta la linea iniciada en aquella oportunidad y nuevamente, gracias al FONDART, se hace posible
su realizacidn.

Maria Paz Santibdnez realizo sus estudios en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y ha
continuado perfecciondndose en la Republica Checa y posteriormente en Francia, en la Ecole Normale
de Musique de Paris Alfred Cortot, obteniendo en el afio 2001 el Diploma de Ejecucién bajo la direc-
cién de Odile Delangle. Para este CD Maria Paz Santibdnez interpreta kas siguientes obras para piano
solo: Opiniones, de Andrés Alcalde; Pour Klavier, de Alejandro Guarello; A¥, de Pablo Aranda; Rapsodia
chilensis:Una primavera para el profeta, de Cirilo Vila, y Fantasiica araucdnica, de Eduardo Ciceres. A estas
obras se le suman Sonomorphie I, de Yoshihisha Taira (Japén) y Preludio y Toccata, de Celso Garrido-
Lecca (compositor de origen peruano, pero estrechamente vinculado con nuestro pais). Ademds, se
incluyen dos obras para dos pianos: Bell, de Andrés Alcalde y Atmdsferas, de Alicia Terzian (Argentina).
En estas tiltimas obras el segundo piano esti a cargo de Remi Masunaga, joven pianista japonesa que
también ha realizado estudios de perfeccionamiento en Francia.

Opiniones, de Alcalde y Pour Klavier, de Guarello son obras de la década del ochenta y ya cuentan
con varias interpretaciones de diferentes pianistas que las han integrado a su repertorio. Son repre-
sentativas del estilo de ambos compositores en aquella época temprana de sus carreras. Fantasiica
araucdnica, de Ciceres, es de 1982 y muestra un aspecto caracteristico de su autor, cual es utilizar
elementos étnicos integrados al lenguaje contempordneo. Rasgos de la miisica ceremonial mapuche a
nivel de células ritmicas y escalas pentafénicas y una melodia original del ritual religioso, producen
una sintesis en un intento de acercar las miisicas y los lenguajes provenientes de distintas culturas.

Sonomorphie I, de Taira y Atmdsferas para dos pianos, de Alicia Terzian tienen en comiin la basque-
da de sonoridades evocadoras. Los titulos de ambas obras ya nos dicen mucho. E! timbre y las posibi-
lidades sonoras del piano, mis alld de los usos tradicionales, constituyen la bisqueda primordial. La
estética del sonido, podriamos decir, surge como respuesta a la abstraccion del serialismo y
postserialismo. Una obra diferente es Rapsodia chilensis:Una primavera para el profeta, de Cirilo Vila. Es
un homenaje a Franz Liszt, el profeta, que entendemos referido a los vanguardismos arménicos que
Liszt propone en su misica, especialmente en sus Gltimos afios, y que anuncian lo venidero. Claras
alusiones al estilo pianistico de Liszt y a temas especificos, como el inicio de la Sinfonia Fausto, mezcla-
dos con ritmos populares chilenos, nos hacen pensar mds bien en una humorada del compositor que
no le quita mérito a la obra.

La grabacién de este disco compacto se realizé ¢n ¢l auditorio de la Escuela Nacional de Miisica
de la ciudad de Fresnes, en Francia. Loable es el trabajo de Maria Paz Santibdnez, encargada no
solamente de la interpretacién, cuyo alto nivel debemos destacar, sino también su responsabilidad en
Ia produccién del disco. Representa un incentivo a la creacién nacional y colabora de manera impor-
tante a la difusién de las obras, muchas de las cuales no contaban con soporte discografico.

Guillermo Rifo: Musica Sinfinica y de Cémara. CD. Guillermo Rifo y Sergio Berchenko productores.
Edicién con fines promocionales [2006].

El presente CD contiene tres obras para orquesta sinfénica y una para conjunto de percusion y flauta
del compositor chileno Guillermo Rifo. En el afo 2001 Rifo recibi6 el premio “Encargo de una Obra
Musical Charles Ives”, que entrega el Instituto Chileno Norteamericano de Cultura de Santiago. Como
resultado de este premio nacié Danza, la primera obra seleccionada para este CD. En el ano 2003
Danza fue estrenada en las Semanas Musicales de Frutillar y 1a presente version corresponde a la
grabacién en vivo en el Gimnasio de Frutillar, a cargo de la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por
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el maestro David del Pino. Es una obra con evidente influencia de La consagraciin de la primavera, de
Strawinsky, mds ain podriamos decir, directamente inspirada en la obra del maestro ruso. En la pri-
mera seccién, basicamente ritmica, el papel protagénico lo tiene la percusion (no en vano su autor es
un connotado percusionista y timbalista, que trabajé durante 30 anos en la Orquesta Sinfénica de
Chile), la parte central contrasta por ser mas lenta y de cardcter melédico y coloristico; hacia el final se
recuerda nuevamente la seccién inicial.

La siguiente obra, Suite al sur del mundo, es de una época muy anterior. Originalmente fue com-
puesta como musica incidental para los documentales televisivos del mismo nombre encargados por
el cineasta chileno Francisco Gedda. Rifo estuvo ligado a este proyecto por aproximadamente seis
anos, desde 1981. En la Suite al sur del mundo, el compositor extrae algunos trozos de la muisica de los
primeros documentales de la serie, para construir un gran movimiento sinfénico sin cesuras, que
mantiene el cardcter descriptivo y ambientacion sonora, a través de un sabio manejo de los recursos
orquestales. La versién pertenece a la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil, dirigida por el mismo
compositor.

Campo minado, 1a obra de cimara de este CD, es para conjunto de percusién y flauta traversa. Fue
compuesta entre 1985 y 1986 para el Grupo de Percusion del Instituto de Musica de la Pontificia
Universidad Catdlica. La presente version fue grabada en 1993, en el estudic de la Radio de la Univer-
sidad de Chile, por el Grupo de Percusién U.C., dirigido por Carlos Vera e integrado por Andrés
Baeza, Alvaro Cruz, José Diaz, Ricardo Vivanco y el flautista invitado Alejandro Lavanderos. El senti-
miento producido por la soledad del desierto es perceptible a través de lejanos ostinatos ritmicos. La
melodia de la flauta, que en algiin momento surge quejumbrosa, o la aparicién incipiente de algtin
ritmo de danza nos pone frente a una miusica fuertemente evocadora del paisaje chileno, esta vez del
norte desértico.

La dltima obra de este CD nos lleva al otro extremo del pais, a la Tierra del Fuego. En 1988 la
coredgrafa Gaby Concha le encargé a Guillermo Rifo la misica para su ballet £l ritual de la tierra, cuyo
argumento se basa en el exterminio de la raza Ona en Tierra del Fuego. La obra fue estrenada al afo
siguiente por el Ballet Nacional Chileno y la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por el maestro
Lothar Koenig. Posteriormente, Rifo toma los principales trozos de la partitura de ballet, la cual tenia
una duracién de una hora, para compendiarlas en un gran movimiento orquestal de 13.08 minutos.
Digno de destacarse es la interpretacién de la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil, dirigida por el
mismo Rifo. Nuevamente se hace patente el talento de su autor para la creacién de ambientes evocativos,
colocandonos ahora frente a un paisaje boscoso y lleno de misterios; hacia el final un murmullo de
“voces onas” se van alejando para dar paso al silencio definitivo. En esta obra se recurre, en ciertos
momentos, a elementos electroacisticos, los que son combinados con los instrumentos de la orquesta
para producir descriptivos efectos especiales.

Transicion. Obras chilenas para marimba y vibrdfono. CD. Composiciones de Marcelo Stuardo, Pedro
Humberto Allende, Diego Aburto, Eduardo Caceres, Boris Alvarado, Fabrizzio de Negri, Andrés Alcal-
de, Fernando Garcia, Sebastian Ervdzuriz y Ramén Hurtado. Intérpretes: Marcelo Stuardo y otros.
Santiago. SVR Producciones — MSO-3006-22. Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, Fondos para
el Fomento de 1a Musica Nacional. 2006.

El presente CD, dedicado enteramente a misica chilena para marimba y vibrafono, es el primero en
su especie, pues no existe anteriormente un fonograma hecho en Chile en el cual figuren la marimba
o el vibrifono en todas las obras El proyecto estuvo a cargo de Marcelo Stuardo Orrego, joven
percusionista (1978) de amplia trayectoria en distintas orquestas y en el conjunto Rythmus. Como
solista Stuardo ha actuado en importantes salas de nuestro pais y ha participado en la grabacién de
varios discos compactos, interpretando repertorio de miisica cldsica y popular.

