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ISABEL ARETZ y LUIS FELIPE RAMON Y RIVERA. Etnomusicélogos y folkloristas con
gran experiencia en el trabajo de campo en toda Latinoamérica. La Dra. Aretz es directora
del Instituto Interamericano de Etnomusicologia y Folklore y el profesor Ramén y Rivera
es el director del Instituto Nacional de Folklore de Caracas, Venezuela. Ambos esposos
tienen a su cargo el Instituto Multinacional de Etnomusicologia y Folklore del Programa
Regional de Desarrollo Cultural de la oEa.

JOSE VICENTE ASUAR. Ingeniero Civil y Compasitor, ha sido uno de los pioneros de la
tecnologia musical en nuestro continente, En 1958 construyé el primer Estudio de Musica
Electrénica de Chile y de Latinoamérica. Es autor de la primera composiciéon de ese género,
“Variaciones Espectrales”, estrenada en 1959. Posteriormente construyé en 1961 un Estudio
de Musica Electrénica en Karlsruhe (Alemania) y en 1956 fue el creador y director del
Estudio de Fonologia Musical en Caracas. En Chile cred en 1968 la carrera de “Tecnologia
del Sonido”. Gran nimero de sus obras han sido agraciadas con premios internacionales
¥ editadas en discos en distintos paises.

NESTOR ECHEVARRIA. Arquitecto graduado en la Universidad Nacional de Buenos
Aires. Critico Musical en oérganos periodisticos del pais y del exterior. Tiene a su carge
el panorama mausical argentino en Lra Radio Nacional. Publicaciones en las revistas ar-
gentinas “Histonium”, “Obertura”, “Notas”, etc.; corresponsal y critico en Argentina de
la revista musical “Ritmo” de Madrid (Espafia) y de “Heterofonia” de México; colabo-
rador del diario “El Dia” de Montevideo (Uruguay); Informaciones de Madrid, etc.

Ha cumplido numerosas giras y viajes de estudio, obtuvo becas y distinciones de ins-
tituciones diversas como UNESCO Y OEA.

MARIA LUISA MUROZ. La Dra. Mufioz nacié en Puerto Rico y obtuvo primero su Licen-
ciatura en Artes y luego el doctorado en Musica y Educacién Musical en la Universidad
de Columbia en Nueva York. Su trayectoria como formadora de profesionales en educa-
cién musical es amplisima y se inicié en la Universidad de Puerto Rico. Ha ocupado los
cargos de Supervisora, Consultora y Directora del Programa de Educacién Musical del
Departamento de Instruccién Publica de Puerto Rico, Asesora en Educacién Musical del
cipEM ¥y de la Unidad de Musica y Folklore de Asuntos Culturales de la OEA. Actualmen-
te reside en los Estados Unides, donde participa como miembro de la Junta Directiva de
“Young Audiences” en Houston, Texas.

FLORENCIA PIERRET. Profesora de Educacién Musical, fue la primera becada del INTEM
en Chile. La profesora Pierret, ahora distinguida educadora, clavecinista, directora coral
y musica de alta alcurnia, permanecié en Chile durante doce afios. Fue la primera Coordi-
nadora Técnica de la institucién y luego en 1969 reemplazé como subrogante a Cora
Bindholff en la direccién del inTem. Ha participado en muchas de las conferencias inter-
americanas de Educacién Musical y en las nacionales y regionales efectuadas en diversos
puntos de América. En febrero de 1975 dirigié en la Universidad de Antioquia, Medellin,
el primer Curso Internacional de Educacién Musical.

ROBERT STEVENSON. Profesor de la Universidad de California, Los Angeles, e investi-
gador de nota. El Dr. Stevenson es autor de importantisimas obras sobre musica colonial de
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Latinoamérica y de la musica del Siglo de Oro Espafiol. Sus articulos han sido egitados
en revistas europeas, norteamericanas e hispanoamericanas. Es autor, tambicn, de articulos
en los Diccionarios Grove de Musica y Musicos y en Die Musik in Geschichie und Gegen-
wart, E1 Dr. Stevenson es asiduo colaborador y gran amigo de Revista Musical Chilena.

STANLEY SADIE. Se formé como miisico en la Universidad de Cambridge en la que se
doctoré en 1958. Ha sido critico musical de “The Times” de Londres desde 1964 y editor
de “The Musical Times”, desde 1967, Es especialista en musica inglesa del siglo xvix vy
editor de muchas partituras. Ha publicado tres libros sobre la obra de Haendel y uno sobre
Mozart. Desde 1970 es el Editor del Grove's Dictionary of Music & Musicians.



Rumbos de la investigacion sobre miisica
colonial latinoamericana

por Dr. Robert Stevenson

Asi como el sistema fluvial de los rios Tigris-Eufrates, las investigaciones
sobre musica colonial fluyen por corrientes independientes: una biografica,
la otra musical. Ninguna de estas vias de estudio ejercidas separadamente
rinden frutos satisfactorios. Las biografias y las transcripciones musicales
deben, en cambio, equipararse. Al igual que el Tigris y el Eufrates tienen
eventualmente que unirse para que una rica corriente logre llegar al golfo.

Un trozo de musica sin nombre de compositor, encontrado en un archivo
colonial, puede ser peligrosamente engaiioso. Jests Bal y Gay edité la Missa
Ave maris stella (1576) de Victoria, en el volumen 1 del Tesoro de la miusice
polifénica en México (1952), sin reconocerla como de Victoria —ni siquiera
como una Misa escrita por un Peninsular— sencillamente porque la encon-
trd sin nombre en el asi llamado Codex Carmen que estaba entonces editando.
En 1974, Arndt von Gavel, en Investigaciones Musicales de los Archivos Co-
loniales en el Peri, 185 paginas; coleccién de obras transcritas de manuscri-
tos coloniales peruanos que inicia en péginas 1-10 con un Magnificat trunco
de Francisco Guerrero (1528-1599), por no figurar la atribucién correspon-
diente en el Archivo Arzobispal de Lima donde se encontrd, von Gavel no
s6lo no reconocié a Guerrero como su compositor sino que la consigné como
obra del siglo xvir (pp. vili-ix) *. Estos ejemplos comprueban que las obras
anonimas pueden engafiar hasta al mejor editor. Pero ¢qué pasa con obras
de los archivos coloniales de compositores cuyas biografias son sélo conoci-
das hasta cierto punto, pero no totalmente? Como José Picanyol=Picafiol se
encuentra bien representado entre las pertenencias de la Catedral de Puebla
correspondientes al siglo xvni, un diligente alumno norteamericano ya gra-
duado, que estaba recientemente transcribiendo sus obras, presumi6 que Pica-
fiol abandoné Madrid para convertirse en maestro de capilla de Puebla. Como
Pedro Durdn también se encuentra bien representado en el Archivo Arzo-
bispal de Lima, un investigador sudamericano opiné recientemente que
fue un compositor que trabajé en Lima en el siglo xviir. En la cabal inves-
tigacién de Sas sobre la documentacién de la Catedral de Lima, por otro

*Ver resefla en R. M. Ch., xxvin/128 (octubre-diciembre, 1974), pp. 101-104.
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lado, éste nunca descubrié a Pedro Durin como ejecutante, cantante, sacer-
dote o compositor colonial del Peru.

Dos de los mds inquictantes problemas biograficos que rondan la investi-
gacién colonial en Ciudad de México quedan por resolverse. Segtin Francisco
Lépez Capillas, nativo de Ciudad de México y muerto alli el 18 de enero,
1674 (no 1673}, lo precedid en el cargo de maestro de capilla de la Catedral
de México nada menos que Pedro de Loyola Guevara, autor de Arte para
componer canto llano, y para corregir y enmendar la canturia que estd com-
puesta fuera de arte (Sevilla, en casa de A. Pescioni, 1852 [copia en la Biblio-
théque Nationale de Paris, Rés. v 2478}) . No obstante, en la documentacion
de Ia Catedral de Ciudad de México, revisada por Gabriel Saldivar y Silva o
Jestis Estrada —los mdaximos investigadores mexicanos—, no ha surgide rastro
alguno todavia de Loyola Guevara. El segundo enigma de Ciudad de México
es Don Juan de Lienas, identificado en mi Music in Mexico —como de finales
del siglo xv1 por razones estilisticas— pero que ahora, gracias a restos de obras
musicales suyas encontradas en la Newberry Library en Chicago, se sabe que
fue un contemporineo, en Ciudad de México, de Fabidn Ximeno, muerto
allf en 1654. Lienas, contrariamente a la inmensa mayorfa de maestros de
capilla del siglo xviz fue casado, siempre que las notas del manuscrito de
Newberry, en que se le califica de cornudo, probasen alge. El uso del “Don”
antes de Juan también nos obliga a pensar que fue un cacique; el término
“Don” nunca fue usado en Ciudad de México a principios del siglo xvir'sino
que para personas con rango de nobleza, La biografia completa de Lienas
probablemente tendrd que ser recopilada de los cacicazgos o alguin otro ramo
local indigena de la documentacién de Ciudad de México. Otros composi-
tores de nota del siglo Xvi1 que nacieron seguramente, o casi seguramente,
en el Nuevo Mundo, pero que no son identificables como mestizos o indios,
incluyen a Juan Garcia [Zéspedes], Antonio de Salazar y Francisco de Vidales.
Como este ultimo era el sobrino de Fabiin Pérez Ximeno, es posible que
Ximeno haya también nacido en Ciudad de México.

El problema de los nacimientos se hace mis critico cuando se escrutina la
vida de compositores de principalisima importancia. Es imposible esperar que
los actuales Gobiernos de México, Perti, Colombia y Brasil tomen bajo su
patrocinio financiero costosas ediciones sobre compositores nacidos y criados
en el Viejo Mundo. No obstante, en el caso de compositores tales como Lépez
Capillas, Vidales, y Zumaya, cuyos nacimientos en Ciudad de México estin
ahora exhaustivamente documentados, se puede con mayor confianza pedir
ediciones auspiciadas por el gobierno. Peticién mis rotunda ain para el pa-
trocinio gubernamental puede solicitarse para compositores de sangre indigena
como Tomis Pascual de Huehuetenango y Juan Matias de Oaxaca. Matias
fue elogiado en Geografia descripcion de la parte septentrional, de Fran-
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cisco de Burgos (Ciudad de México: Iuan Ruyz, 1574) como tan genial que
las autoridades locales trataron de organizarle un viaje de exhibicién a Es-
pafia. 8i en realidad fue tal maravilla, entonces Juan Matias merece sin duda
ser conocido a través de transcripciones editadas de su musica. Este autor
espera poder hacer precisamente eso en el futuro cercano. Editados varias
veces como ejemplos de chanzonetas —compuestas en Ciudad de México por
un indio homénimo posiblemente alumno y protegido del extremefio Her-
nando Franco (1532-1585) — son las dos vigorosas piezas de c. 1599, en lengua
Nahudtl, conservadas en el asi llamado Codex Valdés (véase mi Music in
Aztec & Inca Territory [Berkeley y Los Angeles: University of California
Press, 1968], pp. 208-219).

11

Después de haber subrayado la importancia de la investigacién biogrifica,
ahora nos preocuparemos de la investigacién que enfoca la musica princi-
palmente. La gran mayorfa de los libros de coro coloniales que sobreviven,
a través de toda Latinoamérica, incluyen principalmente canto llano. A pesar
de que estos libros de coro son tan pesados, estin manchados y son de tan
dificil acceso, muy pocos conjuntos de libros de coro inclusive en las cate-
drales mds histéricas como las de Guzco, Ayacucho = Huamanga = Gua-
manga, Quito y Bogotd, para no mencionar los conventos de Dominicos, Fran-
ciscanos y Agustinos en estas ciudades, han sido concienzudamente explorados,
pdgina por pigina. No obstante, la exploracién minuciosa puede dar resul-
tados. La experiencia de este autor comprueba que dos de las fuentes mas
valiosas sobre polifonia de los maestros sevillanos del siglo xvi y xvir fueron
reveladas gracias al escudrifio minucioso de los libras de facistol que confia-
damente las autoridades catedralicias de Sevilla habfan declarado que sélo
contenfan canto llano. Claro estd que mas de 100 pesados y no muy prome-
tedores volimenes tuvieron que ser examinados uno por uno antes de que
surgiera el primero de los dos hasta ahora desconocidos libros de coro po-
lifénicos. Con lo cual, |qué provechosa leccién aplicable a la investigactén
en el Nuevo Mundo! Supuestamente no sobrevive ninguna obra polifénica
en la Catedral de Quito. Empero, este problema no podrad ser dilucidado
definitivamente hasta que algin paciente investigador revise meticulosamen-
te cada uno de los monstruosamente pesados cincuenta y tantos libros de coro
que fueron vistos en masse por este autor en julio de 1960.

Inclusive si no surge polifonfa intercalada, estos libros de canto llano co-
loniales a veces contienen monodia mensurada. En los libros de coro tanto
del Museo de Arte “José Luis Bello y Gonzdlez” en Puebla, como en los de
la Catedral de Cuzco, los maestros de capilla del siglo xvin usaban los espa-
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cios desocupados de los libros de pergamino de canto llano para inscribir
sus muy atractivas y danzables melodias mensuradas. En realidad el examen
de libros semejantes exige a veces un acto de fe temerario. Los investiga-
dores que realizan visitas cortas no pueden esperar resultados dignos de
publicarse a partir de un vistazo superficial de aparentes libros de canto
llanp, como tampoco pueden tener logros los indagadores que esperan obte-
ner rdpidos detalles biogrificos de visitas cortas a archivos notariales. Pero
las posibilidades existen. Segiin mi opinidn, el canto lano merece cataloga-
cién y andlisis. Se han escrito excelentes monografias sobre los libros de coro
de canto llano de El Escorial y Montserrat. ;Por qué no, entonces, sobre el
repertorio colonial de canto llano de Quito o Bogoti?

Volviendo a la polifonia, casi todos los que trabajan en historiografia

- musical del Viejo o el Nuevo Mundo, esperan hacer un descubrimiento ra-
pido. Aquel que hoy dia tropezara con la partitura de La Parténope de
Manuel de Zumaya, ejecutada en el palacio virreynal de Ciudad de M¢xico
el 19 de mayo de 1711, de inmediato cosecharia titulares internacionales.
Menos sensacional pero de todos modos muy bienvenido serfa el descubri-
miento de la musica compuesta por Lizaro del Alamo para la conmemora-
ci6n de Carlos v en Ciudad de México en 1559, Algunas obras, bien copiadas
y completas, compuestas en el Nuevo Mundo por Domenico Zipoli también
serfan aplaudidas con entusiasmo. Para gloria del Ecuador, inclusive algunos
compases polifénices de Diego Lobato, el maestro de capilla de Quito cuya
madre fue la consorte de Atahualpa, seria un descubrimiento principal. Los
music6logos colombianos gritarian bravo frente al descubrimiento ya sea del
texto del tratado erudito de mediados del siglo xv1 de Juan Pérez Materano,
el que le mereciera el honor de ser considerado el “Josquin” del Nuevo
Mundo, o la musica de una chanzoneta compuesta en la década de 1580 por
el maestro mestizo de Bogotd, Gonzalo Garcia Zorro, quien luchd por su
derecho a una canonjfa a través de la curia romana.

Volviendo a la tesis adelantada en el primer parrafo: biografia y musica
deben fluir a un tinico y mismo rfo. No basta con saber quienes fueron
Lobato y Garcia Zorro, tampoco es suficiente tener la seguridad, por el li-
breto existente de Silvio Stampiglia en la Biblioteca Nacional de México,
que la 6pera de Zumaya fue montada en el palacio virreynal de Ciudad de
México en 1711, Tampoco, por lo demds, ayuda mucho la musica, anonima
o atribuida a desconocidos o poco conocidos. La biograffa y la musica en
tandem deben continuar preocupando a! investigador de lo colonial. Cuando
en los paises de la ora el financiamiento a nivel digno de la investigacion
musicoldgica y de las publicaciones por fin sea realidad, las brillantes glorias
de la herencia musical latinoamericana, recuperables a través de las publi-
caciones en tiandem, por fin comenzarin a ser realmente conocidas.
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Areas musicales de tradicion oral en América latina

Una critica y tentativa de reestructuracion de los “cancioneros” establecidos,
por Carlos Vega*.

por Dra. Isabel Aretz y Luis Felipe Ramdn y Rivera

De acuerdo con Carlos Vega (1893-1966), llamamos cancioneros! a un con-
junto mds o menos numeroso de composiciones musicales de igual o distinta
especie, que presentan determinados elementos musicales comunes orgdnica-
mente consolidados. El criterio de clasificacion que ha propuesto Vega se basa
en el analisis de los elementos constitutivos de cada pieza: sistema ritmico, sis-
tema tonal, giros peculiares, sistemas de acompafiamiento y observacion de los
caracteres secundarios de la musica, es decir, sus maneras de expresion,

Un cancionero se descubre analizando comparativamente la musica de una
region determinada de un pais, del pais entero y hasta de distintos paises, e
inclusive, continentes. Se trata en consecuencia, de una clasificacién rigurosa-
mente musical, que tiene su base en los métodos de la escuela difusionista o
histérico-cultural, en la que se formd Vega y cuyos postulados aplico en sus
andlisis musicales. Vega expuso sus conclusiones en el libro “Panorama de la
Musica Popular Argentina”, publicado en Buenos Aires por la Editorial Losada
en 1944, (Este trabajo es previo al desarrollo de la Etnomusicologia, ciencia
que ha adelantado considerablemente en lo que se refiere a los aspectos antro-
pologicos y sociales de la musica de tradicidn oral, pero que en cambio, no
ha dado hasta ahora otros panoramas musicales comparativos. La razon es,
desde luego, la dificultad para obtener materiales de primera mano que
permitan realizar dichos estudios, y 1a falta de preparacion adecuada, asi como
paciencia y aptitudes para pautar la musica recopilada; a lo cual debe agre-
garse la exigencia de tiempo suficiente para abarcar el amplio panorama inhe-
rente a la comparacién misma) .

En América Latina contamos con buenos panoramas musicales de México,
Venezuela y Argentina. Con excelentes monografias sobre determinados temas
etnomusicolégicos de Chile, como los de Maria Ester Grebe, dos buenos tra-
bajos sobre Bolivia, realizados —uno— por la investigadora francesa Marga-
rita D'Harcourt sobre la coleccién de Hurault, y —otro— por el joven estu-
dioso boliviano Marcelo Thorrez, sobre colecciones de Isabel Aretz. En los

*Todos los disefios musicales que ilustran este articulo fueron realizados en esta Facultad
de Musica por Francisco Alvaréz.

1 Sus manifestaciones particulares —las canciones que recogemos— deben repetir los caracteres
que atribuimos a Ia unidad superior; es decir, que zambas, gatos o chacareras pueden perte-
necer 4 un mismo cancionere, si posecn caracteristicas musicales comunes. Otros musicélogos
llaman cancionero al conjunto o piezas que recogen en un pueblo, en un departamento
0 provincia, seglin los casos. Como vemos, hay dos interpretaciones del término: nosotros
lo empleamos con la acepcién que diera Carlos Vega.
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demds paises, los trabajos de transcripcién musical suelen ser incompletos
(de melodias solas) o deficientes, como cuando se transcribe la musica indi-
gena o la de raiz africana con un criterio europeizante. Y esto, en razén de
que el etnomusicdlogo no sélo necesita una excelente formacion musical, sino
que necesita también conocer a fondo la problematica sonora del grupo con
el cual trabaja. (Adn no se ha inventado una miquina que visualice los toques
de dos o mis tambores ejecutados simultineamente, y de varias voces que
se superpongan}.

Asf planteadas las cosas, ¢l trabajo de Vega abre un camino para el co-
nocimiento puramente musical de nuestra América y también de otros con-
tinentes, pero requiere la consagracién de estudiosos que puedan abordar la
dificil tarea de transcribir fielmente la musica y de analizar sus sistemas,
para luego comenzar a establecer comparativamente las familas musicales.
En el Instituto Interamericano de Etnomusicologia y Folklore (INIDEF), con
sede en Caracas, se vienen realizando desde 1971 misiones de investigacion
én zonas estratégicas y de mayor urgencia?; producto de tales misiones son
mds de mil cintas con grabaciones, literatura y datos culturales, que esperan
su escritura y andlisis para contribuir, sin duda, a arrojar nuevas luces sobre
las culturas musicales de América Latina. En el mapa que ofrecemos se apre-
cian las zonas investigadas. Por ellas puede verse que los trabajos requeririan
una gran intensificacién que no permiten los recursos humanos y presupues-
tarios de que se dispone actualmente.

Aqui conviene detenernos un momento para tratar el mencionado proble-
ma de la transcripcién musical. En nuestros dfas, muchos etnomusicélogos
niegan que se pueda transcribir la etnomusica con un sistema de notacién
creado para otro tipo de musica, como es la musica corriente, académica o
popular. En realidad, e! sistema fue creado hace muchos siglos para una sen-
cilla miisica europea a dos o tres tiempos, semejante a muchas de las mdsicas
que hoy recogemos en nuestro continente; y nada resulta més distante de esa
musica que la musica moderna de nuestros compositores, que se han inge-
niado, no obstante, para crear toda clase de signos que permitan visualizar
el producto de su rica imaginacién musical y el consiguiente efecto sonoro.
Del mismo modo, nada m4s distante de las musicas prehispanicas, o de las
africanas, que constituyen otro polo opuesto en cuanto a variedad y com-
plicaciones de tipo tonal y ritmico. Para este tipo de musica, también los
etnomusicélogos han creado o adaptado signos especiales.

En cuanto a Vega, tampoco transcribié la musica en su totalidad, pero
por otras razones. El fue lo que hoy podriamos llamar un melodista. Le im-
portaba escontrar la forma potencial de una melodia, sin preocuparse dema-

*Estas misiones se efectiian dentro del Plan Multinacional que recibe los auspicios de la
OEA, de Venezuela y de los paises participantes conjuntamente.
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siado por presentar conclusiones sobre las variantes, y por considerar el
acompafiamiento. Desde luego, la forma potencial es la pauta de donde
se puede partir para realizar las comparaciones, sin perderse en la marafia
de la creatividad individual, que se pone precisamente de manifiesto en las
variantes. Por nuestra parte, pensamos que la melodia debe presentarse con
su acompafiamiento armoénico o ritmico —cuando lo tiene—, v con una in-
dicacién de la forma, que conlleva determinado numero de repeticiones de
una o mds partes, con o sin interludios instrumentales. En sintesis, pensamos
que para continuar con la idea iniciada por Vega —en cuanto a nuestra
América Latina, al menos—, hard falta comenzar por transcribir cuidadosa-
mente la musica que reposa en nuestros archivos, y en los archivos de otros
paises que se han preocupado de llevar adelante trabajos de recopilacion.

Hasta ahora las conclusiones podrian ser perfectas, si la misica no estuviese
también sujeta a los cambios que derivan de la dindmica cultural, Y aqui
es donde comienza un problema intrincado de dificil solucidn, ya que la
musica no solamente estd sujeta a cambios en el presente, sino que lo estuvo
en el pasado. En todo caso, los trabajos de Vega, lo mismo que los nuestros
actualmente, se basan en la musica de tradicién oral, consolidada por gene-
raciones, y no desconoce los cambios que se perfilan en nuestros dias, que
pueden llevar a Ja constitucién de nuevos cancioneros y a la variacion —y
hasta a la desaparicién— de otros. En todo caso, nuestros trabajos constitui-
rdn un buen punto de partida para conocer el pasado por una parte, y los
cambios por otra.

Los Cancioneros establecidos por Carlos Vega,

Vega aplica a la musica los postulados de la Fscuela Histérico-Cultural a la
que por formacién pertenece. Analiza las melodias que recoge, con el mé-
todo codificado por Graebner, y una vez que establece sus caracteres esencia-
les, no sélo determina especies?, sino que por encima de las especies descubre
familias musicales que se encuentran difundidas en dreas determinadas. Pero
lo mismo que les ocurrié a los propulsores de la Escuela Historico- Cultural
cuando sefialaron los ciclos culturales sin poseer aun la cantidad de mate-
riales representativos suficientes de todo el mundo. Vega establece los can-
cioneros en Sudamérica sin contar con todas las colecciones de primera mano
necesarias. Compara misicas recogidas en Argentina, Chile, parte de Uruguay,
Paraguay, Bolivia y Pert, y revisa algunas colecciones escritas de otros paises,

sAparte estas grandes agrupaciones consideradas cancioneros, hay que decir que el voca-
blo especie supone un género. En efecto, en nuestros paises, y considerando las funciones
a las gue se adscribe la etnomusica, tenemos los posibles géneros siguientes: infantil, labo-
ral, religioso, profano-religioso, festivo, galante, teatral, funerario.

* 1)2 *
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gue no siempre corresponden a grabaciones recogidas in situ. Con estos ma-
teriales insuficientes establece una serie de “cancioneros argentinos” y sefiala
su dispersion por distintas dreas sudamericanas en los mapas que ilustran su
trabajo.

Tentativa inicial de reestructuracidn.

Toda tentativa de reestructuracién en estos momentos puede resultar todavia
prematura, dado que, como vimos, los trabajos de recopilacién cstin apenas
comenzando en algunos paises. No obstante, a la luz de nuestros estudios
podemos ofrecer un intento de reestructuracién de los cancioneros propues-
tos por Vega, como un paso mds hacia la comprensién de su trabajo, y por
otra parte, hacia la apreciacién de nuevos cancioneros que pueden ya pro-
ponerse en el presentet.

1. Los canctoneros prehispdnicos.

Bajo el rubro de “cancioneros primitivos”, Vega examiné “los materiales de
unos cuarenta pueblos aborigenes sudamericanos, recogidos con métodos di-
versos en todos los tiempos”, y llegd, desde luego, “a la conclusién de que
las deducciones son prematuras”. Hoy, a las luz de nuestras investigaciones
descubrimos que la misica de numerosos pueblos aborigenes presenta carac-
terfsticas propias, como es el caso de los mapuches y de los guajiros, que
poseen culturas particulares, de un cierto desarrollo, en tanto hay otros pue-
blos que, aunque distantes entre si, cantan en forma semejante. Asi, hay que
separar en principio cuatro grandes grupos: el de los cantos atonales; el de
cantos o toques temperados, sobre escalas determinadas, no europeas; el de
los cantos que se producen sobre sonidos determinados que paulatinamente
suben o bajan en entonacién; y el de los cantos chaminicos de diferentes
grupos, donde los sonidos musicales alternan con otros extramusicales, sim-
bélicos, con ruidos, soplidos, gritos, etc., y entre toda esta musica encontra-
mos otra diferenciacién fundamental, segun se trate de toques o cantos amor-
fos; o de toques o cantos estructurados de alguna manera. Los cuatro ejem-
plos que damos, no abarcan sino dos aspectos de este universo sonoro prehis-
pdnico. Los ejemplos 1 y 2 muestran motivos no estructurados o libres; los
ejemplos 3 y 4 pertenecen a lo que puede considerarse como un cancionero

‘Antes de entrar en las consideraciones que a continuacién expondremos, conviene dejar
aclarado que estamos conscientes de que la ejemplificacién requerirfa por lo menos diez
piczas de cada subcancionero, lo cual nos ha sido imposible presentar en razén del espacio
asignado a este trabajo. Pero en todo caso, 2 los especialistas les serd ficil ir agregando
los ejemplos que faltan, en relacién con las 4reas musicales y culturales que cada uno
maneje.
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tetraténico estructurado, que tiene amplia dispersién en nuestro continente.
(Las lineas de puntos del ejemplo 4 son nuestras). (Véase ejs. 1 al 4 en pp. 23
al 25).

2, Los cancioneros triténicos.

Cuando Vega sefiala un cancionero triténico —porque las piezas se cifien a
las tres notas de un acorde perfecto mayor— nos estd mostrando un tipo de
“baguala” ya mestizada, que se¢ ajusta como forma a la copla espafiola, con
o sin mote adicional. Junto a estas canciones, muestra un toque del erke
monumental (la larga trompa andina) en <l cual el cjecutante desenvuelve
su melodia con total libertad, sin cefiirse a compds.

El “cancionero triténico” de Vega estaria en consecuencia, basado sola-
mente en el fenémeno natural de la tritonia, la cual aparece en muchos can-
tos de diferentes culturas prehispanicas, sobre todo del 4rea andina, asi como
de las selvas peruanas y ecuatorianas: calchaquies, atacamerfios, tarijefios, ma-
tacos, chanckas, aguarunas y shwaras.

Creemos, de cuerdo con este panorama actual de la tritonfa en América,
que existe sin lugar a dudas un patrén triténico bésico, el cual se amplia
en diferentes subcancioneros. Pero creemos también que no es precisamente
el modelo de baguala ofrecido por Vega el punto de partida, sino probable-
mente los cantos y toques amorfos recogidos por nosotros entre diferentes
grupos aborigenes (inclusive de descendientes calchaquies). En todo caso, con-
viene recordar que se han hallado en excavaciones arqueoldgicas numerosos
silbatos zoo y antropomorfos en el litoral ecuatoriano, los cuales producen
tres sonidos bien afinados correspondientes a la triada mayor, segin examen
realizado por Segundo Luis Moreno en ejemplares que guardaba el Museo
de Guayaquil hacia los aiios 80. Esto permitié conjeturar a dicho autor sobre
“la identidad del sistema musical de los jivaros del sur de la regién oriental
con el observado de los silbatos [...] del sur de la region del litoral [...J"

A continuacién ofrecemos los elementos basicos de estas musicas, en di-
ferentes ejemplos de lo que podriamos considerar como ramas de un mismo
tronco. Como puede verse, incluimos un toque de Rabinal Achi, del area
maya, hasta la cual se extiende también la dispersién de silbatos semejantes
a los que se encontraron en Ecuador. (Véase ejs. 5 al 11 en pp. 25 al 28).

3. Los cancioneros pentatonicos.

Aqui la problemdtica es mas complicada. Vega mismo reconoce que la pen-
tatonia se encuentra en cinco continentes, pero opina que “situados en Sud-
américa y hablando de la muisica argentina, el rétulo adoptado es inequivoco”.
En rigor, no estd hablando solo de Argentina, ya que en su mapa de dis-
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persion parte del noroeste argentino y cubre casi toda Bolivia, Perti y Ecua-
dor. EI caso ¢s, que en Sudamérica, aparece la escala pentaténica no sélo en
varios subcancioneros, como observamos para la tritonia, sino también en
cancioneros diferentes. Tenemos asi una pentatonia andina (con varios tipos
de musicas), una del drea Orinoco-Amazonas, y una pentatonia afroide que
se circunscribe a las dreas pobladas por descendientes de africanos. Todas tie-
nen en comun la escala, pero sus musicas son totalmente distintas,

Aqui ejemplificamos la pentatonia andina, de rafz prehispanica, corrébo-
rada por el hallazgo de numerosisimos instrumentos en yacimientos arqueo-
l6gicos de diferentes culturas del drea. Y damos diferentes ejemplos de pen-
tatonia de grupos selvaticos. (En lo que concierne a la pentatonfa afroide
puede verse en las ejemplificaciones del rubro N¢ 5). (Véase ejs. 12 al 16 en
pp. 29 al 31).