Las obras contenidas en este fonograma no son todas originales para marimba o vibrdfono. Debi-
do a la escasez de repertorio para estos instrumentos, se ha recurrido a transcripciones, arreglos y
adaptaciones de obras concebidas para otros medios. Segiin nos refiere el musicélogo Cristian Guerra
en el librillo que acompaiia el CD, no existen mds de 30 obras escritas por compositores chilenos para
estos instrumentos. La primera obra de este fonograma, del propio Marcelo Stuardo, es para marimba
sola y se titula Aires nuevos. Fue compuesta en 1999 y estrenada al ano signiente en la Escuela Moderna
de Musica. En un lenguaje tradicional, esta pieza es una evocacion subjetiva del amanecer, inspirada
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en el poema La maniana, de Gabriela Mistral, segtin informacién del mismo compositor. Especialmen-
te para este fonograma Marcelo Stuardo adapté para marimba sola las Tonadas 5 y 6 de las Doce tonadas
de cardcler popular chileno, originales para piano, de Pedro Humberto Allende. De Diego Aburto, com-
positor que se ha abocado a la musica incidental para cortometrajes y difusién comercial, se incluye la
obra titulada Transicién, para vibrafono y piano, actuando en este tiltimo instrumento el propioc com-
positor. Se cierra este CD con la obra titulada Cueca Quinchamali, para vibrifono solo, de Ramén
Hurtado. Todas estas composiciones se enmarcan dentro de la tonalidad y emplean un lenguaje bas-
tante tradicional.

En una estética mas contemporinea, las obras de Eduardo Caceres, Boris Alvarado, Fabrizzio de
Negri, Andrés Alcalde, Fernando Garcia y Sebastidn Errazuriz estin en un lenguaje que valoray da un
nuevo impulso al elemento timbrico. Microsuite para teclas y soplo, de E. Cdceres, s una obra reciente
(2006), compuesta especialmente para este proyecto y requiere marimba, vibrdfono y saxo alto. La
interpretacién de este dltimo instrumento esti a cargo de Miguel Villafruela, La integran cuatro mo-
vimientos: Danzable, Danzarin, Danza y Danzon, a través de los cuales se reconocen ritmos de danza
de origen campesino ¢ indigena tratados libremente. El resultado sonoro de los tres instrumentos,
perfectamente acoplados, es muy interesante y la interpretacién es destacable,

La experimentacién timbrica parece ser la biusqueda fundamental en la obra de Fabrizzio De
Negri titulada Fantasia Concertante, para vibrafono y pista. Fue encargada especialmente para el pre-
sente CD. Una pista con sonidos de vibrifono procesados dialoga con un intérprete real en vibrafono,
es decir, es una obra electroacistica mixta. Otra combinacién novedosa la encontramos en Glimbé de
Andrés Alcalde, para vibrafono y piano, de 1988, La parte pianistica es interpretada por Cirilo Vila. En
esta breve pieza de poco més de dos minutos, ademds de los recursos coloristicos propios del estilo de
Alcalde y que en esta obra surgen de la combinacién de dos instrumentos de tecla con sonoridades tan
diferentes, esti el elemento ritmico, con irregularidades y asimetrias que constituyen el pilar estructu-
ral de su desarrotlo.

Dos por dos, para vibrifonro y marimba, de Fernando Garcia fue compuesta el afio 2005 y estrenada
en el VI Festival Internacional de Musica Contemporinea de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, en enero de 2006, En la presente version actiia junto a Stuardo, Maria José Opazo en vibrifono.
Tiene dos movimientos: 1. Con expresién y 2. Ripido, en los cuales se combinan dos técnicas bastante
opuestas: €l serialismo vy la aleatoriedad. Como en otras obras del autor, el serialismo es tratado con
bastante libertad y se adecua perfectamente a la técnica aleatoria, la cual permite a los intérpretes
mostrar su creatividad e imaginacion.

Una combinacién instrumental interesante es la de Mugeres dominantes para hombres alterados, de
Sebastian Errdzuriz. Esta obra fue comisionada por la contrabajista Alejandra Santa Cruz, para ser
estrenada en el Festival de Miisica Contemporinea de 1a Facultad de Artes en el afio 2004, La motiva-
cion para esta obra proviene, segiin su autor, de una situacién humana de relacién conflictiva, concre-
tamente de dominio en la pareja, lo que se explicita claramente en el titulo. En las dos primeras
secciones ambos instrumentos asumen musicalmente su papel en el conflicto a través de dos notas
graves que tratan de imponerse: Mi para el contrabajo y Fa para el vibrifono, Felizmente todo se
soluciona en la niltima seccién, donde un dialogo concertante entre ambos instrumentos da por senta-
do el camino hacia el entendimiento.

Ellibrillo que acompafia este CD es de impecable presentacién. A cargo de Cristign Guerra, la
informacién, en castellano e inglés, nos aporta datos importantes sobre la historia de ambos instru-
mentos y los intérpretes que le dieron impulso en nuestro pais, lo que sin duda redundé en un mayor
interés por parte de los compositores. Ademds, trae informacién biografica sobre los compositores y
sobre las obras.

Julia Grandela del Rio
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile
Juliagrandela@hotmail.com

Pueblo en fiesta. Muisicas tradicionales de Chile. CD. Seleccion sonora y textos: Mariana Leén, Ignacio
Ramos y Rodrigo Torres. Santiago: Archivo de Miisica Tradicional Chilena, Centro de Documenta-
cién e Investigacién Musical, Facultad de Artes, Universidad de Chile, 2007,
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Abro el pequeno folleto que acompana al material auditivo de este proyecto, desarrollade y felizmen-
te concluido, con su atrayente nombre de Pueblo en fiesta.

En la medida que avanzo en el conocimiento de su contenido, el esfuerzo que se pusiera para
darle existencia se hace mds grande y mds representativo de lo chileno, en este tiempo, cuando la
chilenidad suele adulterarse y marginarse por el grotesco afin mercantil de las generalizaciones al
servicio del consumismo masivo. Uno de los estandartes de éste es el falso turismo, el que para la
mayoria de sus irresponsables responsables serd tanto mejor cuanto mas utilidad monetaria deje, aun-
que a su paso vaya matando conductas y bienes culturales. Peor atin, el sentido de ello, transforma lo que
ha sido vida cotidiana en manifestaciones plastificadas y manipuladas de cantos, danzas, comidas, bebi-
das, faenas, artesanias, indumentarias y otras, que en estos dias se venden a quienes deseen observarlas,
y que hasta hace poco integraban el entramado social directo y propio de microsistemas locales.

En este escenario, que exhibe darios irreparables y destrucciones violentas para los grupos mds
indefensos y candorosos del pais, el pequeno folleto en referencia adquiere una dimensién poderosa,
digna del aprecio de quienes rechazamos el empleo de la brutal maquinaria del economicismo, que
aplasta sin respeto ético la dignidad de las identidades, las que algunas empresas procuran fabricar
mediante alardes publicitarios.

El objetivo central de él concuerda con la vieja y sabia férmula antropolégica de la
complementacién de la diversidad con la unidad, en cuantoa localidades, épocas, géneros, funciones,
temdticas, con un ¢je predominante de ofrecer un plano ceremonialfestivo-religioso, en sociedades
mestizas e indigenas.

Después de su lectura introductoria he escuchado las voces de la misica, que le dan su plenitud,
que recalcan la ya mencionada variedad, enriquecida por la sensibilidad del mensaje que proviene de
estructuras, ritmos, recursos melédicos y arménicos, texturas y timbres, ejercicios instrumentales y
coreogrificos de solistas y de grupos, que configuran un repertorio musical chileno, desde los enérgi-
cos pasacalles procesionales chilotes, y los elegantes bailes de los turbantes andacollinos, hasta los inci-
sivos sones de los zamporiieros de Cariquima, el encanto voluptuoso de un huaino del extremo norte,
algunos cantos pascuenses y especies cantadas y bailadas de ia cultura mapuche, pasando, entre otros,
por las despedidas a La Cruz de Mayo de Quillota, por el arcaico canto a lo pueia de Chile Central, la
musica de ritual del baile de las lanchas de Tilama, las incomparables cuecas tocadas y cantadas por
Emita Bello y Lazaro Salgado, y una habanera ejecutada por Ismael Carter y su Conjunto en su Casa de
Canto de Santiago.