Otra 4rea de dispersién aborigen de la pentatonia se da en tierras mexi-
canas entre los yaquis y seris, pero alli se caracteriza por aparecer en forma
aislada, en medio de otros cantos con caracteristicas tonales diversas y entre
algunos otros de fuerte influencia europea.

4, Los cancioneros europeos antiguos y su criollizacion,

Carlos Vega habla en 1944 de un “cancioners europeo antiguo”, el cual su-
pone “un remoto estrato comin, antes culto”. Basa esta afirmacién en la
premisa de que “en las colecciones manuscritas del siglo xur hay algunos an-
tecedentes de este cancionero” (p. 267). Se trata de melodias muy sencillas,
mensurales, de las cuales son arquetipo el conocido arrullo que cantan las
madres a sus hijos —con todas las variantes de cada caso—, lo mismo que
los villancicos y los viejos romances todavia conservados en América, ¥ nu-
merosos cantos y rondas infantiles. (Véase ejs. 22 al 24 en pp. 36 al 38).

No podia ser, naturalmente, este tipo de melodia el tnico y principal ras-
go de antiguas melodias europeas en América, Posteiiormente al planteamiento
de Vega se han realizado recopilaciones, transcripciones y analisis de otras
melodfas que acusan, sin duda, caracteres también muy antiguos aunque di-
ferentes al de los arrullos, romances y villancicos. Nos referimos a melodias
amensurales, sujetas a los imperativos del discurso textual y que juntaron
—como era natural— en nuestros paises diversidad de expresiones, unas veces
por la alternancia de interludios instrumentales con el discurso melédico
(punto, cifra, galerdn); otras, manteniendo el acompaiiamiento unido al mis-
mo discurso (zapateo, verso); y en algunas especies de este mismo cancionero,
el denominador comiun de una escala hipofrigia, una armonia constante, de
repeticién no interrumpida, sobre la base Iv-v-1 y unos instrumentos acom-
pafiantes —cordéfonos siempre— integrados por guitarra (o alguna de sus
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variantes americanas como la jarana, la mejorana), bandola (o bandolin) y
tiple o cuatro.

A esa antigua musica de entretenimiento estuvo adscrita en Europa y pos
teriormente en América, diversos cantos que adquirieron diferentes nombres.
(Véase ejs. 17 a 21 en pp. 81 al 35).

b. Cancioneros afroamericanos,

Vega toma en cuenta el factor afro ya en sus dltimos trabajos, y considera
que “la musica negra verdadera que vive en América no significa influen-
cia africana sino supervivencia africana” (1967, p. 229). Craso error que con-
tradicen nuestros estudios hechos desde Venezuela, asi como otros de dife-
rentes estudiosos, muy especialmente los del norteamericano Alan Lomax
quien refiriéndose a la misica afroamericana escribe que “considerada é:ta
en su totalidad, es un subsistema de un estilo tradicional del continente
negro africano que parece ser una de las mas antiguas, consistente y fértiles
familias musicales mundiales” (1969, p. 181, traduc. propia). Sus conclusiones
son producto de sus andlisis cantométricos, de acuerdo con la invencidén de
Victor Grauer y de ¢l mismo, que asigna las culturas a dreas culturales de
acuerdo con el sistema de Murdock5,

*Seglin el mismo Grauer, “cuando cada hornada de estilos contables analizados son hora-
dados y computadorizados, la computadora reine perfiles de dreas. Estos perfiles, presu-
mimos que sean manifestaciones de las mds frecuentes conductas musicales que puedan
ser halladas en una drea dada” (p. 182). Este estudioso trabaja con un minimo de 10
cantos de cada cultura y establece asi, por ejemplo, los perfiles cantométricos de Haid,
los cuales dan un 699, de semejanzas con los de la Costa de Guinea. Pero ademds estudia
con el mismo sistema los estilos de cantos de comunidades negras del Brasil, Colombia,
Venezuela, los Estados Unidos y de varias islas de las Indias Occidentales, llegando a
la conclusién de que todas se adhieren a la esencia (core) del modelo africano negro,
algunas, inclusive en forma mds estrecha que en el caso haitiano, Lomax computa grupos
vocales segtin: 1—) organizacién social del grupo vocal, 2—) relacién de la orquesta con
el grupo vocal, 3—) organizacién del grupo orquestal, 4—) organizacién musical del grupo
vocal, 5—) mezcla tonal del coro, 6—) mezcla ritmica del coro, 7—) organizacién orques-
tal (véase 3), 8—) mexla tonal de la orguesta, 9—) mezcla ritmica de la orquesta, 10—)
repeticiones textuales, 11—) tipo ritmico del coro, 12—) organizacién ritmica del corvo,
13—) tipo ritmico de la orquesta, 14—) organizacién ritmica de la orquesta, 15—) con-
torno melédico, 16—) forma melddica, 17—) longitud de la frase, 18—) numero de frases,
19-) posicién del final, 20—) promedio de la extensién vocal, 21—) extensién intervo-
calica, 22—) tipo polifénico, 23—) embellecimiento, 24—) tempo, 25—) volumen, 26—)
libertad ritmica del coro, 27—) libertad rftmica de la orquesta, 28-) glisados, 29—) me-
lismas, 80 trémolos, 31—) golpes glotales, 32—) registro, 33—) extensién vocal, 34—) na-
salidad, 85—) acentos, 36—) enunciacién de consonantes.

Cif. Alan Lomax. The Homogeneity of African-afroamerican musical style. En Afro Ame-
rican Anthropology Contemporary Perspectives.

Edited by Norman E. Whitten jr. and John F. Szweed pp. 181-201. (Traduccién propia) .
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Comparados los sistemas de Vega y de Lomax, podemos llegar a la con-
clusién de que ambos requeririan un nimero mucho mayor de ejemplos, pero
que en tanto el primero nos visualiza conclusiones musicales para masicos,
el segundo puede ser quizds mejor aprovechado por sociélogos, ya que en
ultima instancia nos falta siempre lo esencial: la musica en si.

Los cancioneros afroamericanos son, pues, los grandes ausentes en la dbra
de Vega, quien reconocié muy tard{amente que el negro tuvo ingerencia mu-
sical en Latinoamérica, al punto que estd presente en extensas ireas con sus
toques, cantos y bailes de tambor, (En extensas dreas, asf en plural, podemos
decir nosotros).

Las musicas que trajeron los africanos dieron lugar en América a varios
subcancioneros, con matices propios derivados del contacto del negro con des-
cendientes europeos —espafioles, portugueses, {ranceses, ingleses—, con aportes
de sus variadas musicas folkléricas y populares. El patrén polirftmico produ-
cido por baterfa de tambores a cuyo toque se superpone el canto de un solista
que alterna con el coro, constituye la constante de los cantos afroamericanos,
constante que varia en las diferentes dreas y con las distintas especies en
Brasil, Suriname, Guyana, Venezuela, Colombia, Ecuador y Panamid, para
no citar sino los paises continentales, ya que el mestizaje es mucho mayor
en las islas del Caribe,

En nuestros ejemplos 25 a 33 se pueden apreciar cuatro modalidades de
las musicas afroamericanas: una pentatonia de estructura libre en ¢l ejemplo
25; una pentonfa estructural en el ejemplo 26; un extendido cancionero afro-
criollo en las melodias 27 a 31; y un cancionero afroantillano en las piezas
32 y 83. (Véase ejs. 25 al 33 en pp. 39 al 46).

6. Los cancioneros criollos.

En su obra de 1944 Vega divide la musica criolla en dos grandes grupos for-
mados respectivamente por el influjo de los criollos coloniales del Pacifico,
desde Lima y Santiago, y por los (lados) del Atldntico, a través de Rio Janeiro
y Buenos Aires, y reconoce dentro de c/u dos familias musicales asi:

1 — Cancionero Occidental: a-) Cancionero ternario colonial
b-) Cancionero criollo occidental

2 — Cancionero Oriental: a-) Cancionero binario colonial
b-) Cancionero criollo oriental

Se basa para estas subdenominaciones en la preeminencia de musicas en
pies ritmicos ternarios para el cancionero 1 a); de birritmias (horizontales
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Yy verticales) para el 1 b}, y en la preeminencia de ritmos binarios para el
2 a) y b), este 4ltimo intluenciado directamente por las danzas de salén del
siglo x1x, las cuales, segiin Vega, “caen sobre el binario colonial en la cam-
paiia”. (Otros elementos de caracterizacién se pueden apreciar junto a sus
mapas de distribucién, que ofrecemos). A estos cancioneros criollos agrega
Vega el “cancionero riojano”, en el que reconoce una mezcla del tritonico,
del pentaténico y del ternario colonial. Y el “cancionero platense”, que acusa
vestigios de modos griegos y otros elementos del “criollo occidental”. (Ya
en plan de “examen y sintesis”, Vega reconoce “formas hibridas” que se pro-
ducen sobre todo en territorios donde se superponen dos ¢ mds cancioneros,
y encuentra “cancioneros en decadencia”, junto a otros conservados, asi como
cancioneros que invaden nuevas dreas).

Vega estudia a fondo los procesos de aculturacién, en un trabajo de 1965

intitulado ‘“Tradiciones musicales y aculturacién en Sudamérica”, donde es-
cribe:

“La musica que se difunde (migracién), puede conservarse sin cam-
bios en su nuevo territorio (tradicién), o modificarse por desenvolvi-
miento de sus gérmenes propios (evolucién) y, principalmente, por
contacto con otra musica (aculturacion)”. (p. 221).

En este mismo trabajo, nuestro musicélogo llama “cancionero de los criollos
peruanos”, al mismo que en su libro de 1944 designa como cancionero ter-
nario colonial, el cual considera “un cancionero clave en la interacciéon andina
vy en la del Cono Sur”.

Por nuestra parte, hemos encontrado varios cancioneros y subcancitneros
criollos, producto todos de mestizaje y aculturacién musical, con diferencia-
ciones suficientemente marcadas como para establecer los distintos grupos
que agui ejemplificamos.

En primer lugar, los que denominamos Cancioneros c¢riollos occidentales,
en los que reconocemos tres subgrupos: el Ternario occidental (ejemplos: 34,
35 y 36); el Pentatonico criollo (ejemplos: 37 y 38); y el Binario occidental
(ejemplo 39). (Véase ejs. 34 al 39 en pp. 47 al 51).

En segundo lugar, los que denominamos Cancioneros criollos orientales,
que comprenden varios subgrupos: entre ellos, el Binario oriental (ejemplos:
40 y 41), el Eurocriollo (ejemplos: 42 y 43), y el Cancionero galante, de ins-
piracién operdtica (ejemplos: 44 y 45) . Faltaria aqui citar otros cancioneros
formados por las mezclas de musicas de vieja estirpe arraigadas en nuestro
suelo americano, pero los limites asignados a este trabajo no nos permiten
extendernos mis. (Véase ejs. 40 al 45 en pp. 52 al 55).
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Conclusiones:

Podemos reafirmar aqui que la musica de tradicion oral no permanece siem-
pre encadenada a una misma tradicién, sino que cambia poco a poco; unas
veces por aculturacién musical (fusidn de elementos musicales de culturas
diferentes) y otras, simplemente por recreacidn, en tanto los musicos mas
creadores pueden ir transformando las piezas, aunque sin salirse de los moldes
tradicionales. Entre los musicos folk pasa lo mismo que en el ambiente aca-
démico: estdn los buenos repetidores de lo que crearon los demds, y estdn
los midsicos que dan su versién de una musica aprendida, y entre estos ultimos,
estan los musicos que reciben muy dilerentes influencias y las aprovechan, y
otros que rechazan todo clemento extrafio a su tradicién musical. Pero por
debajo de esto se perciben en todos los casos algo asi como ramas de un tronco
comiin, que hunde sus raices en el tiempo. Este tronco, y estos troncos, ya
que se trata de muchos debidamente individualizados, permiten establecer
procedencias, y por la repeticidn, areas de estilos musicales con caracteristicas
definidas, que constituyen los cancioneros. Nuestra problemdtica en la apli-
cacion del método de Vega comienza con la multiplicidad de las variantes
de los estilos ya determinados, y por ello es que sugerimos el reconocimiento
de subcancioneros, que nos permitan ubicar las diferentes generaciones mu-
sicales contemplando similitudes vy diferencias.
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1.— CANTO DEL LONCOMEU
Lonquimay, Chile o
Colector: Isabel Aretz, 1942
Informante: Clarisa José Millalem
Transcripcion: Isabel Aretz (1970, p. 85)
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1 - CANCIONEROS PREHISPANICOS
1.1 Amorfos
1.— Caracteristicas principales: melodia libre, constante uso de la cuarta aumentada, oscilacion
sobre los sonidos finales.



2.— CANTO DE SHAMAN
Kankira, Dto. Gracias a Dios, Honduras
Col. Terry Agerkop—Ronny Velasquez, 1972
Inf. Elirio Pedrek
TFrans. R.y R.
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2.— Canto libre sobre escala alterada de ocho sonidos. El cantor entona sin respirar hasta el sitio
indicado por las comas.

3.— CANCION
Puerto Pinasco, Paraguay
Col. LA —Carlos Vega, 1944
Inf. Indio angaité

Trans. LA.
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1.2  Tetratonico estructurado
3.— Canto de ritmo binario y metro aiterno sobre escala tetratonica.



4.— CANCION DEL SHIRIPIARE
Gran Pajonal, Montaiia Central del Perii
Col. Alberto Chirif-Stefano Varese
Inf, Chamén Campa (ashaneika)

Trans. Josafat Roel Pineda
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+4.— Repeticion caracteristica de las frases. Final libre.

6.— AIRE INSTRUMENTAL ATACAMENO (“Talitur”)
Peine, Chile
Col. y trans. Carlos Lavin (1950)
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6.— Melodia libre con sincopas caracteristicas, Ritmo ternario.
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5.— BAGUALA (“Vidalita para el carnaval”)
San Pedro, Dto. Tinogasta, Catamarca, Argentina
Col.1.A., 1946

Inf. Balbina Pez y Hortensia P. de Guispe

Trans. LA. (1952, p. 116) s
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2 — CANCIONEROS TRITONICOS (Origen Prehispanico)

2.1 Amorfo

' 5,— Diafonia de libre estructura, con pasajeras incidencias polifénicas. Ritmo binario sobre
percusién isdcrona persistente.

7.— SON DEL RABINAL ACHI
Grabacion de la Direccion General de Radiodifusién
Chichén Itzd, Guatemala (Circa 1958)
Trans. R, y R.
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2.2 Tritdnico estructurado

7.~ Melodia acompasada, estructural. Glisados caracteristicos.
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8.— INVOCACION DEL BRUJO (Refraseado)
Col. Segundo Luis Moreno

Inf. Indio j(baro
Trans. Segundo Luis Moreno (1930, p. 199)
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8.— ‘ Melodia acompasada de estructura irregular. Ritmo binario. Proyeccion descendente.

9.— CARNAVAL
Huancabamba, Perti
Col. LA, (1942)
Inf. Luis Orozco
Trans. LA,
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9.— Melodia acompasada de estructura regular. Ritmo binario

con incidencias ternarias.
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10.— HARAWI
Andahuailas, Perd

Col. 1A, 1942
Inf. Angelina Salazar y Tomasa Kusi
Trans. LA,
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10.~ Melodia de estructura regular. Riftmo binario con incidencias ternarias. Fuerte glisado
descendente al final.

11, BAGUALA
El Mollar, Tafi, Argentina
Col. LA.
Inf. Plicido Rios
Trans. LA, (1946, p. 185)
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11.— La melodia toma su estructura de Ia copla octosilaba post—
hispanica. E1 canto se acompafia con golpeteo de caja o tambor.



12.— CANCION TOBA (grupo lingifstico guaycuri)
Chaco oriental, Argentina
Col. Jorge Novati, Disco F.N.A., 1966
Inf. Indio toba
Trans. R. y R.
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3 — CANCIONEROS PENTATONICOS (Origen Prehispanico)

3.1  Pentatonia selvatica ..
12.— Melodia libre en progresién descendente. Ritmo binario predominante. Caracteristicas:

saltos descendentes de 4as, 5as, 6as, al final de las frases.

13.— TOQUE DE FLAUTA
Hacienda “El Totumo”, Dto. Roscio, Gudrico, Venezuela
ColTA-R. ¥R, 1947
Inf. Cermeiio (indio guajiro)
Trans. R.y R.

EESS S F:t’ ET =

+

) 7 — —— :

e ‘. S
— g M | .
1 ] 1 i
) ——— | '
- _l - 9 - = [ I - -
S==s=ssns=ss SR T LS
1- i : P — ]
) 2 =" >
’ ") o o2 .
T —_ i == 7]
] ;‘ I-'

(Se nterrumpe}

13.— Melodia acompasada en sucesivas motivos. Ritmo binario. Adotnos.
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14.— CANTO DE CAZA (grupo guaycuri)
Puerto Sastre, Chaco, Paraguay
Col. LA.—Carlos Vega, 1944

Inf. Mité

Trans. LA. (1952, p. 300)
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14.— Las melodfas pentatdnicas chaquenses muestran una estructura particular y sop siempre

descendentes.



15.— HUAINO
Puerto Acosta, Dto. La Paz, Bolivia
Col. L.A., 1942
Inf. Lucio Gallardo Tudela

-16.— TRISTE
Chuquibambillas, Prov. Grau, Perit
Col. LA, 1942
Inf. Pablo Lopinta

Trans. LA. Trans. I_A‘
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16.— Otra melodia de estructura irregular, con
- . "L + ¥ frases imperfectas y pies binarios. Progresion

3.2 Pentatonia andina (estructurada)

15.— Las melodias pentatonicas incaicas son
mis a menudo de estructura irregular y
sus pies ritmicos son mds variados.

17.— PUNTO LIBRE
Vuelta Abajo, Cuba
Argeliers Leon (1972, p. 17)

ascendente -descendente.
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i 4 — CANCIONEROS EURQPEQS ANTIGUOS

4.1

Amensural

17.~ Melodia libre en progiesion descendente. Escala hipofrigia. Ritmo libre apoyado en el texto.
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18.— DECIMA (“Seis con décima”)
Arecibo, Puerto Rico
Col. Richard A. Waterman, 1946
Inf. Timoteo Quifiones

Trans. R. y R
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18.— Melod{a librc sobre acompafiamiento métrico fijo. Prégresidn descendente. Escala
hipofrigia.




19.— GALERON
Porlamar, Edo. Nueva Esparta, Venezuela
Col. Juan Liscano
Inf. Juliin Guevara
Trans, R. y R. (1953, p. 100
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19.~ Melodia libre de estructura irregular. Ritmo binario. Fscala-hipofrigia.



20.— CIFRA .
Loma Blanca, Dto. Gral. Belgrano, La Rioja, Argentina
Col. LA—R.y R. 1952
Inf. Segundo Farfas
Trans. LA,
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20.— Melodia libre en alternancia con interludios y rasgueos instrumentales, Ritmo binario.



21.— VERSO (No 13, “Por José”)
Chile
Col. Marfa Ester Grebe
Inf. Carlos Marambio
Trans. M.E. Grebe (1967, p. 127, tltimo perfodo)
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21.- Melodia de estructura irregular y ritmo libre. Melddica independiente. Escala mezclada .
{mayor diaténica—hipolidia).
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22.— CANTORIA
Fortaleza, Ceard, B

rasil

Col. L.H. Correa de Azevedo
Inf. Virgilio Batista y A. Augusto Ribeiro
Trans. José 1. Carvalho (1975, p. 47)
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4.2  Mensural
22.— Melodia estructural de progresion descendente y ritmo binario. Escala mezclada (mayor
diatonica—hipofrigia).
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23.— ARRULLO
Santa Rosa, Monteros, Tucumén, Argentina

Col LA 23.— b.— Transcripcion de una cantiga
Inf, M. Antonia Jerez Jb2,95 V., Carlos Vega (1963, p. 8)
Trans. LA. (1946, p. 369)
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23.— Melodia europea antigua. Carlos Vega
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transcribio diferentes cantigas medievales que

pertenecen al mismo cancionero, como el ————] _.:i—‘—'
cjemplo del Cancionero del Escorial que
reproducimos.

24.— MILONGA 24.— b.— Transcripcion de una cantiga de Alfonso X
Capital Federal, Argentina (circa 1270)
Col. Carlos Vega M.Jb2,316
Trans. Carlos Vega (1944, p. 232)
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25.— CANTO DE ESCLAVOS
Documentacion: Disco “Bentd” (106—603 Philips)
Curazao s/f
Col. Pater Brenneker
Trans. R. y R.
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5 — CANCIONEROS AFROAMERICANOS

5.1  Pentatdnico de estructura libre
25.— Melodia de libre estructura y ritmo combinade binario —ternario, sobre escala pentatdnical

26.— KETU PARA OSHOSI
Bahra, Brasil (1941—-42)
Col. M.J. y F.S. Herskovits
Trans. R. y R, .
Folk Music of Brazil..., Album XI, Recording Laboratory, Division of Music.
The Library of Congress, Washington D.C. 25
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52  Pentatonico estructural
26.~ Melodia estructural sobre escala pentatdnica. Ritmo binario. Responsorial
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27~ SALVE
Bani, Republica Dominicana
~ ColLLA-R.yR, 1963
Inf. Marfa Romero y otros
Teans. R. YR,
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27.— Estructura irregular. Ritmo mezclade binario—ternario. Responsorial. Escala diaténica
mayor, defectiva.



28.— GOLPE DE TAMBOR REDONDQ
Curiepe, Edo, Miranda, Venezuela (1947)
Col. LA—R.yR.
Inf. Meliton Rivas
Tezns. R. y R. (1971, p. 140)
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28.~ Estructura y ritmo libres. Alternancia de solista y coro. Escala mayor diatdnica.
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29.— LUMBALU
Palenque de San Basilio, Dto. Bolivar, Colombia
Col. LA, (196 )

Inf. “Batata”, Faustino Torres y Toribio Céceres
Trans. R,y R.
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9.~ Estructyra irregular, ritmo binario. Escala frigia defectuosa.



30.— CARAMBA

San Lorenzo, Esmeraldas, Ecuador, 1968

Col. LA—R. YR,

Inf. Melanio Segura y Felipe Villalba
Trans. R. y R. (1967/68, pp. 83/84)
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30.— Melodia de estructura libre. Ritmo ternario. Responsorial. Fscala heptafonica (alterada)

32— CANCION (“Mother’s Love™)
Puerto Limon, Costa Rica
Col. LA.—R.yR,, 1966
Inf. Alfonso Williams y otros

Trans. R. y R.
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5.4  Afroantillano

32.— Estructura regular, Ritmo binario sincopado. Escala diaténica mayor. Alternancia de solo y
COro.



31.— SALOMA (canto de trabajo)
La Atalaya, Prov. de Veraguas, Panamé
Col. Gonzalo Brenes y Manuel F. Zirate, 1959
Inf. Campesinos

Trans. R.y R.
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31.— Estructura y ritmo libres. Alternancia escali'stica bimodal. A partir del sitio de llamada (1) |
suena como 8a. alta por el cambio de la voz suave, de cabeza, a la voz (f) de pecho.
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33.- CANCION DEL PALO MAYOQ
Bluefields, Nicaragua
Col. R. y R,, 1966
Inf. (Varios, coro)
Trans. R. y R.
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33.— Mclodia de estructura regular. Ritmo binario sincopado. Escala diaténica mayor,

34.— VIDALA
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Santa Ana, Rfo Chico, Tucumin, Argentina

Col. LA. (1941)

Inf. Ruperto y Remigio Pereira
Trans. L. A. (1946, p. 235)
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6 — CANCIONEROS CRIOLLOS OCCIDENTALES

6.1

Ternario occidental
34.— Estructura irregular por la alternancia de la copla
octosilaba y el pentasilabo. Ritmo ternario. Combi-

nacidn escalistica bimodal en terceras paralelas.
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35.— SEIS FIGURIAO

El Tocuyo, Lara, Venezuela
Col. Juan Liscano, LA.,R.yR.

Inf. Médximo Flores

Trans. LA, (1970, p. 144)
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36.— GATO

Arcas, Trancas, Tucumin, Argentina, 1941

Col. LA,

Inf. Rafael Miranda
Trans. LA. (1946, p. 527)
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La cuarta termina en el modo menor.

39.— CANCION RELIGIOSA

Maranganf, Perit
Col.LA., 1942

Inf. Maruja Zdrate

36.— Estructura irregular. Ritmo ternario. Escala bimodal
con mayotizacion en la segunda frase.

39.— Melod{a regular de ritmo binario. Escala menor defectiva; origen pentaténico.
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37.— CARNAVAL (danza cantada)

Ecuador

Col. Segundo Luis Moreno (1930, p. 212)
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6.2

Pentatonico criollo
37.— Estructura regular, pies ternario. Escala pentaténica con combinaciones con cuartas.
Terceras paralelas. Armonia bimodal (alternancia de los modos mayor y menor).
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38.— TONDERO (“El cholo y la china™)
Lambayeque, Chiclayo, Pert

Trans. Rodoifo Holzmann (1966, p. 88)
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38.~ Estructura regular, pies ternarios. Escala pentatdnica con terceras inferiores. Armonia

bimodal



52 *

40.— MILONGA

Aminga, Castro Barros, La Rioja, Argentina
Col. LA—R.yR.
Inf, Rosendo Chumbita

Trans. LA. (1952, p. 158)
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40.— Estructura regular. Birritmia entre melodia y acompafiamiento menor armonico.



41.— LA YUCA
Jarabacoa, Rep. Dominicana
Col. LA.-R.YR.
Inf. Epifanio Capellin
Trans. R. y R. (1963, p. 197)
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41.— Combinacion estructural de melodia y acompafiamicnto. Ritmo binario sincopado. Fscala
diaténica mayor.
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42.—~ AGUINALDO
La Asuncién, Nva. Esparta, Venezuela
Col, Francisco Carreiio (1948)
Inf. Alejo Albornoz
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- 42.~ Fstructara regular, ritmo amerengado: tresillos, sincopas de compas. Escala menor
- arménica, modulacién al mayor.

43.— PLENA (“Santa Maria™)
Puerto Rico
. Col Francisco Lépez Cruz (1967, p. 92)
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43.— Estructura regular, ritmo binario. Escala menor
arrhénica.
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44.— CANCION
Montetrey, México
Col. Vicente T. Mendoza
Inf. Margarita Mendoza
Trans. V.T. Mendoza (1961, p. 161)
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44— Estructura regular, ritmo binario. Modulacién al relativo ‘menor.
45.— CANCION
Ciudad Bolfvar, Venezuela
Col. Abilio Reves, Gustavo Luis Carrera
Inf. Alejandro Vargas
Trans.R. yR. (1972, p. 119) >
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45.— Estructura regular, estilo florido. Ritmo binario. Escala menot armdnica.
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La educacién musical en Latinoamérica

por Dra. Mavia Luisa Mufioz

INTRODUCCION

La Educacién Musical se manifiesta como una materia educativa, como una
asignatura cuya presencia se ha hecho ineludible en el programa de estudios
de la escuela moderna, a principios del siglo xx. Es un concepto nuevo, uno
‘entre los multiples nombres creados por el mundo actual para designar algo
naciente, hasta el momento desconocido. Poseen estas palabras un significado
~ especial que suele ser mal comprendido cuando buscamos su relacién con
~_un amplio circulo de actividades igualmente derivadas de la misica.

Para aclarar un poco mds estas ideas, eshoze un diagrama a continuacion
presentando estas diversas actividades que prosperan alrededor de la musica,
contribuyendo al desenvolvimiento cultural de los pueblos e indudablemente,
a la educacién musical de los mismos. Sin embargo, quiero hacer énfasis en el
hecho de que la Educacion Musical aparece en dicho diagrama tal como fue
concebida desde €l principio, como una materia cuya importancia se hace
sentir independientemente, a lo largo de toda la trayectoria educativa del
hombre, desde el nivel primario hasta el nivel superior.

Obviamente, la diversidad de las actividades mencionadas estdn intima-
mente ligadas entre si contribuyendo a la formacién de la personalidad y al
desarrollo del sentido estético del ser humano, pero hasta hace muy poco,
esta oportunidad de disfrutar de la musica fue privilegio de una élite afortu-
nada, manteniéndose las inmensas mayorias alejadas del arte y adormecidas

en un estade de imperdonable ignorancia.

¢Cémo resolver esta restriccién inexcusable? En el presente siglo no pode-
mos aceptar los criterios del pasado que sélo permitfan estudiar musica a los
“talentosos”. No existe mas que una trayectoria clara y delinitiva, y esta es
la Educacion Musical del nifio, el Unico medio eficaz para establecer un
puente de estrecha comunicacién entre la grey infantil y el mundo de la
musica.

“Puede afirmarse que casi no existen seres sanos y normales a quienes el acceso a la
musica les esté vedado por falta de condiciones personales. Las aptitudes musicales
adoptan multiples aspectos al manifestarse; eso es todo. Es practicamente imposible
sufrir una carencia absoluta en ese sentido y a la educacién le corresponde desarrollar
loé dones aparentes, complementindolos con aquellos aspectos mas ocultos o menos
conscientes dentro de cada tipo individual™.

'La Iniciacion Musical del Nifio, Hemsey de Gainza, Violeta. Ricordi Americana, Buenos
Aires. 1973, p. 18.
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La educacién musical en Latinoamérica / Revista Musical Chilena

F.ducacisn Musical

Escuelas Primorias y Secundarias
Nive!l Superior, Preparacién del Masico-Educadoer

Musica Profesional
Conservatorios

Sistema de comunicaciones

Television
Radio Academias
Universidades
Preparacién
de:
Intérpretes,
compositotes,
directeres de
orquesta.
Conciertos Teatro
Piblicos Opera
Privados Oratorio
Educacionales Creacién Ballet

Compositores
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Revista Musical Chilena / Marfa Luisa Muifioz

Todo €l comienzo del siglo fue un periodo de prueba, sondeo y explora-
cién. ¢Como llegar a las autoridades educativas, a aquellas a quienes toca
actuar adoptando las medidas correspondientes que ofrezcan a todos los nifios
una educacién integral que les sittie en condicién de vivir plenamente dentro
del marco social que les circunda? Por fin, tras muchos intentos se lograron
algunos resultados positivos. La Educacién Musical entré a formar parte del
dia escolar luego de establecerse una importante premisa: la musica es una
manifestacién artistica necesaria en la vida del hombre, sobre quien puede
ejercer una beneficiosa influencia.