En el aludido folleto se recuerda que el ano 1943 “el Estado de Chile fundé el Instituto de Inves-
tigaciones FolclGricas Musicales de la Universidad de Chile, a cargo del historiador Eugenio Pereira
Salas, que antecedié directamente a la fundacion, en 1947, del Instituto de Investigaciones Musica-
les”, el que fuera lamentablemente suprimido el afio 1970. Hoy, 64 afios después de la creacién del
primero y a 37 afios del término del segundo, reconforta comprobar que a meritorios trabajos recien-
tes de Victor Rondén y de Rodrigo Torres, viene a sumarse éste, que he tenido la alegria de resumir y
de comentar, gracias a la capacidad y tesén del mismo Rodrigo Torres, con la grata y promisoria
colaboracién de Mariana Leén e Ignacio Ramos. La seleccién sonora y los textos, que ellos hicieron,
tuvo el apoyo profesional y técnico de quienes, en estricta justicia, aparecen nombrados en la caratula
del respectivo disco compacto, y que dieron un excelente provecho a Jos registros del Archivo de
Mouisica Tradicional Chilena de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, que esta vez se repro-
dujeron para lograr sobria y didacticamente otro hito en la productividad académica de €1, en cuyo
folleto se lee una consideracién final sobre la inquietud que en el presente se desprenderia de la
vigencia y funcién “de la fiesta tradicional en el Chile actual”, la cual transcribo por su marcada perti-
nencia respecto de la cultura chilena. :

“Esencialmente, este disco pretende transmitir esta inquietud a quienes lo escuchen, y que sea
asumido como testimonio de un pais que comprendia la fiesta como una instancia vital, ya sea para
gozar y divertirse, o fuera para despedir a los muertos y vincularse con lo divino™.

Como uno de los que se dedic a la busqueda, investigacion y difusién de esta clase de misica,
como miembro del Instituto de Investigaciones Musicales, es para mi muy satisfactorio expresar mi
reconocimiento a la tarea que fuese tan felizmente cumplida a través del proyecto que ahora he co-
mentado, al cual cabe esperar que se ahadan no pocos en un future cercano.

Manuel Dannemann

Universidad de Chile, Chile
manuel.dannemann@gmail.com
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Muisica de Concierto Chilena y Argentina. CD. Composiciones de Fernando Garcia, Sergio Hualpa, Carlos
Riesco, Gonzalo Martinez y Carlos Guastavino. Dio Andino (Valene Georges, clarinete; Susana Szlukier,
piano). Santiago: Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile, SVR Producciones, ABA-
SVR-900000-8. 2006.

El presente fonograma reiine una seleccién de cinco obras de compositores chilenos y argentinos,
cuatro de ellas para clarinete y piano, y una para clarinete solo. Con una ¢jecucién técnica e
interpretativa impecable, certeray de gran calidad, la clarinetista norteamericana Valene Georgesyla
pianista argentina Susana Szlukier dan vida a las composiciones de esta produccién. Ellas conforman
el Diio Andino y son las protagonistas de este disco compacto.

La primera obra contenida en el fonograma corresponde a De los suevios, del compositor chileno
Fernando Garcia. Para clarinete pequefo en Mi bemol y piano, la obra fue encargada por la misma
Valene Georges y se encuentra dedicada a las intérpretes. Cada uno de los movimientos posee un
titulo vinculado al espacio ocednico y al final de cada uno de ellos el compositor agrega un pequefio
fragmento de algin poema de Neruda. En este sentido la obra tiene un cierto caricter descriptivo, en
el que se vinculan el titulo de cada fragmento, la muisica misma y la frase final de Neruda. Asi, el
primer movimiento, “Ola innumerable” es una pieza virtuosa, breve, en constante actividad, verdade-
ras olas. Al final se leen los siguientes versos del Canto General: “Tu energia / parece resbalar sin ser
gastada / parece regresar a su reposo”. El segundo fragmento, “Cetaceos en el fondo”, contrasta con
el anterior, en tempo mds Jento, registro mds grave y menor virtuosismo. Este termina con las siguien-
tes palabras: “Montailas hundidas de repente / bajo la soledad de los planetas”. Por iltimo, “Aves
marinas”, constituye el Gliimo movimiento; evoca un vuelo, se recupera el tempo y existe mayor agita-
cién. No obstante aparecen también los momentos de quietud expresados por duraciones mds pro-
longadas. Los versos anexados al final son: “Caen comeo flechas / sobre el volumen verde”.

La segunda obra del fonograma es del argentino Sergio Hualpa. Sonata es una pieza en un solo
movimiento, también escrita especialmente para el dio. En ella, asi como en otras de sus obras, el
compositor busca una cierta identificacién con el mundo latinoamericano. Sin embargo, no se queda
sdlo en la exploracién y utilizacién de materiales provenientes del folclor, sino que usa diversos ele-
mentos representativos del continente americano. Interesado en las sonoridades de los vientos, junto
a esta sonata también ha escrite una sonata para flauta y piano y otra para oboe y piano. En la sonata
en cuestion se observa el uso de un amplio registro por parte del clarinete, asi como también del
piano, alternando entre periodos de dindmicas mds suaves y periodos fortes, asi como instantes de
agitacion y otros de mayor tranquilidad, de los que surgen sucesivos contrastes que marcan ios dife-
rentes momentos de la obra. El didlogo constante entre ambos instrumentos es caracteristica funda-
mental de esta pieza,

El compositor chileno Carlos Riesco, Premio Nacional de Arte 2000, figura con Asioranzas, obra de
1984, escrita a peticién de Valene Georges para el Dio Andino y presentada por primera vez en Buenos
Aires. En Chile, la obra fue estrenada en 1985 por la artista junto a Cirilo Vila al piano, en el Instituto
Chileno Alemin de Cultura, y corresponde a su iltimo perioedo compositivo. Posee cinco movimientos:
“Pregunta”, “Juegos”, “Ausencia”, “Anhelo”, “Invocacién™. “Pregunta”, corresponde a una breve mono-
dia acompanada: el clarinete realiza un verdadero canto y €l piano slo realiza algunos acordes. Es el
comienzo de estas “Aforanzas”. En “Juegos” aparece la inquietud, con ambos instrumentos trabados en
una conversacion hidica, que alcanza registres muy agudos del clarinete. En “Ausencia” se vuelve al
clima de la primera pieza, a la brevedad, a los acordes en el piano, a la conducta melédica del clarinete,
esta vez marcada por €l uso del semitono. En “Anhelo” es el piano el que invita a la audicién, a una
atmosfera al borde del desasosiego, pero, sin dejarse superar por él. Finalmente, en “Invocacién” ambos
instrumentos parecen caminar juntos, en una convocatoria para poner fin a estas “Aforanzas”.

La cuarta obra pertenece al compositor mas joven de los cinco; se trata de Gonzalo Martinez,
chileno, nacido en 1967. La obra, Pierrot, es una composicién para clarinete solo y estd dedicada a
Valene Georges. Fue estrenada en Santiago en 1995 en el marco del Quinto Festival de Musica Con-
temporanea organizade por el Ensamble Bartok. Su titulo alude al modo de construccién de la pieza,
va que el compositor utiliza como punto de partida las siete primeras notas de Pierrot Lunaire, op. 21,
de Schoenberg, para dar forma a su composicién. De este modo, la obra cuenta con una serie de
secciones que estdn basadas en un mismo material musical de alturas. Desde ahi se arma Pierrot, en un
recorrido que atraviesa todo el registro del instrumento, explotando con imaginacién las diferentes
posibilidades técnicas y expresivas de éste.
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El disco compacto se cierra con una obra del compositor argentino Carlos Guastavino, tal vez
uno de los compositores de mayor importancia de su pais y cuyas obras se interpretan en el mundo
entero. Sonata fue compuesta en 1970 y su sonoridad y estilo difiere de las obras anteriores, transfor-
mdndose en un contundente cierre para esta produccién. Su inicio nos ubica en un espacio diferente,
en un mundo tonal, de lineas melédicas definidas y encantadoras, claramente reconocibles, en los
que clarinete y piano hacen un despliegue de su inherente capacidad expresiva. Sus armonias, lineas
melédicas y construccion formal, delinean una atmésfera claramente romdntica, que hacia el tercer
movimiento se abre a rasgos preeminentemente neoclasicos, en sus cualidades ritmicas y en el uso
técnico del clarinete. Sus tres movimientos, contrastantes en tempo y caracter, evocan rasgos musica-
les de Schumann, Brahms, Chopin, Rachmaninoff, Poulenc, en los que se integran romanticismo,
algo de folclor y modalidad.

Este fonograma constituye un notable aporte a la difusién del repertorio de cdmara latinoameri-
cano, especificamente para clarinete y piano, de compositores chilenos y argentinos, dadas la excelen-
te interpretaciéon del Diio Andinoe y la calidad de las obras escogidas.

Ensamble Serenata. CD. Herndn Jara, flauta traversa; Guillermo Milla, oboe; Claudio Acevedo, cuatro,
tiple, charango, mandolina y acordedn; Mauricio Valdebenito, guitarra y mandolina; Cristidn
Errandonea, contrabajo; Rail de la Cruz, percusién latina. Santiago: Universidad de Chile, D.1. (De-
partamento de Investigacién). Produccion: Claudio Acevedo y Ensamble Serenata. 2005.

En esta segunda produccion fonogrifica el Ensamble Serenata conserva la tendencia ya mostrada en
su anterior disco, Puertas (2001) vy nos invita a un nuevo recorrido sonoro por distintas latitudes
atinoamericanas. Peru, Venezuela, Cuba, Panama y Chile son parte de este paisaje sonoro, rearticulado
con imaginacion y refinamiento por el sexteto.

Con el objeto de rescatar y recrear musica de raiz folclérica latinoamericana, la agrupacion gene-
ra casi 45 minutos de miisica, la que incluye seis composiciones de autoria de alguno de sus integran-
tes y otras seis que son arreglos de otros autores o bien arreglos de muisica tradicional. La mayoria de
las piezas pertenecen a Guillermo Milla y a Claudio Acevedo. No obstante, en €l mismo librillo que
acompaiia al disco compacto, se hace hincapié en que el resultado final de las obras ha sido producto
del trabajo colectivo de taller.

La cardtula y el librilo que acompana al disco deja entrever el contenido de éste. Instrumentos
doctos, percusiones latinas, un acordéon. Luego, se entrega una breve informacién con respecto a los
integrantes, en la que se destaca principalmente su labor como miembros ligados a instancias musica-
les de la Universidad de Chile (haciendo la salvedad con respecto a Raiil de la Cruz, percusionista del
grupo). Si bien se incluye una fotografia de los miembros del ensambie y sus nombres, no se encuen-
tran indicados los instrumentos ejecutados por cada unc de ellos. El grueso de la informacién conte-
nida se encuentra referida a cada una de las piezas, y en particular a la génesis de cada una de ellas.

La principal caracteristica de este fonograma y de la agrupacién en general, es la fusion lograda
entre miisica de arte y misica popular folclérica latinoamericana. En esta linea, la mezcla se da en
diferentes niveles. Los ritmos y estilos latinoamericanos son estilizados, transformados, llevados al
mundo docte, pero conservando lo esencial del género popular. Por ejemplo, en Tonada por despedida
se mantiene lo cardinal de la tonada chilena; no obstante se incluyen sutiles innovaciones armdnicas
y melédicas que la distancian en alguna medida del mundo popular. Distinto es el caso de Sabrosin, en
que se observa la incorporacién de un fragmento de una pieza docta, el que se utiliza como introdue-
cién, previo al ritmo mismo de son. Este es un breve trozo del “Preludio” de la Suite N? 2 para latid de
J. 8. Bach. Lo interesante es c6mo se introduce un pequerio gesto ritmico-melédico en dicha introduc-
cién, el que sirve de engarce y se mantiene durante el son.

La fusién mis evidente se encuentra en el ambito coloristico, ya que se combinan timbres de la
musica folclérica latinoamericana, provenientes de instrumentos como el charango, tiple, cuatro
venezolano, mandolina, acordedn y percusiones latinas, con timbres provenientes de instrumentos
clisicos de la musica docta tales como la flauta traversa, oboe, contrabajo y guitarra. Interesante es
lo que ocurre en la Gltima pieza del fonograma Fuga de huayna, donde las zamporias se van mezclan-
do con el sonido de la flauta traversa y luego del oboe. O en Valseadito, en que aparece el sonido
tremendamente evocativo del acordeén y la representacién de una figura de la tradicién chilena
urbana, el organillero.

104



Resenas de Fonogramas / Revista Musical Chilena

Luego, estd la mezcla entre melodias y ritmos folcléricos, con una interpretacion absolutamente
depurada tradicionalmente asociada a la misica de concierto. En este sentido, lo que escuchamos es
un folcior llevado al plano de la musica de camara, un folclor no sélo estlilistica y timbristicamente
maodificado, sino que estilizado en su forma de ejecucién, un “folclor afinado” y refinado, interpreta-
do seguin nuestros canones occidentales, por musicos de formacién clisica, alejados de la expresion
popular espontinea.

Por altimo, sin pretensiones de llegar a la reinvencion de un folclor imaginario, el conjunto nos
ofrece un folclor de concierto, hecho de armonias sencillas, construido en base al didloge melddico,
sin mayores complejidades ritmicas, que alcanza la mezcla precisa para un amplio publico receptor.

Daniela Banderas G.
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile
danielabanderas@gmail com

Ramén Carnicery Batlle (1789-1855), 1l dissoluto punite, ossia Don Giovanni Tenerio. CD. Dimitri Korchak,
Wojtek Gierlach, Annamaria Dell’Oste, juan Luque Carmona, Enrica Fabbri, José Juliin Frontal, Coro
y Orquesta Sinfénica de Galicia, Alberto Zedda (dir). Produccién del Festival Mozart de A Coruiia.
Fundacién Autor, 2006.

Ramon Carnicer y Batlle es un compositor espafiol —o mis precisamente catalin— que gozé de gran
reputacion en su época pero que actualmente es poco conocido, 0 mds bien, poco escuchado. Por esta
razén este fonograma debiera suscitar el interés en su Espafia —y Catalufia- natal, pero hay otra nacién
dende probablemente se comparta este interés: Chile. Porque hace casi 180 afios que en este pais
circula una pieza musical de Carnicer que todos los chilenos y chilenas conocen y han entonado ms
de alguna vez en su vida: la misica del Himno Nacional, escrita cuatro anos después del Don Giovanni
Tenorio, Desde que la musica de Carnicer sustituyé —de un modo mas conflictive de lo que habitual-
mente se dice— a la misica original que el chileno Manuel Robles compuso para la Cancién Nacional,
han surgido criticas y propuestas en torno a la factibilidad de ejecutarla correctamente. Y esto debido
a que Carnicer era ante todo un compositor de éperas, muy afin al estilo de su amigo Rossini, y su
muisica parece concebida mds bien para la interpretacién de cantantes profesionales o de buena for-
maci6n vocal —de hecho de esa forma se estrend en Chile a fines de la década de 1820- que para la
ejecucion colectiva de una comunidad con educacién vocal altamente dispar. Este fonograma nos
permite corroborar precisamente esta afirmacién al apreciar el estilo vocal que Carnicer cultivaba.

Tal como indican las notas del folleto del CD, escritas por Marfa Encina Cortizo y Ramén Sobrino
—musicSlogos que realizaron la edicién critica de esta obra-, el libreto de esta tercera Gpera de Carnicer,
estrenada el 20 de junio de 1822 en el Teatre de la Santa Creu de Barcelona, es posible que haya sido
escrito por el propio compositor, quien ante todo adapté el libreto que Lorenzo Daponte realizé para
el Don Giovanni de Mozart —Carnicer habia conocide hacia 1810 a un discipulo de Mozart en las
Baleares, quizds entonces tuvo acceso a la obra—. Y aqui se manifiesta un hecho crucial: para quienes
conocemos la obra de Mozart es muy dificil escuchar este Don Giovanni Tenorio de Carnicer sin reme-
morar oblicuamente, casi como una “escucha doble” como diria Peter Szendy, el Don Gisvanni del
maestro de Salzburgo. El propio Carnicer se encargé de subrayar esta posibilidad de escucha oblicua
al citar y usar material claramente procedente de la obra de Mozart en algunos niimeros -y no sélo del
Don Giovanni sino de Las bodas de Figaro. Como sefialan Cortizo y Sobrino, aunque el modelo funda-
mental, estilistico y formal, es de Rossini —cuyos tipicos crescendi abundan—, aqui emerge el universo
mozartiano, especialmente en los puntos de mayor tension dramadtica.

Dos lineas de interpretacién complementarias se pueden plantear. La primera es considerar la
obra parcialmente como un homenaje a Mozart. Aqui, sin embargo, como he dicho en otro lugar,
debemos recordar que el término “homenaje” remite al juramento de fidelidad que un hombre reali-
zaba a su seiior en la época medieval. En otras palabras, un “homenaje” en la mentalidad medieval no
implicaba tan sélo un reconocimiento a los méritos o logros pasados o presentes como ocurre hoy, sino
un compromiso que se proyectaba hacia el futuro y eventualmente hacia toda la vida tanto de los
involucrados como de sus descendientes. Considerado asi, este “homenaje” de Carnicer a Mozart
tiene un sesgo de clarividencia —o “clariaudiencia™ importante. Cortizo y Sobrino acotan que el Don
Giovanni de Mozart se estrent en Espaifia recién en 1834 y “con escasa fortuna”. Yo me atrevo a sugerir
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que Carnicer, plenamente consciente de los gustos imperantes en su pais y en su época, sabia que
algnin dia la obra de Mozart se impondrfa y serfa reconocido como un clisico de alcance universal. El
sabia que algiin dia el Don Giovanni de Mozart seria un punto de referencia para todo aquel que
quisiera proyectar en drama o ¢n misica una nueva encarnacién del gran seductor. Por lo tanto, su
Don Giovanni Tenorio fue concebido para un piiblico inmediato que lo recibiria mucho mejor que al
Don Giovannide Mozart, pero a sabiendas que, en caso de conservarse, piblicos futuros lo escucharian
de otro modo: bajo la sombra mozartiana.