Es preciso aclarar que la Educacion Musical no hizo su entrada en las
escuelas con el propésito de formar musicos prolesionales, aunque su inter-
vencién en la vida del nifio, bien puede descubrir los verdaderos talentos
artisticos que mds tarde han de seguir una ruta especializada. El verdadero
proposito de la ensefianza de la musica en las escuelas es el de transformar
a cada mnifio en un descubridor del mundo sonoro, para que pueda percibir y
comprender sus elementos fundamentales y apreciar sus aparentes misterios
disfrutando, ademas, del goce que se deriva al escuchar las grandes obras
maestras.

Al cabo de los afios, el Programa de Educacién Musical crecié hasta alcan-
zar, en su avance, niveles de indiscutible excelencia, Asi, logré, igualmente,
interesar a muchos grandes musicos profesionales quienes, en las ultimas dé-
cadas, han aportado su valioso concurso por medio de criticas y sabias adver-
tencias.

Tal como era de esperar, el contenido del curso fue adquiriendo cicrta
complejidad, con una variedad de elementos que cimentaban los conoci-
mientos musicales de los alumnos. Lo que, hasta principios del siglo fue
un sencillo curso de canto escolar, adquirié mas amplias dimensiones y las
mas diversas facetas:

a) cl canto coral e individual,

b) la ensefianza de instrumentos musicales,

c) la formacién de bandas y orquestas escolares,

d) el desarrollo del sentido ritmico por medic de la expresién corporal
y los bailes folkldricos,

€) la ensefianza de los elementos fundamentales y la lectura musical,

fy la apreciacion y analisis de obras musicales,

g) el desarrollo del instinto creador.

Todo este bagaje de conocimientos se enriquece y complementa por medio
de programas radiales o televisados, de conciertos educacionales auspiciados

* 58 *



La educacién musical en Latinoamérica / Revista Musical Chilena

por orquestas y artistas de reconocida fama, y conferencias que despiertan el
interés del alumnado. La Educacidn Musical se reafirma en las escuelas pu-
blicas y privadas de un pafs para beneficio de toda la comunidad.

¢Existen programas de educacion musical en las escuelas publicas de la
América Latina? ¢Sabemos valorar la Educacién Musical como elemento for-
mativo de la personalidad de nuestros niftos? ¢Hemos hecho algo por méjorar
la cultura general de nuestros pueblos? ¢En qué estado de avance se halla la
alfabetizacién musical de nuestros nifios?

Un poco de historia

En los Estados Unidos de Norteamérica se establecié la ensefianza de la
musica en las escuelas del pafs, desde hace muchos afios. En 1838, las escuelas
publicas de Boston, incorporaron la musica escolar en sus programas de estu-
dio vy, veinte afios mas tarde, en 1860, la mayoria de los Estados habian se-
guido su ejemplo. Es durante el presente siglo en que aparece la Educacién
Musical, como una asignatura especial y es también en los Estados Unidos,
donde se utiliza el término por primera vez.

Con el propésito de fortalecer el movimiento educativo musical, se orga-
niz6 la Conferencia Nacional de Educadores en Musica (Music Educators
National Conference), agrupacion que ha ejercido por largos afios una gran
influencia sobre las normas directrices que gobiernan la ensefianza de la
musica en las escuelas piiblicas del pais'. Sus miembros, activos y diligentes,
formularon en principio, los ideales que inspiran al maestro en la realizacidon
de su ministerio; sugirieron materiales; dieron a conocer métodos modernos
para asegurar el éxito de la ensefianza y, atin en el presente, realizan inves-
tigaciones cuyos resultados difunden por toda la nacién y por otras partes
del mundo,

Muchas naciones siguieron, con mayor o menor ¢xito, el ejemplo iniciado
en las escuelas norteamericanas. El triunfo siempre dependia de factores
problemiticos, algunos de los cuales se resolvian con relativa facilidad, mien-
tras otros, a manera de reto, hacian la tarea mds dificil pero mds interesante.
Sin embargo, la Educacién Musical prosiguié extendiendo su campo de acci6n
allende los mares vy, es justo mencionar la labor de propaganda y de divulga.
cion que realizaron la Conferencia Nacional de Educadores en Musica, la
Organizacion de los Estados Americanos en ocasiones a través del Consejo

Interamericano de la Musica (cIbEM) vy, la Sociedad Internacional de Educa-
cion Musical (1SME) .

'Conferencia Nacional de Educadores en Musica (MENC). Utilizo la traduccién del nombre
de la Asociacién que aparece en un Informe Oficial de la Unién Panamericana de Was-
hington, D. C., publicado en 1946.
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Veamos lo que pasaba en nuestra América durante estos afios, pues sabemos
que los valores de la Educacién Musical fueron difundidos en nuestros paises
desde hace mucho tiempo. En algunos paises del continente, la Educacién
Musical creciéd como una flor exdtica cultivada en invernadero; en la mayo-
ria de ellos, la semilla no germind y la misidon pionera de algunos educadores
de vanguardia cayd en el olvido.

Un poco de historia traerd a nuestro recuerdo los esfuerzos realizados desde
1941, La Unidén Panamericana, hoy mejor conocida como la Organizacién
de los Estados Americanos, siempre manifesté un interés excepcional por el
desenvolvimiento musical de nuestros paises, tanto en campo profesional
como en el educativo. La Oficina de Musica, entonces dirigida por el Dr.
Charles Seeger, colabord estrechamente con la Conferencia Nacional de Edu-
cadores en Musica e hizo todo lo que estuvo a su alcance para estimular el
desenvolvimiento de la Educacion Musical en Latinoamérica, y despertar
el interés entre los profesionales y maestros para iniciar la ensefanza de la
misica en las escuelas publicas. Para lograr estos objetivos, se solicitaron los
servicios de la sefiorita Vanett Lawler, quien era a su vez, Secretaria Ejecutiva
de la Conferencia Nacional de Educadores en Musica y Asesora de la Union
Panamericana en asuntos de la materia que nos ocupa. A continuacién una
relacidn de las primeras gestiones realizadas en Latinoamérical:

1. Viaje de exploracién realizade en 1941 por los profesores John W.
Beattie y Louis Curtis, cuyos trabajos fueron publicados en el Music
Educators Journal.

2. Viajes realizados por la sefiorita Vanett Lzwler en los afios 1944, 1945
y 1946, durante los cuales visitd las 21 Republicas de la América del
Sur?,

Durante estos viajes, la sefiorita Lawler visité aproximadamente 500 escue-
las publicas, Conservatorios de Musica y Academias Privadas; entrevisté a
centenares de personas consagradas al desarrollo musical de sus respectivos
paises y explicé extensamente, en reuniones profesionales, la importancia
del Programa de Educacién Musical en las escuelas de los respectivos paises.

En 1046, celebrdse en la ciudad de Cleveland, Ohio, Ia reunion general
de la Conferencia Nacional de Educadores en Musica a la cual asistieron 18
invitados de ocho Reptiblicas latinoamericanas. En dicha Reunién, fue orga-

iMusic Educators Source Book, Edited by Hazel Nohavec Morgan. MENC, 64 East Jackson

Blvd., Chicago, I 11. 1947. .
Viajes patrocinados por la Unién Panamericana, la Acociacién de Educadores en Musica

y el Departamento de Estado de los EE. vU.
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nizada la primera Asociacién Latinoamericana de Educacion Musical (ALADEM),
y fue electa Secretaria General la sefiorita Brunilda Cartes, en aquel tiempo
Directora de Educacién Musical en las Escuelas Secundarias de Chile.

Resumiendo: un nimero de viajes en ambas direcciones, de norte a sur y
viceversa; algunas conferencias sobre ideales y propdsitos; varias recomenda-
ciones oportunas para ser desarrolladas en un futuro incierto y reuniones
entre profesionales y musicos-educadores quienes, a pesar de reconocer la falta
de respaldo oficial, buscaban nuevos rumbos para lograr sus aspiraciones. A
pesar del mucho entusiasmo demostrado al comienzo de este movimiento, la
Educacién Musical atn se revelaba como un suefio, una utopia gestad por
mentes de vanguardia, siempre al frente de todo aquello que significa ade-
lanto y progreso.

Un poco mds de historia

Recorrida la primera parte de una jornada encaminada a promulgar los
valores del Programa de Educacién Musical por toda la América latina, no
percibimos resultados de mayor significacién. La ensefianza de la musica
continud en las mismas condiciones que prevalecian antes de esta primera
tentativa. La musica continuaba fuera de los planes de estudio o, cuando
mds, se manifestaba en “blanco y negro”, en letras impresas que adornaban
las péaginas de los cursos de estudio, pero completamente olvidada en los
salones de clase. El verdadero objetivo de llevar la musica a todos los nifios
de América fue a penas comprendido por algunos que, de momento, creyeron
descubrir un remedio para sus aspiraciones personales. Muy pocos quedaron
convencidos de que la Educaciéon Musical era un factor fundamental en el
proceso educativo,

Siempre dentro del seno de la Divisién de Musica de la Organizacién
de los Estados Americanos, la Educacién Musical perdurd como una idea
realizable, Su personal, dirigido por el maestro Guillermo Espinosa, ha lu-
chado tenazmente por el deselvolvimiento musical de Latinoamérica, conven-
cidos que la musica profesional y la Educacién Musical estaban inspiradas
en un mismo ideal aunque siguieran diferentes derroteros.

El Consejo Interamericano de la Miisica, fundado con cardcter permanente
en 1956, surgié en la Division de Misica de la Organizacién de los Estados
Americanos, como un organismo de enlace que procuraba centralizar las activi-
dades musicales del continente. Una larga lista de logros tiene el cipEM a su
favor: festivales de musica donde se dieron a conocer, por primera vez, las
obras de compositores americanos; publicaciones serias sobre temas musicales
de gran interés; asambleas generales y especializadas donde se estudiaron los
problemas fundamentales que afectaban la vida musical del continente.
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Ninguin otro organismo se expresé con mayor entusiasmo, ni cooperd con
mayor liberalidad apoyando y defendiendo al artista, al compositor, al ejecu-
tante, al profesor de musica. Percibiendo de inmediato, la influencia ejercida
por un pueble educado en la vida social y cultural de un pafs, se apresurd
a extender su campo de accidn incluyendo la Educacién Musical como factor
esencial en la realizacion de futuros proyectos.

Cuatro Conferencias Interamericanas de Educacion Musical fueron cele-
bradas con la cooperacién de entidades educacionales y los Gobiernos de los
paises donde las mismas se llevaron a efectol. Conscientes de su responsabili-
dad, los asistentes a estas conferencias analizaron cuidadosamente las condi-
ciones existentes en los pafses latinoamericanos, y realizaron investigaciones
por medio de encuestas e informes especiales que fueron solicitados oficial-
mente a los delegados. La necesidad de uniformar criterios en cuanto al desa-
rrollo de la Educacién Musical en la América Latina trajo consigo la redaccién
de algunas recomendaciones de cardcter general, que fueron aprobadas por
unanimidad, y luego enviadas a todos los Gobiernos para que se considerara
su importancia en el programa educacional de cada pais. Los temas que
aparecen a continuacién fueron discutidos a plenitud en estas conferencias:

a) La necesidad de definir los contenidos programiticos en €l nivel prima-
rio y secundario;

b) Los requisitos indispensables para preparar y perfeccionar al profesora-
do de musica;

¢) La Educacién Musical extraescolar;

d) La ensefianza de la Musica en los Conservatorios y la posible relacién
de estas instituciones con €l Programa de Educacién Musical;

€) La creacién de una Comisién Técnica en cada pais para impartir estimu-
lo al movimiento educativo musical, de comin acuerdo con el CIDEM;

f) La elaboracién de Cancioneros tradicionales;

g) La publicacién de una Revista de Educacién Musical en cada pais;

h) La formacién de conjuntos corales e instrumentales;

i) La necesidad de orientar a las emisoras radiales y a las televisoras, en su
funcién cultural para evitar desviaciones y excesos; ¥

i) La preparacién de un Glosario que sirviera para dar unidad a la ter-
minologia técnica inherente a la Educacion Musical.

Desde un principio, fueron reconocidas todas las fallas existentes, Para
tratar de remediarlas o, eliminarlas, se redactaron las recomendaciones mas

11960. Universidad Interamericana, San Germidn, Puerto Rico.
1963. Universidad de Chile, Santiago, Chile.

1968. Universidad de Antioquia, Medellin, Colombia.

1970. Universidad Nacional de Rosario, Rosario, Argentina.
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atinadas. La buena intencién de los misicos profesionales y los musicos' edu-
cadores no logré convencer a las autoridades, cuyo respaldo oficial era absolu-
tamente necesario para dar impulso al movimiento. El Programa educativo-
musical continud siendo un mito en nuestra América, como bien dice la
profesora Florencia Pierret en un articulo publicado en la Revista Musical
Chilena*.

No ignoro la labor realizada por algunas Instituciones ptblicas y privadas
en Colombia, Bolivia, Honduras, Argentina, Guatemala y Chile. Una de
éstas el Instituto Interamericano de Educacién Musical (INTEM) fue creada
como resultado de las deliberaciones de la Segunda Asamblea General del
cipEM, después de considerar detenidamente un estudio realizado por la sefiora
Cora Bindhoff de Sigren y la seiiorita Brunilda Cartes, ambas de Chile. La
finalidad y aspiracion legitima del INTEM fue la de servir como un medio para
“solucionar la situacién de la Educacién Musical en el continente”. Por lo
limitado de sus recursos, todas estas instituciones estdn imposibilitadas de
cumplir a cabalidad la labor que les fuera encomendada. Sus buenos frutos
se pierden, su buena cosecha se desperdicia, sus esfuerzos se disipan sin recibir
el respaldo oficial de los pafses donde laboran.

Una nueva estrategia

Los esfuerzos realizados con tanto empefio y dedicacidon aparentemente no
surtieron resultados efectivos. En diez afios de intentos, persistid la inercia
de los Gobiernos latinoamericanos y la Educacién Musical no logré afincarse
en los sistemas escolares del continente. No cabfa duda, debiamos buscar una
nueva estrategia. Esto fue lo que, en otras palabras, hice constar en mi discur-
so de Clausura ante la Cuarta Conferencia de Educacién Musical celebrada
en la Universidad de Rosario, Argentina. En esa ocasién presenti que habia-
mos legado a una encrucijada y tenfamos que optar por delinear un nuevo
plan de batalla. El campo no se podia abandonar, eso resultarfa en un serio
golpe a la cultura latinoamericana.