La segunda linea de interpretacién es que con este “drama semiserio” Carnicer realizé un gesto
para hacer retornar al protagonista de la obra a su Espaia natal, no en términos solamente de trama
interna sino de “retorno cultural”. Don Juan, aunque tiene antecedentes en la literatura medieval y
aribiga antes de la aparicién de El burlador de Sevilla a comienzos del siglo XVII, es un personaje de
origen espafiol. Desde Espaia cruzé las fronteras y es asi como Moliére, Goldoni, Bertati con Gazzaniga
y Daponte con Mozart —entre otros— plasmaron sus versiones def personaje. De este modo, tal como el
protagonista roda tierras en su incansable carrera de seducciones, el Don Giovanni Tenorioes el retorno
a su tierra de un personaje que porta el equipaje estilistico e idiomitico de su periplo internacional e
intertextual: don Giovanni canta en italiano, en un estilo rossiniano y mozartiano, pero interpreta
seguidillas, un bolero v hace ejecutar La Cachucha—una pieza popular en Espatia y Latinoamérica en
aquella época- en su tiltima cena.

A propdsito de intertextualidad musical, hay un par de detalles que indicar. El primero es que al
comienzo de la escena con dona Ana y su padre en el primer acto, el acorde inicial de la orquesta
evoca el arranque de {a Cancién Nacional de Chile. Hay quien ha escrito que, de hecho, Carnicer
habria adaptado la miisica de una obertura suya para la Cancién Nacional, pero no del Don Gisvanni
Tenorio sino de El barbero de Sevilla, de Rossini. Aquel acorde, sin embargo, aun siendo meramente un
gesto de inicio comiin a otras obras de otros compositores, no deja de sugerir —seguramente para
ofdos chilenos— esta otra escucha oblicua. Y el segundo detalle es que el comienzo del aria de Octavio
“Non temer mio caro bene” en el segundo acto, es muy similar, por no decir idéntico, a uno de los
temas del poema sinfénico Don Juan, de Richard Strauss —basado a su vez en un poema de Lenau-—. Es
casi imposible que Strauss haya conocido la obra de Carnicer, la que después de 1822 al parecer no
volvié a reponerse —Cortiza y Sobrine nada dicen al respecto en el folleto del CD—, por lo que se
tratarfa de un caso sorprendente de “intertextualidad inconsciente” entre dos obras de géneros dife-
rentes que remiten -lo que deviene doblemente sorprendente— a una fuente de inspiracién comnin: el
personaje de Don Juan.

Finalmente, la interpretacién de los cantantes y muisicos en la grabacidn resulta muy efectiva,
aunque se aprecian algunos defectos derivados de la grabacién en directo. Concretamente, hay pasa-
jes donde el protagonista se escucha con menor nivel sonoro que los demds personajes. Por otro lado,
las fotografias en el CD permiten apreciar una puesta en escena muy contemporinea, lo que genera la
expectativa de algiin dia disfrutar de esta propuesta en forma integral, en vivo o en DVD. En este sentido,
en el tenor de lo dicho al comienzo de esta reseiia, si hay algiin pais donde el Don Giovanni Tenorio, de
Carnicer, pudiera presentarse o conocerse mas alld de las fronteras de Espafia, debiera ser Chile.

Cristidn Guerra Rojas
Facultad de Artes, Untversidad de Chile, Chile
cristianguerrar@gmail.com

Fulgor y Muerte de Joaquin Murieta. DVD. Libreto de Pablo Neruda. Miisica de Sergio Ortega. Un filme
de Manuel Basoalto. Santiago. Sello La Oreja, 2006.

Después de bastante tiempo estd disponible una grabacién de esta importante obra del teatro musical
chileno. Se trata de la versién definitiva de Fulgor y Muerte de Joagquin Murieta, adaptada como Gpera por
el compositor Sergio Ortega, y que tuvo su estreno mundial en 1998 en la temporada del Teatro
Municipal, se volvié a presentar en 2003, algo sin precedentes tratdndose de una obra de un composi-
tor chileno.

La histérica colaboracién entre Ortega y el poeta Pablo Neruda siempre ha desafiado la califica-
cién genérica. El propio Neruda indica en el prefacio al libreto que esta es una obra que “quiere ser
un melodrama, una épera y una pantomima”. Sobre esto mismo, hubo varios escépticos que critica-
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ron su puesta en escena en el Teatro Municipal, indicando que no se trataba de una 6pera. En rigor,
probablemente la denominacién que mds le acomode es la de “cantata escénica”, ya que ademads sus
textos tienden a ser mds narrativos que dramaticos.

Independiente de la discusién de géneros, 12 actualizacién que hizo el compositor sirvié como
recuperacién de una gran obra donde teatro y musica se combinan. En opinién de este comentador,
se trata de una pieza que supera en calidad a titulos tan reconocidos y representados del teatro musi-
cal chileno como La Pérgola de las Floves o La Negra Ester.

Manuel Basoalto, sobrino del poeta, es el autor de esta filmacién. Se trata del montaje que se hizo
en 2003 de Joaquin Murieta, el mismo que se llevé a Finlandia al Festival de Opera de Savolinna. La
preciosa puesta en escena, con regié de Fernando Gonzilez y la direccién musical de Maximiano
Valdés, resalta junto a una muisica variada y expertamente escrita. Es ademds muy local, ya que las
modulaciones y giros arménicos de la miisica de raiz latinoamericana estan presentes en la partitura.
Es interesante escuchar las versiones “operaticas” de niimeros que fueron grabados y popularizados
por artistas de la Nueva Cancién Chilena. Tal es el caso de canciones como Con el poncho embravecido y
Ya parte el galgo terrible, altamente conocidos gracias a las versiones grabadas por Victor Jara e Inti-
Hlimani, respectivamente.

El DVD se acomparia con un segundo disco que contiene un valioso material adicional. Un docu-
mental “making off”, de la versiéon de 1998, proporciona luces de todo el trabajo que requiere el
montaje de una obra de este tipo. En 45 minutos de duracidn, el director intercala imigenes de los
primeros ensayos con piano, junto a tomas de la puesta en escena del estreno mundial de esta version,
lo que permite apreciar las diferencias en ambas puestas en escena de la 6pera. También es de alto
interés la entrevista a Sergio Ortega, en la que el compositor cuenta anécdotas y entrega algunos datos
histéricos de la gestacién de la obra.

Otro de los extras es la presentacién de la escritora Isabel Allende, quien hace una aproximacion
al personaje historico del verdadero Joaquin Murieta, lo que permite la contextualizacién de las vici-
situdes que inspiraron a Neruda a escribir esta obra. Completan el conjunto, una serie de fotografias
de la presentacion de 2003, mds una filmacién en Isla Negra, en la casa del poeta, donde se reunieron
todos los participantes del montaje teatral original de 1967, en el Teatro Antonio Varas.

Con este lanzamiento se comienza a saldar una deuda con uno de los mds importantes composi-
tores que ha tenido nuestro pais, quien nos dejé lamentablemente en forma prematura.

Alvaro Gallegos M.

Facultad de Comunicaciones, Pontificia Universidad Catolica de Chile, Chile
alvarogallegosm@gmail.com
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RESUMEN DE TESIS

Diego Tapia Carmagnani. El newén, fuerza que mueve a la misica lafkenche en el lago Budi. Santiago de
Chile: Universidad de Chile, Facultad de Artes, Magister en Artes, mencién Musicologia, 2007, 513 pp.
Profesor Guia: Jorge Martinez Ulloa.

Este trabajo surge de 1a necesidad de acercarse a la miisica mapuche desde el lenguaje mapudzungin
mismo.

Con este objetivo se realizé un trabajo en terreno con observacién participante y no participante,
entrevistas y recopilacién sonora y filmica en el sector lafkenche (sub-cultura de la cultura mapuche)
del Lago Budi, en la comuna de Puerto Saavedra, regién de la Araucania. A partir de estos datos se
extrajeron las siguientes ideas:

El nicleo tedrico principal de esta tesis gira en torno al término mapudzungin newén, que en una
primeray superficial traduccién puede entenderse como fuerza y poder. Para comprender a cabalidad
este concepto y las numerosas ramificaciones que nacen de éste, se considerd pertinente en este traba-
jo la coordinacién con otros tres términos: kimin o sabiduria, rakidzuam, conocimiento, y nguen, ser.
La conjuncién de estos cuatro conceptos conforma la tétrada celestial que explica en parte el orden
desde donde se genera y se ordena la miisica mapuche, tanto en su interpretacién hermenéutica
como social.

Al mismo tiempo, este orden tetradico interno se sitiia dentro de un esquema mayor, el orden de
los tres mundos, el mundo celestial 0 wenu mapu, ¢l mundo intermedio e intersubjetivo que es el
mundo donde vivimos o nag-mapu y el inframundo o minche mapu. E1 newén como energia naciente de
la luna (kuyen)y las estrellas (wanguelen) se transforma en el hilo conductor de la energia. Es el com-
bustible que mueve y realiza la conexién entre los tres mundos de una manera activa. El nawén para
manifestarse necesita del 4l o sonido y a partir de las diversas formas i/ puede generarse una diversifi-
cacién de distintos newenes musicales.

Junto con comprenderse al newén como una energia conceptual abstracta, este término puede
ser también captado como un ser con personalidad propia dentro de nuestro mundo. Entendiéndose
asi esta segunda percepcion del newén, pueden describirse los instrumentos musicales como instru-
mentos asociados a alglin newén perteneciente a un lof (familia) y Ad Mapu (ley-linaje) determinados.

La relacién entre el newén del misico y la de su instrumento es fundamental, si no se establece
este didlogo de energia y seres se dificultara la interpretacién o ésta carecerd de sentido y de
intencionalidad.

Esta tesis se plantea como una propuesta nueva que intenta abordar la musica mapuche ya no
solo desde un orden religioso y netamente ritualista, como lo hacia la antropologia estructuralista
clasica, por el contrario intenta desestigmatizar esta musica de su cdscara ceremonial para penetrar en
los conocimientos cientificos y filoséficos de sus principios. Al comenzar a comprender éstos pueden
elaborarse sistemas de representacion y trascripcion musical mas ligados con el idioma mapudzungin
y cercanos al concepto de espacialidad, temporalidad y timbre en esta cultura.

Es por todo lo enunciado aqui que €l término newén y los conceptos como el trepeduamn o emo-
cion no deben ser entendidos bajo la mirada afectiva y clasica de la religién, que podria interpretar al
newén como un dios finito y definido y al trepeduamn como una simple reaccién humana. El mapuche
siente y entiende la musica como una manifestacién de una serie graduada de energias. Esto no seria
aceptado con gracia por la ciencia materialista 0 netamente atomicista. Asi, dentro del il se expresa
una serie de emanaciones, efluvios y gases que, si ocupiramos una terminologia medieval, se podria
hablar de energias astrales o etéricas, que no son materia densa ni mente ni espiritu propiamente
tales. Por esta razén los musicos mapuches al emitir sonidos emiten ondas fisicas y otras ondas que no
son visibles, que en conjuncién con la fisica generan, entre otras cosas, la sanacién fisica y emocional
de una persona.

Una vez que se comprende que el 4! puede ser caracterizado como energias que se manifiestan
en estratos de concentracién de distintos tipos de newén, se puede pasar de describir la miisica mapuche,
no mediante el sistema del pentagrama temperado, sino que mediante graficos de ondas wave, armé-
nicos y de speech 0 habla, que grafica el sonido de una manera mas fisica, adaptada a una mayor
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universalidad y alejada de definiciones del sonido que se encuadran dentro de un contexto cultural
mis reducido.

El primer grifico que se muestra en la tesis, intenta describir el newenguey en la muisica, el newén
que justamente unifica los tres mundos, en este caso los cantos que poseen una cstabilidad mayor y
poca variacién intervdlica, con un canto similar al mantram budhista o hindu, poseen un newenguey
wenu mapu y aquellos que poseen una variacién intermedia, un newenguey nag mapy; aquellos que
tienen un gran quiebre y variacién estin asociados a la fuerza telurica del minche mapu.

El newen irepeduamn, que es un newén mas asociado a lo netamente humano, a la emocionalidad,
se basa en la conjuncién de los elementos desde el orden mayor del kditral , ko, kurrify tuwe (fuego,
agua, aire y tierra). Los niveles de arménicos ubicados a intensidades mas bajas estdn relacionadas con
el tuwey las mas altas con el kutral

E! newén relacionado con el habla se entronca directamente con los conceptos de kimiin, ngueny
rakidzuamn. El grafico del speech posee cuatro formantes principales el mas bajo (las vocales abiertas)
O newén-newén la energia que actia sin pensar, sin analisis, por sentir directo, el formante de la vocal
cerrada el newén-kimitin o el newén reflexivo, el formante de los sonidos réticos (consondnticos golpea-
dos) con el newén rakidzuamn o el nawén asociado al conocimiento y al andlisis y por 1iltimo los sonidos
nasales relacionados con el newén nguen, el newén de las facultades siquicas extrasensoriales aplicadas
en parte al mundo onirico y al mundo de los instintos mas profundos (por esta razén el nguillan y las
facultades siquicas de la machiy el pewmave.

En la sintesis de los newenes ya expuestos y su relacién con la miisica se genera el “circulo del
newén " verdadero ciclo de retroalimentacion de los tres mundos:

El kultrung , que en su origen representa a la luna como madre de la tierra, es tomado por la
machi quien lo eleva al wenu mapu para tomar de éste el kalfu newén o newén celestial, simultineamente
el grupo de pifulkeros toca para generar una alfombra sonora de apoyo a la machi, acumulando y
absorbiendo el newén de los distintos linajes, representando la union del newén del nag mapu con el del
wenu mapu.

Las trutrukas tocan generando fralkdn, chispas igneas de relimpago, para sacar el newén del minche
mapu, lugar tehirico donde habitan los antepasados directos o kuifikiches, asi el nag mapu se unifica con
el minche mapu. Todo este newén comunitario absorbido mediante la musica es llevado al Hangui o altar
sacrificatorio y sube en forma de humo al wenu mapu, donde los antepasados celestiales lo toman y lo
vuelven a repartir hacia abajo en un movimiento ciclico.

Resumiendo, el término newén ayuda a entender la relacion simbdlica y sicolégica desde un pun-
to de vista organolégico y performantico, la funcién cosmolédgica que posee el newén como ente
regenerader del universo mediante el sonido (sanacién e instruccién césmicas) y su funcién socio-
musical como cohesionador y regulador de la comunicacién entre los distintos linajes mapuches.

Diego Tapia C.

Magisier en Musicologia,
Chile
musicad342@yahoo.es

109




IN MEMORIAM

Carlos Riesco Grez (1925-2007)

Carlos Riesco pertenecié a la generacién de compositores chilenos del primer cuarto del siglo XX.
Desde su infancia sintié una atraccién inexplicable hacia la musica. Precisamente fue en ese perio-
do de su vida, cuando tenia 8 o 9 afios de edad, que sufrié una penosa, triste y larga enfermedad que
lo mantuvo postrado en cama un afo y medio. En ese largo tiempo sin mds que hacer que leer y
estudiar, su tinica distraccién era tocar y oir un pequefio instrumento musical. jCémo aguardaba su
bien merecido “recrec musical”! El universo sonoro que ayudaba a generar, hacia desaparecer sus
malestares y su soledad. Fue en ese “instante fecundo”, como dijo 1a gran Violeta, donde decidié ser
compositor. Estuvo mds de un afio pricticamente inmévil y no cabe duda alguna que la musica fue
el mejor remedio que pudo tener. Gracias a ella nuestro pais pudo contar con un compositor sobre-
saliente, que llegé a obtener merecidamente el Premio Nacional en Artes Musicales del afio 2000.

Es verdad que la musica nos regala y nos obliga a tener una disciplina estricta y dedicacién
exclusiva, pero también es cierto que en el caso del maestro Riesco eso era parte de si mismo.
Disciplinado, estudioso, cémo no evocar sus comentarios de su estudio de griego cldsico o su cono-
cimiento de las nuevas tecnologias. Matizaba su rigurosidad con humor fino, casi inglés, y no tenia
ni temor ni vergilenza en reirse de sus chascarros hasta el final de su tiempo. En la ditima entrevista
que concedié para el programa de television “Pentagrama Musical de Chile” relaté lo siguiente:
“Una de mis primeras obras para piano solo que compuse fueron las Semblanzas chilenas (1. Zamacueca,
2. Tonada, 3. Resbalosa, de 1945) gue las dediqué a mi maestro Pedrec Humberto Allende. Me
solicitd que las tocara, cosa que hice con gran alegria. Allende guardé silencio. Una vez que finalicé,
en un tono perentorio me dijo: téquela de nuevo, orden que obedeci de inmediato y con gran
emocién. Terminé de interpretarla y Allende, con cara seria, me senald: Riesco json muy feas!”™
Cada vez que contaba esta anécdota lloraba de risa y agregaba: “por supuesto que luego de aguello
io primero que hice fue borrar la dedicatoria”.

Su sencillez, humildad y su profundo amor por la naturaleza lo hizo merecedor de un regalo
que anhelé privadamente por mds de 50 afios: tener la oportunidad de conocer la Antdrtida. Su
suefo fue cumplido cuando tenia cerca de ochenta aios de edad y es muy dificil relatar la emocién
que sentia cuando narraba con lujo de detalles la experiencia vivida en el continente helado, pues
todo lo que contaba formaba parte de su Sinfonia Antdrtica. Desafortunadamente para nosotros su
Sinfonia s6lo quedd en su mente.