A mi modo de ver las cosas, creo que cada pafs debe elaborar su propio
plan de accién. Hemos de trabajar de adentro hacia afuera, no de afuera
hacia adentro. Debemos estimular y destacar la eficacia de los esfuerzos na-
cionales; despertar la atencién de aquellos que pueden aportar su valiosa
ayuda en sus respectivos paises; debemos estimular y provocar la opinién
publica, tanto en las esferas oficiales, como en los circulos sociales e industria-
les, tenemos que efectuar un pronunciamiento firme sosteniendo que la edu-
cacién de los nifios de América es un factor de alta prioridad en el desarrollo
econdmico y cultural de una nacién. Hay que partir de una realidad exis-

*Florencia Pierret, “Mito y realidad de la Educacién Musical en América Latina”, Revista
Musical Chilena, xxvif{117 (enero-marzo, 1972}, pp. 24-35.
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tente sin que importen sus debilidades, y construir con perseverancia, utili-
zando todas las medidas 2 nuestro alcance, con firmeza, tenacidad y persis-
tencia. Luego de iniciada esta labor solicitaremos la colaboracién que se
necesite para que los esfuerzos lleguen a su meta final.

Durante la Conferencia de Educacién Musical celebrada en la Univer-
sidad de Rosario, Argentina, surgié una nueva esperanza, Varios delegados,
en conversacion de sobremesa, sostuvieron un cambio de impresiones bus-
cando medios mds realistas para obtener resultados prdcticos. Establecidas
las dificultades que impedian el avance, era necesario buscar los medios
para vencerlas.

La falta de maestros especializados en la materia era uno de los mas serios
obstdculos. Estd probado que, para ensefiar musica, no basta con ser misico
y la preparacién pedagdgica del maestro de musica quedé sefialada como
uno de los factores principales que interceptaban el logro de nuestros idea-
les. E1 Dr. Ernesto Rizo, Director del Conservatorio Nacional de Nicaragua,
mostré particular interés por el tema discutido y nos aseguré el respaldo ofi-
cial de su Gobierno para realizar un proyecto educativo-musical que impul-
sara la mejor preparacién del profesor de musica en su pais. Cuatro meses
después de la Conferencia celebrada en la Universidad de Resario, Nica-
ragua se convirtié en la sede del Primer Curso Centroamericano de Educa-
cién Musical, el cual celebrése en Managua del 18 de enero al 18 de febrero
de 1971.

Aunque el principal objetivo de este curso fue el de suministrar orien-
tacién sobre metodologia moderna a los maestros de Nicaragua, la invita-
cién a participar en él, se hizo extensiva a profesores de otros pafses centro-
americanos y la matricula total quedd constituida de la siguiente manera:

Guatemala ..., 4
Honduras ... 6
Costa Rica e vrenrerierennes 3
Panama ... s 4
NICATAZUA ocvervirrirrieiss e e e 37

Total..coovneriiririerernreieeenenniene e B4

Los participaﬁtes fueron seleccionados por el Dr. Rizo y la Dra, Maria
Luisa Mufioz, directora del curso. Ambos entrevistaron personalmente a cada
uno de los candidatos, administrando una prueba de lectura musical y de
fundamentos teéricos. De un total de 94 entrevistados, fueron aceptados cin-
cuenta y cuatro.
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Diariamente se dictaban cursos de Fundamentos y Lectura Musical, de
canto y direccion coral, de expresion corporal, didictica especial, de gui-
tarra y de {lauta dulce. Las siguientes profesoras estuvieron a cargo de la
ensefianza: Maria Eliana Breitler, de Chile; Cecilia Maria Cabezas, de Costa
Rica; Patricia Stokoe, de Argentina y Maria Luisa Muiioz, de Puerto Rico.

El éxito obtenido durante el curso celcbrado en Nicaragua dejé demos-
trado el gran interés que tienen los maestros por alcanzar una mejor pre-
paracién y conocer los grandes adelantos de la moderna pedagogia. Con
iguales propdsitos se celebraron bajo mi direccién y supervisién los siguien”
tes Cursos de Educacién Musical para maestros en servicio:

I. TEecucicarpa, HONDURAS
(28 de mayo al 11 de julio de 1973)

Cuerpo de Profesores

Cecilia Maria Cebezas, de Costa Rica.
Jarah Schmidt, de Chile.

Patricia Stokoe, de Argentina.

Maria Luisa Muifiloz, de Puerto Rico.

FParticipantes: 30 maestros de miisica en servicio, representando 9 provincias
de Honduras.

I1. Quito, Ecuapor
(Agosto de 1974)

CGuerpo de Profesores

Maria Eliana Breitler, de Chile.
Guido Minoletti, de Chile.

Jovita K. de Zonana, de Argentina.
Yolanda Ayala R., de Ecuador.

Maria Luisa Muiioz, de Puerto Rico.

Participantes: 84 maestros de musica en servicio, representando 15 provin-
cias de Ecuador.
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III. ManacuA, NICARAGUA
(Septiembre de 1975)

Cuerpo de Profesores

Maria Eliana Breitler, de Chile,

Jarah Schmidt, de Chile.

Ricardo Kistler, de Chile.

Lylliam Meza de Rocha, de Nicaragua.
Marina Galan de Kuan, de Nicaragua.
Maria Luisa Muifioz de Puerto Rico.

Participantes: 78 profesores de musica en servicio, representando 15 Depar-
tamentos de la Republica.

Logros de igual importancia obtuvieron otros intentos realizados en dife-
rentes lugares de Ameérica, con el proposito de dar a conocer los verdaderos
alcances de un Programa de Educacién Musical debidamente organizado y,
ademds, elevar la preparacion del profesor de mmisica a un nivel de exce-
lencia y superioridad. En 1967 se celebré en la Universidad de Toronto,
Canad4, un Simposio sobre Educacion Musical presidido por el Dr. Arnold
Walter, al cual asistieron delegados de casi todos los pafses de Sur y Norte
América. El Proyecto Multinacional de Perfeccionamiento de Personal Do-
cente en Educacién Musical a Nivel de Ensefianza Primaria, Media y Su-
perior, dirigido por la profesora Emma Garmendia aspiraba al logro de las
recomendaciones formuladas en las cuatro Conferencias Interamericanas de
Educacién Musical celebradas en la década de 1960-1970. En febrero de 1975
se organizé un Curso de Educacion Musical en Medellin, Colombia, el cual
fue dirigido por la Profesora Florencia Pierret de la Republica Dominicana.
Numerosas Conferencias y Demostraciones de métodos modernos han side
auspiciadas por entidades y sociedades profesionales, a veces mucho miés inte-
resadas en este tema que las entidades gubernamentales.

Todas estas oportunidades fueron ofrecidas a cientos de maestros, pero en
realidad, el esfuerzo particular de estos profesores queda muchas veces sin ser
reconocido por las autoridades educativas de los paises de nuestra América,
quienes sélo aceptan la importancia de la musica cuando llega el momento
de amenizar una fiesta oficial o alguna celebracién publica que nada tiene
que ver con la verdadera educacién del nifio.
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Pienso que ya es hora, como bien dice la profesora Emma Garmendia, de
que la Educacién Musical deje de ser la clase especial, para asumir “la res-
ponsabilidad que le cabe en la formacién plena del hombre y en el desarro-
llo armonioso de su personalidad.

En los momentos actuales, podriamos realizar una encuesta por todos los
paises de nuestra América y hallariamos aun los siguientes problemas que han
sido enfiticamente reconocidos desde hace cerca de cuarenta afios.

1.

Maestros de Muisica

a.

Faltan instituciones que organicen sus programas de estudio para
incluir y mejorar la preparacién pedagégico-musical de aquellos que
van a dedicar sus vidas a esta profesién.

Se hace evidente, la necesidad de preservar la dignidad del maes-
tro, asegurar su prestigio social ofreciéndole una situacién econo-
mica y social en relacién con su profesion, para que pueda ocupar
el lugar eminente que le corresponde en Ia vida nacional.

Los maestros de aula, en la Escuela Primaria, adolecen de la pre.
paracién necesaria para cnsefiar misica, materia que queda en
sus manos en este nivel escolar.

Ministerios de Educacion

Las autoridades educativas, quizds porque deben atender otras
“prioridades”, no muestran mayor interés por establecer un buen
Programa de Educacion Musical en las escuelas publicas de sus
paises.

Faltan Directores de Programa con conocimientos de Organizacién
y Administracién Escolar, y de Elaboracidén de Planes de Esfudios.
Estos Directores deben ser nombrados al nivel ministerial para
entenderse con la implementacién del Programa en toda la Nacién.

Faltan supervisores regionales o provinciales que pongan en ejecu-
cién los planes esbozados a nivel central.

Faltan los Planes de Estudios que determinan la ordenacién de
contenido, grado por grado, comenzando por la escuela primaria,
donde Ia musica ha de tener caricter obligatorio como asignatura,
y terminando en el nivel secundario donde la materia puede tener
cardcter optativo,

Enfocando asf el panorama educativo-musical de Latinoamérica considero
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que el mismo estd ain en sus comienzos. Las semillas han sido esparcidas
en todo el campo. Toca a cada pafs en particular, tomar una decision y
trazar una meta clara y definida, en buena direccién, para que el Programa
de Educacién Musical logre afianzar su valimiento en el desenvolvimiento
cultural de nuestros pueblos. Las normas de la “nueva educacién” brindaran
de esta manera, a todos los nifios de América, la oportunidad de conocer, com-
prender y apreciar la musica desarrollando armoniosamente su personalidad.



Latinoamérica en el nuevo Grove

por Dr. Stanley Sadie

I.a musica latinoamericana no ha sido comparativamente descuidada en los
diccionarios de procedencia europea solamente por el etnocentrismo del con-
tinente. Debemos admitir, no obstante, que para aquellos que viven en-la
cuna de la tradicién musical occidental los productos de la transplantacién
de esa cultura, a continentes distantes —Norteamérica o Australia, por ejem-
plo— pueden ser considerados de importancia secundaria. Con respecto a La-
tinoamérica, particularmente, los contactos culturales nunca han sido especi-
ficamente estrechos y, ademds, el fluir informativo ha sido mds bien selectivo
y esporddico. No cabe duda, tampoco, que la misica de los compositores lati-
noamericanos tiene escasa divulgacién inclusive en Londres, el mas grande
centro musical europeo individual, por lo tanto no es sorprendente que esta
deficiencia se refleje con tan meridiana claridad en la literatura musical
britdnica, incluyendo los diccionarios.

Al iniciarse el trabajo de la nueva edicién del Grove’s Dictionary of Music
& Musicians, en 1970, resolvimos corregir este desequilibrio y las discrimina-
ciones arbitrarias o fortuitas que habian empaiiado ediciones previas, inclusive
la mds reciente, la 5% de (1954). Merece destacarse que en la 5* edici6n, en
realidad, no se le dio una atencidon generosa a la misica del continente
americano, incluyendo los paises de habla inglesa. Nuestro objetivo especifico
en la nueva edicién ha sido convertir al diccionario en absolutamente intet-
nacional, apelando a los investigadores de todos los pafses para obtenerlo y
asi asegurar un enfoque metodoldgico y consistente.

Antes de describir el tratamiento de la musica latinoamericana en €l dic-
cionario nuevo, seria util revisar brevemente el material que sobre el tema
abarcan s6lo dos diccionarios recientes y de similar importancia: la 52 edi-
cién del Grove’s Dictionary y Die Musik in Geschichte und Gegenwart. En
la 52 edicién del Grove habia un poco menos de 100 articulos sobre composi-
tores latinoamericanos, escritos por un reducido nimero de colaboradores;
pocas entradas sobre los paises y éstas abarcaban poco mas que un bosquejo
sobre las actividades de la muisica artistica en los dltimos afios, otro tanto
puede afirmarse sobre un puifiado de articulos sobre ciudades y pueblos. Den-
tro de un amplio articulo titulado “Folk Music” hay una seccién sobre Sud-
américa, pero los lectores del suplemento de 1961 se encontrarin con una
indicacién de que esa entrada debe ser considerada como suprimida; deci-
sién que no puede sorprender totalmente dada la naturaleza un tanto arbi-
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traria de su contenido. MGG (excluyendo los suplementos, muchos de los
cuales se encuentran en elaboracién) incluye 43 entradas sobre compositores,
y articulos extensos bajo los titulos de “Sudamerika” y “Lateinamerikanische
Volksmusik”. El énfasis en los articulos sobre ciudades, en MGG, se con-
centra fuertemente en Europa y especificamente en los paises de habla ale-
mana; ni las ciudades de Norteamérica o aquellas de América Central o
del Sur son mayormente consideradas, pero parece que los suplementos com-
pensardn hasta cierto punto esta deficiencia.

En Ia nueva edicién del Grove, el tratamiento de la musica y la vida mu-
sical latinoamericana se puede enfocar bajo tres encabezamientos principales:
1) entradas sobre individuos; 2) discusiones sobre tradiciones musicales ar-
tisticas nacionales o locales, y 8) discusiones sobre las tradiciones indigenas
y folkidricas. Con respecto al punto 1), esperamos contar con casi 250 entra-
das individuales sobre compositores, compatibles estrictamente en largo y
detalle con aquellos sobre compositores europeos de similar importancia.
Sobre los compositores de la actualidad se incluird normalmente una nota
biogrifica, evaluacion estilistica, una lista de obras (por lo general selectiva)
y dentro de lo posible una bibliografia; similar tratamiento se le dard a los
compositores del pasado y la lista de obras incluird como norma, informacién
acerca de fuentes que han sido preservadas. Se incluye, ademas, varias otras
categorfas de personas: por ejemplo, habra entradas sobre los mds eminentes
investigadores y sobre ejecutantes de fama internacional. Los autores de
estas entradas sobre. personalidades —quienes cuando el sujeto de la entrada
vive, han tenido la oportunidad gracias a un cuestionario amplio, de obtener
informacién proporcionada por el interesado mismo— en ciertos casos son re-
sidentes de Latinoamérica, pero como es légico, hemos contado en gran me-
dida con la colaboraci6n de eruditos de habla inglesa de Norteamérica. Entre
éstos hay dos especificamente prominentes: Gerard Béhague (Universidad de
Texas en Austin) que ha actuado como nuestro principal consultor y que ha
contribuido con varias entradas, ademss de habernos ayudado a confeccionar
listas, a planificar la extensién de los articulos y aconsejarnos sobre la elec-
cién de colaboradores de Latinoamérica misma, y por supuesto, Robert Ste-
venson (Universidad de California en Los Angeles), quien nos ha propor-
cionado gran numero de entradas historicas.
~ Las entradas de los rubros 2) y 3) ya mencionados, se han colocado por
lo general bajo el nombre del pais o de la ciudad respectiva. Hay articulos
sobre las tradiciones de musica artistica bajo el nombre de cada pais en
que esta musica ha florecido. No se trata de estudios extensos, sino que son
mds bien panoramas del desarrollo de las tradiciones de musica artistica, de
la época colonial primero, y luego de la mis reciente, considerandose seria-
mente la cultura musical especifica e individual de cada pafs, sus institu-
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ciones, sus compositores, etc. Ademads se incluyen entradas sobre aquellas
ciudades con una tradicién musical artistica significativa propia; éstas des.
criben esas tradiciones, relaciondndolas a instituciones tales como catedrales,
iglesias, conservatorios, teatros de opera, orquestas, etc. Tampoco éstas son
extensas, sino que mds bien informativas y sucintas; pueden compararse en
dambito con aquellas sobre tradiciones de musica artistica de las ciudades eu-
ropeas de similar importancia. Este grupo de entradas en total —considerando
paises y ciudades en conjunto— deberin ocupar sobre 50 columnas del
diccionario.

Antes de pasar a la categorfa mas amplia de todas, la “etnomusicologfa”,
serfa oportuno mencionar algunas entradas misceldneas adicionales en las que
la musica latinoamericana también estd representada. Hay, por ejemplo, un
articulo extenso titulado “Libraries”, abarca todo el mundo e incluye una
seccibn especial para Latinoamérica, escrito por eruditos con conocimiento
personal de fuentes en los diversos pafses. Latinoamérica estard representada,
ademds, en articulos bajo la denominacién de: “Dictionaries”’, “Education
in music”, “Instrument collections”, “Periodicals”, “Private collections”, etc.
También se incluye un gran ntimero de entradas breves sobre formas e ins-
trumentos especificos de Latinoamérica. Habrd aproximadamente 70 sobre
formas, danzas, etc., ya sea indigenas, folkléricas o populares, por ejemplo
“Bambuco”, “Bossa nova”, “Cueca”, “Milonga”, “Sanjuanito” y el “Tango”;
éstas son de longitud variable, desde definiciones de sélo algunas palabras,
hasta articulos enjundiosos de columna y media. Las entradas breves sobre
instrumentos especificos de Latinoamérica que sobrepasen unas pocas lineas
suman aproximadamente 50. Unas pocas son definiciones escuetas incluyendo
referencias cruzadas. Entre las primeras hay entradas bajo encabezamientos
tales como “Bandoneén”, “Birimbao”, “Charango”, “Kultrin” y “Pinkullo”.
Ademds, muchos de los articulos largos sobre las categorfas de instrumentos
bdsicos (como el arpa y la citara), se refieren al uso especifico de estos ins-
trumentos en Latinoamérica. La entrada sobre la guitarra, aunque conside-
rando primordialmente su uso en la Espafia del Renacimiento y posterior-
mente como instrumento de musica artistica, incluird también material sobre
su uso en Latinoamérica después de aquella época.

Dentro de la tercera categoria, “etnomusicologia”, se incluye la asignacién
individual de extensién mas amplia sobre musica latinoamericana. Seria 1til
quizd dar un panorama general de la politica del diccionario y del enfoque
que pretende dirsele a la musica folklérica y a las musicas no occidentales.
El objetivo es que se incluya un articulo sobre la musica de cada pais del
mundo y que estos pafses se amalgamen, a través de una serie de articulos
“panordmicos”, que abarquen la muisica de dreas geograficas completas, con-
tinentes o sectores de continentes, conforme a las distribuciones culturales
de cada uno de ellos. Este plan, mucho mds ambicioso que cualquier otro que
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se haya intentado antes, inclusive en los diccionarios musicales mas extensos
del pasado, fue propuesto originalmente por el profesor Mantle Hood, del
extinto Instituto de Etnomusicologia de la Universidad de California en
Los Angeles, y deberd, esperamos, ofrecer una vision mds amplia, mds com-
prensiva y sin duda alguna menos etnocéntrica de la musica en el mundo
que toda aquella que, con anterioridad, ha sido tratada dentro de cualquier
tipo de publicacién de consulta.

Una politica como ésta tiene, sin duda, que ser problemética en ciertos
aspectos importantes. En algunas 4reas las fronteras culturales nativas no
coinciden con las politicas y como es bajo los nombres politicos, bajo los
cuales las entradas deben colocarse, sencillamente para que éstas sean mas ac-
cesibles, a menudo son necesarias algunas complicadas formas de referencias
cruzadas en ciertos casos con material suplementario acerca de grupos cultu-
rales especificos. Caso tipico de este problema es el de Africa, hacia el sur
del Sahara. Otro tipo de problema afecta, no obstante, la informacién sobre
los paises latinoamericanos, principalmente por el hecho de que algunas tra-
diciones nacionales han sido insuficientemente investigadas hasta la fecha.
Esta situacién se complica ain mis por los estratos culturales histéricos del
continente —indigena, colonial hispdnico, africano— y mds atin por la fuerte
amalgama entre la musica artistica y la folkldrica de Latinoamérica, en la
que las lineas divisorias entre ellas son distinguibles con mucho menos faci-
lidad, por ejemplo, que en Europa, o el Este o Sudeste de Asia, que poseen
antiquisimas tradiciones musicales cortesanas. Todo esto hace que la subdi-
visién y presentacién del material sea especialmente complicado. Ademds, las
circunstancias especiales que presentan algunos de los paises, especificamente
los m4s pequefios de América Central —debido principalmente a la escasa
investigacién que de su musica se ha hecho— han convertido la inclusién de
articulos separados en una imposibilidad prictica. La tnica alternativa ra-
cional ha probado ser la inclusién de una amplia discusién particular sobre
sus musicas, dentro de un trabajo aparte, y bajo el titulo de “Central Ame-
rica” (al que guiardn referencias cruzadas colocadas bajo el nombre de cada
uno de los respectivos paises) .

Por aiiadidura, numerosos términos y géneros musicales (por ejemplo,
el romance y el bolero) tienen significados distintos en diferentes contextos:
el romance, al margen de su significado en la musica artistica francesa, tiene
varias definiciones distintas en su aplicacién a la musica de Espafia y 2 la
de Latinoamérica; bolero, por su parte tiene que ser definido tanto en su uso
folklérico (en Espafia y en Latinoamérica) como en su uso artistico. Asi-
mismo, ciertos tipos de términos genéricos deben ser tratados dentro de la
diversidad de significados que tienen en diferentes partes del mundo. Estos
son problemas segim nuestra informacién, al que ningin diccionario se ha
enfrentado realmente, e inclusive si el estado actual de la investigacién ex-
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cluye el hallazgo de respuestas definitivas en muchos casos, por lo menos el
planteamiento puede servir para acrecentar la percepcién de sus comple-
jidades.

La informacién de mayor envergadura sobre las tradiciones de miisica no
artistica de Latinoamérica se presentard, por lo tanto, a través de una serie
de articulos bajo el nombre de los respectivos paises, Como es 16gico, la
amplitud de estos articulos variara conforme a la extensién del pais y a su
poblacién, ademds de la profundidad, variedad y extensibn de sus tradi-
ciones y a lo que sobre ellos se sabe. Es as{ como Argentina, Brasil, Chile,
Colombia y México, por ejemplo, tienen articulos de envergadura sobre
sus musicas folkléricas. Estos, y otros articulos, cuando sea necesario, inclui-
ran discusiones apropiadas sobre musica indigena (indios), musica folklérica
(i.e. criolla o mestiza) como también sobre la musica de las comunidades
negras de inmigrantes. En muchos casos, cuando sea pertinente y provechoso,
estos articulos pueden incluir parrafos especiales sobre instrumentos especi-
ficos correspondientes al pais respectivo y, ocasionalmente también, sobre sus
danzas, Por lo general estos trabajos estdn ilustrados con numerosos ejemplos
musicales y fotografias, por lo general de instrumentos o, en casos muy oca-
sionales, de las danzas. La mayoria de las veces incluyen un sumario de inves-
tigacién, trabajo de terreno, etc,, refrendado por bibliografias (en las que
se puede citar grabaciones recientes si éstas tienen una documentacién com-
pleta) . Una estimacién aproximada del espacio dedicado a las musicas indi-
genas y folkléricas, en los 21 articulos sobre paises de Latinoamérica, llega a
algo mds de 110.000 palabras. Esta cifra excluye el espacio asignado a estudios
mds cortos, principalmente a articulos histéricos sobre la musica Azteca,
Inca y Maya, a los que por supuesto se hace referencia dentro de los articulos
individuales correspondientes de cada pais (como aquellos sobre Pert y Mé-
xico). Los encargos originales de articulos sobre las tradiciones de musica
nacional folklérica fueron planificados por el profesor Hood, quien aconse-
jara, principalmente, sobre la seleccién de los colaboradores; los articulos
complementarios y la supervigilancia de su contenido ha estado a cargo del
profesor Gerard Béhague; y toda la edicién en la oficina de Londres ha
estado encomendada a Lucy Durdn, bajo la supervigilancia general del jefe
de la seccién de etnomusicologia, Peter Cooke.

Esperamos que el material de los articulos sobre paises individuales seran
enlazados, y tratados dentro de un contexto cultural y geogrfico mas amplio,
a través de los articulos “panordmicos”, Dada la construccién cultural par-
ticular de Latinoamérica —a la que me referi anteriormente— se excluye
claramente la posibilidad de un panorama tnico que refleje la diversidad
de una escena tan diversa y multiestratificada. El articulo panordmico tiene
necesariamente que ser distribuido por secciones; uno da una visién general
de la musica indigena o india, subdividida entre América del Sur y Cen-
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tral; otro trata de la musica folklérica, y otro, cubre la musica afroamericana
de Latinoamérica. Este material deberd ser suplementado por otra seccién
que delineari las caracteristicas particulares de la musica popular urbana
en Latinoamérica; esto podria parecer como una desviacién para un diccio-
nario como el Grove, pero creo que en la actualidad no cabe discrepancia so-
bre su conveniencia.

Al mismo tiempo que los articulos panoramicos servirdn para enlazar todo
el material a nivel generalizado, las entradas breves sobre formas, instrumen-
tos, etc., —a las que me referl anteriormente— deberdn servir para realizarlo
a otro nivel. Hasta cierto punto las entradas breves las ha generado el ma-
terial de los articulos sobre paises individuales. El personal de nuestra oficina
ha dedicado largo tiempo y atencién a la preparacién de un indice compren-
sivo de los términos técnicos que figuran en los textos de los articulos; este
indice nos ha permitido crear un sistema de referencias cruzadas entre ar-
ticulos sobre paifses, y articulos sobre tépicos individuales, que compilan los
datos acerca de enlaces culturales y terminolégicos entre los distintos paises.

Como se ve, la planificacién para abarcar la informacién sobre Latino-
américa dentro de la nueva edicién del Grove’s Dictionary, es ambiciosa.
Locura serfa pretender que no ha estado sembrada de dificultades, pero esa,
quizd, es la realidad de cualquier esfuerzo para organizar un cuerpo desor-
denado de informaci6n, para clarificar lo que es obscuro, y para ensanchar
las fronteras del conocimiento. Ademis, tenemos que admitir que, en Euro-
pa, las fronteras del saber con respecto a Ia musica latinoamericana han sido,
durante demasiado tiempo, fijadas dentro de un marco demasiado estrecho.
A pesar de las muchas dificultades, tanto mis colegas de Londres como Yo,
no lamentamos nuestros esfuerzos por ensancharlas. Si tenemos algin éxito,
esto se deberd a la imaginacién de dos sabios norteamericanos, H. Wiley
Hitchcock y Mantle Hood quienes, cuando se inicié la planificacién del
diccionario, enfatizaron la importancia de darle una merecida atencién a la
musica latinoamericana; 2 la cuidadosa planificacién de Gerard Béhague;
a la de eruditos, incluyendo muchos de los paises de Latinoamérica, quienes
han consagrado mucho tiempo, energia y cuidado para entregarnos material
al m4s alto nivel de la investigacién internacional. Pienso, por ejemplo, en
las colaboraciones enjundiosas en el campo de la etnomusicologia de investi-
gadores como Isabel Aretz, Marfa Ester Grebe, Roque Cordero y Luis Felipe
Ramoén y Rivera, que tendremos el privilegio de editar y dentro del campo
de la musica artistica de investigadores como Carmen Sordo Sodi, Francisco
Curt Lange, Luis Merino, Aurelio de la Vega y Robert Stevenson. Nombro
s6lo a unos pocos de nuestros distinguidos colaboradores. Esperoc que gracias
a sus contribuciones y a las de muchos mas, Ja musica y la erudicién sobre
Latinoamérica estardn representadas dentro de una jerarquia que permita
olvidar definitivamente la antigua y mala tradicién de indiferencia europea.
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La segunda generacién de misica electronica

por José Vicente Asuar

Es un hecho que, debido a los increibles avances en el campo de la electré-
nica y las telecomunicaciones, la técnica del sonido y su expresién artistica,
la musica, tienen hoy en dia, un campo de aplicacién cuantitativo jamds
conocido antes en la historia. La industria del disco, del casette, las transmi-
siones radiales, televisibles, llegan al hogar accesibles a grandes masas de
publico y, a veces, con calidad de sonido tan bueno o mejor que el original.
En esta avalancha de sonido que se derrama se encuentran todas las formas
de expresién musical: desde el tema o efecto sonoro mis elemental, hasta
las mds complicadas y sofisticadas creaciones; también cualquier tipo de ins-
trumento musical, o grabaciones de ruido, voz, orquestas, etc. Por otro lado,
el avance tecnoldgico hace uso de la electricidad, la electroacustica, para
electrificar algunos instrumentos tradicionales de musica o, simplemente, hace
uso de sonidos generados electrénicamente para producir nuevas sonoridades
y procedimientos de realizacién musical. Esta Gltima rama es la que nos in-
teresa observar. No conocemos ninguna estadistica que nos permita saber en
qué medida los sonidos electrénicos han invadido el campo de la comunica-
cién musical, pero creemos que basta sintonizar algln canal de radio o tele-
visién, o hurgar entre los discos que se ofrecen en el comercio, para concluir
que el sonido electronico es una realidad en nuestra época. En 1959 escri-
bimos un articulo en estas mismas paginas en el que nos suponfamos en el
umbral de una nueva forma de expresién musical*. Ahora, 15 afos después,
tenemos 1a conviccién que hemos traspasado el umbral y nos encontramos en
plena produccién y desarrollo de ese mundo que intufamos. El tema de este
nuevo articulo: “La segunda generacién de musica electronica”, nos refuerza
esta conviccién. $i hay una segunda generacidn, significa que la primera en
alguna manera fue fructifera y que hay causas justificadas que permiten la
proliferacién de esta genealogia electrénica.

Pero también es un hecho que entre la electrificacién de la musica y la
“academia musical” existe una brecha que no comprendo muy bien a qué
se debe. Pareciera que a veces el pensamiento o la forma de encarar ciertas
realidades marcha mds lenta que el avance de la tecnologia o el desarrollo de
los medios. Es cierto que para algunas actividades musicales esta realidad
electrénica es un nexo mds que un contenido, aun cuando sabemos que no

*#José Vicente Asuar, “En el umbral de una nueva era musical”, R. M. Ch.. xurj6é4 (marzo-
abril, 1959), pp. 11-32.
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siempre es fdcil diferenciar el nexo del contenido, pero aun asi, considero
que en nuestra época una educacién musical que no contemple en alguna
forma la existencia de esta realidad, es incompleta. En este articulo, expon-
dremos los fundamentos del sistema en que se basa la segunda generacién
de musica electrénica, materia sobre la que hay muy poca bibliografia dispo-
nible. En idioma castellano desconozco si existe algin material al respecto.
Luego, €l objetivo de este articulo, es una contribucion bibliografica sobre este
tema, el que trataré de expresar en un lenguaje que sea comprensible a per-
sonas que no tengan conocimiento técnico. Creo que su contenido podri ser
de utilidad para aguellos que deseen conocer las caracteristicas y posibilida-
des que la técnica electronica ofrece actualmente y, especialmente, a aquellos
que se interesen en trabajar con sintetizadores electrdnicos.

El sistema

La segunda generacién de instrumentos electrénicos para hacer misica se
fundamenta en una propiedad que se les ha agregado: El control por medio
de un voltaje externo. Explicaremos en qué consiste este control. (Véase
Fig. 1).

En la figura 1 a), tenemos el esquema de funcionamiento de un instrumento
electrénico de la primera generacién. En forma muy general y esquemdtica
este instrumento consta de las siguientes partes:

— Una entrada para una sefial eléctrica que puede provenir de cualquier
otro instrumento del Estudio.

— Un control manual que regula su operacién con respecto a la sefial de
entrada.