Carlos Riesco estudié con Pedro Humberto Allende y posteriormente con Oliver Messiaen,
Aaron Copland, Nadia Boulanger y Ernesto Hallfter, entre otros. Paralelamente, demostréd su voca-
cién de servicio publico realizando labores culturales en Europa y en nuestro pais. Fue director del
Instituto de Extensién Musical de la Universidad de Chile y posteriormente fue designado miembro
de numero de la Academia Chilena de Bellas Artes en 1975. Se desempend alli como Secretario y
Presidente por casi 32 afios. Obsequid al pais numerosos proyectos, entre ellos el equipamiento del
Archivo Sonoro de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y, los mds recientes fueron los
proyectos discogrificos Bicentenario de la Miisica Docta Chilena 'y Coleccion Histdrica de Miisica de Con-
cierto Chilena.

El maestro Riesco nos ha dejado fisicamente, pero en espiritu seguird siendo el Presidente de
ia Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile; seguird acompanandonos a través de su
musica. Ciertamente su Sinfonia Antdrtica ya ha pasado a formar parte del universo.

Santiago Vera Rivera
Academia Chilena de Bellas Aries, Chile
sverarivera@gmail.com
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Carlos Riesco: una amistad en la proximidad y distancia

Nuestro vinculo con la miisica me mantuvo siempre cerca. Nos encontramos en ese oficio en Chile.
Fue el comienzo de nuestra amistad, décadas antes en que el cambio de siglo nos sorprendiese en
dos hemisferios distintos, cuando un mal progresivo e indémito, que parece haber sobrellevado con
valentia, comenzaba a arrebatarle la vida; lo que tuvo lugar hace unos dias atris.

Escribo hoy recorddndolo en la distancia atin mayor de donde €l ahora se encuentra, ese pasa-
do que subsiste en mi memoria, como una amistad obstruida por la separacién geogréfica. A este
amigo —Carlos Riesco— lo he tenido siempre presente tal como le conoci: jovial, con sentido del
humor, generoso, fiel a sus ideas como miisico, con un dejo de franco chilenismo, abierto a com-
prender y ayudar a sus colegas.

Conservo en mi memoria su Sonata para piano que me dedicd, obra bien construida dentro de
la orientacién neoclasicista que hasta entonces habfa dominado en su creacién. Y en ese mismo
espacio estilistico se expresé en otras dos composiciones, que también recuerdo con afecto, su
Concierto para violin y orquesta y su ballet La Candelaria. Sin ser innovadoras, se distinguen éstas por
su frescura y sélida técnica, adquirida especialmente en sus estudios con el Maestro Humberto
Allende en Chile y luego con Nadia Boulanger en Paris.

No hay progenie que explique su dedicacién a la misica. Sus inmediatos consanguineos se han
descrito a si mismos como poseedores de oidos tardos. Esto posiblemente los aparté de manifestar-
se espontineamente abiertos a su obra, aunque siempre he sabido que al observar su temprana
aficién, su padre le procuré un piano y coste6 sus primeros estudios.

Los verdaderos estimulos los recibié de algunos colegas, como Alfonso Letelier y especialmen-
te de Domingo Santa Cruz que lo incentivé como compositor y le proveyé trabajos que le costearon
sus gastos de subsistencia, sin que tuviese que recurrir a la fortuna familiar.

Carlos conocia mucha musica. En el aula de Nadia Boulanger habia penetrado en profundi-
dad en el siglo XX, desde Ravel y Stravinsky adelante. Sin embargo, no posefa una técnica analitica
bien desarrollada, ni un vocabularic abundante para expresar sus conocimientos, Imagino que esto
lo aparté de dedicarse a la ensefianza. En el pasado de nuestra amistad, tampoco observé que fuera
un lector asiduo.

Murié al cabo de una vida de muchos reconocimientos y éxitos, incluyendo el haber recibido el
Premio Nacional de Artes Musicales el afio 2000, y del desempenio de elevados cargos administrativos.

A pesar de los afios en Chile, que los recuerdo de una presencia diaria en mi casa y actividades,
un virtual silencio suyo siguié después, desde mi partida con mi familia a Estados Unidos en 1961,
Carlos ciertamente no era un hombre que practicase con facilidad ¢l género epistolar. Esto para mi
fue motivo de una constante afliccidon. No obstante, los sentimientos de mi amistad subsistieron en
continuidad y sin dafio en lo esencial a través de todos estos afios, y hoy son parte de mis recuerdos.

Juan Orrego-Salas
Bloomongton, Indiana, USA
Jjucar@uwebtv.com

Fernando Rosas (1931-2007)

“Tardard mucho en nacer, si es que nace,
un andaluz tan clare, tan rico de aventura”.

Palabras del poema de Federico Garcia Lorca ante la muerte del torero Ignacio Sdnchez Mejias.
Fernando Resas Pfingsthorn, nada tenia de andaluz, pero si mucho de torero y la imposibilidad de
replicar su personalidad es un hecho indiscutible.

jQué vida la de Fernando, tan rica de aventura! Desde sus primeras empresas musicales, enfrenté
vitalmente los desafios de imponer la cultura musical en el pais. Su actuar no dejé impdvido a nadie,
desde particulares sensibles hasta el propio Estado, quienes se rindieron frente a su elocuencia.
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Lo conoci en 1965, cuando juntos abordamos la coordinacion de los repertorios en un deliran-
te festival internacional de coros en Vifia del Mar. Eran mds de cincuenta coros (s6lo de Argentina
vinieron mds de quince) y habia que seleccionar obras y lugares de actuacién. Fueron, literalmente,
dias enteros en que poniamos las piezas del ajedrez: :Cudnto dura Bendita Sabedoria de Villa-Lobos y
en qué lugar hacemos el concierto? “Ese coro quiere hacer el Magnificat de C. Ph. E. Bach, seria un
indudable aporte, pero no trae orquesta, la exige y necesitan cuatro ensayos”. “sDénde incluimos al
Coro de Nifios Cantores de Cérdoba?”. “Ese coro de Lima trae una cantata masénica de Mozart, que
se puede acompafar con piano, pero en ese lugar no hay...”. Esto, multiplicado por cien, y los
comentarios de Fernando al respecto son irreproducibles aqui.

Hicimos buenas migas de inmediato, me impresiond su pragmatismo exento de futilidades o
rebuscamientos y su gran conocimiento musical. “Don’t worry”, era su expresién favorita y aunque
¢l Festival fue un caos, creimos haber cumplido nuestra tarea y sirvié para iniciar una estrecha
relacién.

En los dias inmediatos a su muerte vy antes, con ocasion del otorgamiento del Premio Nacional
de Arte, mucho se hablé y escribié sobre su aporte iluminado para la creacién de la Fundacién de
Orquestas Juveniles e Infantiles, cuyas consecuencias son un hecho estadistico y cualitativamente
fundamental para el alma de Chile. Pero quizds no se ha destacado lo suficiente su aporte como
muisico, en particular su labor frente a la Orquesta de Camara de la Universidad Catélica de Chile.
Mis alld de las giras nacionales e internacionales y los reconocimientos, hubo temporadas pioneras
y aportes innovadores sélo equiparables a la transformacién musical que impulsé en su momento
Domingo Santa Cruz o que en el dambito teatral se produjo con la creacién de los teatros universita-
rios y la renovacion sustancial de la escena chilena.

Todos deben recordar los programas que, ademds de un repertorio barroco hasta esa fecha no
suficientemente explorado, incluyeron primeras audiciones en el pais de autores nacionales y ex-
tranjeros y los Festivales de Musica Contemporanea en el Instituto Goethe. La Orquesta de Cdmara,
integrada por los mejores profesionales del medio, fue un referente ejemplar y demostré, ante
oidos asombrados, que con determinacién y audacia se elevaba el estindar de lo que en Chile se
podia hacer cuando se disponia de buenos miisicos con un director y gestor incansable al mando.

Entre muchas, en Fernando habia una cualidad iinica: la desmistificacién de su propia persona
y de la autoridad, fuera politica o empresarial. Sus ideas claras -y hay que decirlo, su estatura- le
permitian irrumpir en las oficinas, solicitar recursos y plantear proyectos que sacaba adelante con-
tra viento y marea, tanto, que a veces se podia dudar sobre quién era realmente la autoridad, si el
que pedia o el que concedfa. Igualmente presencié, en tiempos oscuros y dificiles para el pafs,
arrojados y justicieros discursos que no medfan los evidentes riesgos que enfrentaban los que
desafiaban a la autoridad dictatorial. Todos fuimos testigos de su actitud cuando algunos de sus
musicos fueron exonerados de la Universidad por razones politicas. Aunque nadie quiso tocar a
Fernando, €l, en un acto de generosa solidaridad, hizo causa coman con ellos y renuncié volunta-
riamente.

En la personalidad de Fernando hubo rasgos dificiles de imitar. A raiz del Premio Nacional de
Arte, no pueden olvidarse sus declaraciones frente a la prensa cuando les contaba a los periodistas,
sin pudor ni hipocresia, que si bien era honrosa la distincién, en esa etapa de su vida mds importan-
te era el dinero que recibiria. Otra vez la desmistificacién, ahora respecto de si mismo. Aquello que
nadie se atreve a decir, aunque lo piense, él lo declaraba transparentemente, sin remilgos, sin mie-
do a una critica que, por lo demas, quedaba desarmada frente a su franqueza.

La academia fue también objeto de sus desvelos. Transformé el Departamento de Misica de la
Universidad Catélica de Valparaiso en una Escuela e impulsé una formacién rigurosa en el Instituto
de Musica de la Universidad Catélica de Chile, que se ha mantenido firme hasta hoy. Incontabies
son los intérpretes que se han formado en sus aulas y que dan vida, profesionalmente, a la musica en
Chile y el extranjero. La Orquesta de Camara era el centro de la accion del Instituto y Fernando
cumplia un doble rol, como Director de la Orquesta y del Instituto, es decir, los temas profesionales
y los académicos aparecian indisolublemente unidos.

Un dato personal: gracias a él, tomé contacto con el maestro Martin Stephani, quien fue su
profesor de direccién en Detmold, Alemania, y se convirtié en mi propio maestro. Ahi se podia
comprobar y entender en parte su posicion frente a la musica. Stephani era un humanista y Fernan-
do, junto con su sentido prictico, manejaba una visién cultural en la que, sin duda, sus estudios de
Derecho y Filosofia desempefiaron un importante rol. Mis de alguna vez se le oia opinar sobre el
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sentido mistico en la obra de Bach, Bruckner o Messiaen, o sobre las influencias ideolégicas y com-
prometidas de otros autores. Fernando nunca ostent$ sus conocimientos y dada esta cualidad, no
dejaban de resultar sorpresivas esas repentinas y contundentes opiniones que iban mas alla de las
notas.

Fernando Rosas, mds que un director con una técnica acabada, era un comunicador de la
miisica, hacia los intérpretes que trabajaban con él y hacia el gran piiblico. Comunicar de esa forma,
es hacerse uno con el compositor y la partitura y transmitir entusiasmo; no es sélo oir la misica sino
obedecer a ella, transmitiendo a los demds esta actitud de sometimiento. Fernando siempre se incli-
nd ante la misica y quiso que todos participaran de ese convencimiento y de su propia alegria. No
se cansé de redescubrir permanentemente sus obras predilectas y después de haber dirigido una
vez mds un Mesias, expresaba su asombro, como la primera vez: “Esta obra no se termina nunca de
conocer”.

Cémo omitir su rol decisivo en la formacién de la Agrupacién Beethoven, junto a Adolfo Flo-
res, y posteriormente en la Fundacién del mismo nombre. La actividad de Fernando, arriba de los
escenarios, se vio reforzada con las ondas de la Radio Beethoven, que subsiste hasta hoy a pesar de
muitiples avatares. La radio llend un vacio evidente y cuando estuvo en peligro su existencia, fue
Fernando quien, aunque ya no formaba parte de la emisora, con voz tonante salié en defensa de
uno de sus proyectos mis queridos. Cémo olvidar las temporadas internacionales del Teatro Orien-
te, de su creacién, en las que gracias a la alta seleccion de los invitados extranjeros, a la ciudad de
Santiago se le permite una vez al afno creerse a la altura de las grandes capitales musicales.

Fernando logro ser una figura nacional que instalé un inédito concepto: un miisico convocador
de multitudes. Sus conversaciones directas con masas de ninos y jovenes, fuera de todo protocolo y
apelando sélo a su vitalidad en torno a la causa que lo enamoraba, hacian de €l un tribuno y un
modelo de comunicacién. Un nifio, de no mads de diez afos, dijo al término de las honras fanebres
en la Catedral: “Yo vine a tocar porque don Fernando nos queria mucho y nosotros a él. Por eso
quiero ser musico”.

Es probable y deseable que surjan continuadores de su labor, pero no se trata simplemente de
la vara alta que él dejé; mucho mas que eso, es constatar que su medida fue dnica, por su
particularisimo modo de ser. Indudablemente, los que vengan también hardn gestién y conseguirin
apoyos, pero no de la manera como €l lo hizo. Tal vez las formas cambien, otros podrdn ser mas
ponderados y exitosos, pero el modelo Rosas permanecera come irreemplazable, no intercambia-
ble, aislado en su originalidad y grandeza.

Entre las muchas distinciones recibidas, tal vez la que mds significacién tenga sea la Medalla
Héroe de la Paz, otergada por la Universidad Alberto Hurtado. Revela una gran visién de esa insti-
tucion: la de unir la musica con la paz. Los que estan en la actividad musical, consciente o incons-
cientemente saben que en ultima instancia el arte refina y convierte a los hombres en “buenos
ciudadanos de la Polis”, como habrian dicho los griegos. S6lo hombres pacificos y educados en la
paideia son pilares de un Estado sélido. Fernando fue educado integralmente y llegd a ser pilar de la
vida cultural chilena. Dios quiera que su obra permanezca para contribuir a la instauracién de la
paz entre nosotros.

Jaime Donoso Arellano

Facultad de Artes, Pontificia Universidad Catolica de Chile, Chile
Jdenose@uc.cl
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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 Latincamérica, que aborden tanto los aspectos musicales propia-
mente tales como el marco histdrico y socio<ultural, desde la perspectiva de diferentes mar-
cos disciplinarios. Actualmente aparece dos veces al afio, 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 reseiados, deben hacerse llegar a la Direccién de la RMCh (Casilla
2100, Santiago, Chile). La RMCh s6lo publica trabajos en castellano. Ademds del texto, los
trabajos propuestos deben ir acompanados de un resumen no superior a media carilla a
doble espacio, en castellano e inglés, y una breve nota biografica 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 resolverd en forma inapelabie acerca de la publicacién del trabajo. Para este
propdasito el Comit€ podrd solicitar informes a evaluadores externos. Desde la recepcién del
texto, hasta la completacién del proceso de revision 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 Direccion de la RMCE no asumird responsabi-
lidad alguna ante reclamos por reproducciones no autorizadas.

. Los textos deben ir en dos copias a doble espacio y acompaiiarse de un disquette 3,5 en progra-
ma compatible con Microsoft Word, en formato RTF. El apellido del autor debe aparecer junto
al ndmero de pagina en el extremo superior de cada pdgina del texto. Tanto los ejemplos
musicales, como las tablas, mapas, fotos, u otro material similar, deberdn copiarse en hojas
separadas en numeracidn correlativa, debiendo indicarse la ubicacién precisa que le corres-
ponda 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
nimero de compas o compases a que corresponde el extracto. A modo de ilustracién.

Bolero, op. 81, cc.1-12

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

SALGADO, SUSANA
1980  Breuve historia de la miisica culta en el Uruguay. Montevideo: A. Monteverde y Cia.

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

CORREA DE AZEVEDO, Luis HEITOR
1956 150 Avios de Musica no Brasil (1800-1950) [ Cole¢do Documentos Brasileiros, dirigida 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 o enciclopedia, la entrada debe
hacerse de la siguiente forma:

BEHAGUE, 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 méds autores la entrada deberd hacerse de la si-
guiente forma:

CLARO VALDES, SAMUEL Y JORGE URRUTIA BLONDEL
197%  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”, Inter-American Music Review, IX/2 (primavera-verano),
pp. 91-104.

En el caso que un trabajo haga referencia a fuentes manuscritas, éstas deberdn agruparse
separadamente en forma cronolégica en otro listado. Lo mismo debera hacerse para los
diarios, los que deberdn ordenarse alfabéticamente de acuerdo a la primera palabra del
titulo, sea ésta sustantivo o articulo, y con la indicacién de el o los afios en que se publicaron
los nimeros 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 pigina. En ambos casos se sefiala el apellide del autor seguido del afio de
publicacién y la o las pginas a que se hace referencia. A modo de ¢jemplo,

Hirsch 1988:49-50

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

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

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

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

En caso de hacer referencia dos o mds veces seguidas a una misma publicacién, deberi
sefalarse 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 pigina, inmediatamente después del titulo detl articulo, pero no como
parte del titulo. En caso de recurrirse a abreviaturas en el texto del articulo o en las referen-
cias bibliograficas, su significado deberd sefialarse en un listado alfabético al final del texto.

. Paralos articulos que queden aceptados, la Redaccién de la RMCh se reservara 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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