— Una salida donde se obtiene la sefial de entrada modificada por la opera-
cién del instrumento.

En la figura 1 b) tenemos el esquema de un instrumento de segunda gene-
racién. Vemos que en principio es semejante al de primera generacion. La
tnica diferencia es que se agrega otra entrada, la de una sefial eléctrica de
control. La operacién del instrumento puede ser realizada de tres maneras
distintas:

a) Manualmente: En este caso operaria como un instrumento de primera
generacién.

b) Por control externo: En este caso ajustariamos el control manual en algu-
na posicién base, y de ahi en adelante, toda la operacién estard sujeta a
las variaciones en el voltaje de una sefial eléctrica que introduzcamos en
la entrada control.
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¢) Por suma de ambos controles: En este caso podemos variar manualmente
la posicién base del instrumento simultineamente a la accién de la sefial
eléctrica de control, sumandose ambos efectos.

La sefial eléctrica de control podemos obtenerla de algunos instrumentos
del Estudio o de otras fuentes, segiin veremos mds adelante. En todos estos
casos habrd una relacién entre la magnitud del voltaje control y la operacién
del instrumento. Veamos el caso de un Oscilador por ser ¢l mas ilustrativo.
(Véase Fig. 2),

En la figura 2 el eje vertical indica los distintos tonos que podemos obtener
de un Oscilador controlado por voltaje. En el eje horizontal, los distintos
valores del voltaje. Por medio del control manual podemos afinar el Oscila-
dor de tal manera que en ausencia de un voltaje control nos dé un tono
cuya altura sea un Do,. Para obtener el Do,, una octava mds alta, bastara in-
troducir 1 Volt en la entrada de control. Si quisiéramos un Do,, dos octavas
mas alto, tendriamos que introducir 2 Valts, y asi sucesivamente. Estos ins-
trumentos han sido construidos para que cada incremento de 1 Volt de con-
trol suba la afinacién en una octava. A su vez, cada disminucion de 1 Volt
baja la afinacién también en una octava. Para intervalos mds pequefios las
variaciones de voltaje son menores. Una segunda menor temperada se pro-
duce con una variacién de 1/12 de Volt, lo que equivale a 0,083 Volts o,
dicho de otro modo, 83 milivolts. Segin como este voltaje se aumenta o dis-
minuye serd el sentido del semitono: ascendente o descendente. En general,
cualquier intervalo de la escala temporada se podra conseguir con un voltaje
igual a 0,083.n, siendo n el nimero de semitonos que contiene el intervalo,
de ahf la forma lineal de la figura 2 que relaciona la afinacién con el voltaje
externo.

Construir una melodia con un Oscilador controlado por voltaje es, en-
tonces, algo relativamente sencillo. Bastard disponer de una sucesién de vol-
tajes control cuyas magnitudes y duraciones sean proporcionales a los inter-
valos y ritmo de la melodfa (Ver figura 2 b). Esto puede obtenerse de dis-
tintas formas, siendo la mds légica y accesible a los misicos la construccién
de un Teclado cuya salida entregue voltajes proporcionales a la tecla que
se oprime.

Estd lejos la época de los instrumentos de la primera generacién, en la que
para obtener una melodia era necesario grabar separadamer—lte tono por tono
y unir las distintas grabaciones en un proceso que podia durar horas o dias
segin la complejidad del trabajo. Ahora este resultado se puede obtener en
tiempo real: hacerlo durard lo que dura la ejecucién de la melodia en el
Teclado.
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Antes de entrar al detalle de las pdginas siguientes, veamos algunas pro-
piedades generales del control por voltaje:

— La sucesién de voltajes-control puede ser discreta (en escalones como in-
dica la figura 2 b) o continua (tipo glisado) .

— Las variaciones de voltaje-control pueden tener distintos rangos de veloci-
dades, tanto a nivel ritmo como a velocidades mads altas, en cuyo caso pue-
de generar nuevos colores y articulaciones sonoras.

- Se pueden introducir simult4éneamente distintos voltajes-control a un mismo
instrumento, siendo la accién resultante igual a la suma algebraica de las
magniiudes de los distintos voltajes. Esto puede dar origen a una cantidad
pricticamente inagotable de combinaciones, algunas de las cuales veremos
mds adelante.

—Un mismo voltaje-control puede introducirse a varios instrumentos dis-
tintos, comandandolos simultdnea y paralelamente.

Los instrumentos

Los instrumentos que componen un Estudio de Musica Electrénica tienen
distintas funciones y operaciones. No existe una normalizacidn en el sentido
de definir un cierto nimero de componentes que sean comunes para cualquier
tipo de Estudio, sino cada Estudio puede seleccionar su instrumental e, incluso,
desarrollar equipos y procedimientos propios segtn los objetivos y drea de
actividades que abarque. Sin embargo, tanto en la primera como en la segunda
generacién de musica electrénica existe una conliguracién bésica y minima
para cualquier esquema de Estudio. Esta configuracion comprende tres instru-
mentos: F1 Oscilador o generador de sonidos, el Filtro o modulador de colores
v el Amplificador o modulador de curva dindmica (Véase Fig. 3).

En Estudios de la primera generacion la conexidén bisica de estos instru-
mentos es la indicada en la figura 3 a). El orden de conexiones es Oscilador-
Filtro - Amplificador. A la salida del Amplificador, la sefial puede ser llevada
a otros instrumentos, y también ser grabada y escuchada a través de alto-
parlantes.

En Estudios de la segunda generacién, la conexién es la misma, con la
novedad de que estos tres instrumentos tienen, ademas, entradas individuales
para voltajes de control. Estos voltajes pueden ser distintos para cada instru-
mento u obedecer a cualquier combinacién o relaciéon que deseemos entre
ellos. Examinaremos separadamente cada uno de estos tres instrumentos bé-
sicos y sus propiedades en los estudios de la segunda generacién.

El Osctlador

El Oscilador es, quizis, el Gnico instrumento que se aparta de la regla indi-
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cada en la figura 1, ya que no posee una entrada de audio, sino sélo tiene
salida, Esto es ficilmente comprensible, ya que este instrumento es el punto
de partida de la cadena de conexiones, o sea, es el instrumento que provee el
tono audible que después serd objeto de multiples variaciones y aplicaciones.
Equivale a lo que podria ser cualquier instrumento musical de una orquesta,
con la diferencia que cubre y supera todo el rango audible, o sea, lo podemos
utilizar tanto para generar sonidos muy graves como también muy agudos vy,
en general, cualquier tono audible.

Es necesario destacar que el Oscilador es un instrumento monofénico, o sea,
produce séle un tono a la vez, el que puede ser obtenido en varias versiones
coloristicas o, técnicamente hablando, con varias formas de onda. Normalmen
te, los instrumentos comerciales traen la posibilidad de hasta cuatro formas de
onda distintas.

— Onda sinusoidal o sonido puro sin arménicos, Suena mas puro que una
Flauta y tiene una calidad de sonido en las distintas octavas muy dificil
de ser explicada literalmente. Es de gran utilidad para la sintesis de algunos
sonidos tipo percusién (Xiléfono, Marimba, Celesta, Contrabajo en pizzi-
cato, etc.) o de otra naturaleza.

— Onda Trigngular. Es también un sonido bastante puro, aun cuando
con cierto contenido de arménicos impares. También tiene variadas apli-
caciones segin el registro.

— Onda Dientes de Sierra. Es un sonido muy armonico, el que pasado a
través del Filtro es especialmente indicado para sintetizar sonidos que en
la naturaleza se producen por la vibracién de cuerdas y columnas de aire.

— Impulsos. Es el sonido mds arménico obtenible, de cierta nasalidad y un
poco chillén por la gran energia contenida en las arménicas altas. Su apli-
cacién es también a través del Filtro y puede ser usado para las mismas
finalidades que la onda dientes de sierra. Algunos Osciladores traen la
posibilidad de variar continuamente el ancho del Impulso hasta convertirlo
en una forma de onda simétrica que se llama la Onda Cuadrada. Esta onda
se caracteriza porque estd formada en base a los arménicos impares, lo
cual la hace especialmente apropiada para sintetizar sonidos tipo tubos
de Organo o algunos instrumentos de viento de la familia de las maderas.
(Véase Fig. 4).

A la salida del Oscilador se puede elegir cuil de estas formas de onda se
va a utilizar, e, incluso, sumar dos o mis de estas formas de onda, teniendo
presente, como estd dicho, que el tono es el mismo, sélo la forma de onda o
color es distinta.

Un Oscilador de segunda generacién se caracteriza también porque la
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onda, a su salida, puede ser de dos rangos con respecto a su frecuencia de

repeticion:

a) Rango audio, que cubre mds o menos de 20 ciclos por segundo (cps) a
20.000 cps y que corresponde al rango en que el fenémeno acdstico es per-
cibido como un sonido. Es el rango dentro del cual operan los instrumentos
musicales y donde se desarrolla ¢l fenémeno melddico, arménico y coloris-
tico de la musica.

b) Rango de control. Este rango estad constituido por frecuencias mas bajas
que 20 cps o subsénicas. Cubre aproximadamente de 0,03 cps a 20 cps.
Corresponde al rango donde se desarrolla el fenémeno ritmico en musica y
también ciertos efectos expresivos como vibrato, trémolo, trino, etc. Se
llama rango de conirel porque normalmente este rango de los Osciladores
se utiliza como voltaje de control para otros instrumentos. No debemos
olvidar que la salida de un Oscilador es una sefial eléctrica, la cual co-
rresponde a una variacién de voltaje andloga 2 la forma de onda.

Por ejemplo, una onda sinusoidal en el rango control (supongamos 7 ciclos
por segundo) y con una amplitud de unos 30 milivolts introducida como
voltaje control a un segundo Oscilador accionado en el rango audio, originard
una variacién en la altura del tono que sigue la forma de una sinusoide con
un intervalo méximo un poco mencr de 1/4 de tono. Esto auditivamente
produce la sensacién de un vibrato. (Véase Fig. 5).

Los valores de 7 cps y 30 mv pueden ser variados a voluntad, obteniéndose
una variada gama de vibratos y, mas alld de ciertos limites, se pierde la sensa-
cién de vibrato para obtener otro tipo de efectos desconocidos en la practica
musical. Si en vez de elegir Ia sinusoide como forma de onda control se utiliza
la onda triangular o cualquier otra, evidentemente tendrd influencia también
en la calidad del vibrato o efecto que se obtiene.

El ejemplo de la figura 5 ilustra las dos propiedades fundamentales de un
Oscilador de segunda generacion: su utilizaciéon en el rango subsdénico como
generador de voltaje-control, y la posibilidad de ser comandado en cualquiera
de sus rangos por un voltaje control seglin la relacién dada en la figura 2.

El Filtro

Tal como su nombre lo indica, este instrumento filtra algunas frecuencias o
armoénicas de un tono que estd constituido por una gran cantidad de armé-
nicos o frecuencias de distintas alturas. Desde un punto de vista auditivo, el
filtraje significa una variacién de color. El sonido que se obtiene a la salida
del Filtro tiene un color distinto al sonido original.

Normalmente la accion del Filtro es dejar pasar todas las frecuencias conte-
nidas en el tono hasta una cierta frecuencia de corte, a partir de la cual
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comienza a atenuar todas las siguientes, fendmeno que se acentua a medida
que las frecuencias filtradas se alejan de la frecuencia de corte,

Este filtraje se puede aplicar tanto a las frecuencias graves como a ias
agudas y, técnicamente, un Filiro de estas caracteristicas se demomina pasa-
bajos si se filtran las frecuencias agudas o pasa-alios si se filtran las frecuencias
graves. Un control de tono en una radio o tocadiscos generalmente estd pro-
visto de este tipo de filtros. Por ejemplo, cuando escuchamos un disco y de-
seamos acentuar los graves, operamos, a través de un control, un Filtro pasa-
altos cuya frecuencia de corte desplazamos hacia frecuencias mas graves. And-
logamente, si descamos dar mds agudos, la accién serd sobre un filtro pasa-
bajos cuya frecuencia de corte trasladamos hacia los agudos. Grdficamente
la accién de estos filtros puede representarse de la siguiente manera. (Véase
Fig. 6).

Segtn el tipo de combinaciones que se haga entre estos dos Filtros, pueden
obtenerse otras calidades de filtraje:

— Filtro pasa-banda. Deja pasar solamente una banda de frecuencias.
— Filtro rechaza-banda. Deja pasar todas las frecuencias menos una banda, 1a
que es filtrada o rechazada,

En los filtros de segunda generacién se puede controlar la frecuencia de
corte de un pasa-bajos o de un pasa-altos por medio de un voltaje control.
La relacién de variacién de la frecuencia de corte con relacién a la variacién
del voltaje control es la misma indicada en la figura 2.

En un Filtro pasa-banda o rechaza-banda, los que se caracterizan por tener
dos frecuencias de corte, la accién del voltaje control puede ser de dos tipos:

— Desplazamiento paralelo de la banda, si ambas frecuencias de corte se
desplazan en el mismo sentido.

— Abertura o cierre de la banda, si ambas frecuencias de corte se desplazan
en sentido inverso. (Véase Fig. 7).

En el primer caso, el desplazamiento paralelo de las frecuencias de corte
nos permite obtener sonidos de color homogéneo si el voltaje control que
comanda al Oscilador lo introducimos también al Filtro. Con esta disposicién
cualquier salto intervdlico correspondiente a alguna melodia o algin efecto
que obtengamos en el Oscilador, se refleja con las mismas proporciones en el
Filtro, lo que significa que la relacién de frecuencias filtradas, con respecto
a la fundamental (el color del tono), se mantiene constante. En la figura 7 se
indica la conexién bisica para este proposito.

Los sonidos homogéneos en color dan la sensacién que hubiesen sido
producidos por un mismo instrumento musical. Si no moviéramos las frecuen-

* 81 *



Revista Musical Chilena / José Vicente Azuar

cias de corte del Filtro paralelamente a los saltos intervilicos del Oscilador,
cada tono a la salida del Filtro tendria un color y una intensidad distinta, ya
que la fundamental con su contenido armdnico se moveria por distintas regio-
nes y la banda de filtraje permaneceria estitica, eliminando en cada ocasiéon
distintos armdnicos con respecto a la fundamental. La disposicién indicada
en la figura 7 a) es una disposicidn instrumental. En la prictica obtenemos
un instrumento musical cuyo color y caracteristicas sonoras dependerin de la
forma de onda de salida del Oscilador, la posicién que hayamos elegido del
Filtro y de otros factores que veremos con posterioridad. Como todos estos
elementos son variables a voluntad, esta conliguracién no nos proporciona
sélo un instrumento musical, sino potencialmente muchos, innumerables
instrumentos musicales que podemos sintetizar. Un problema que justamente
se plantea debido a esta gran versatilidad del sistema, es que si encontramos
un sonido o instrumento musical que nos interese y no anotamos las posi-
cicnes de los distintos elementos que intervienen en su produccidn, es posible
que si alguna otra vez queramos reproducirlo nos tome mucho tiempo encon-
trar nuevamente las combinaciones y posiciones iniciales. En algunos casos
pueden ser tantos los elementos involucrados o tan complicado el procedi-
miento, que si no tomamos la precaucién anteriormente dicha habremos
perdido el sonido para siempre,

Otra caracteristica que poseen los filtros de segunda generacién, es que
mediante un dispositivo de regeneracién podemos estrechar un pasa-banda
hasta convertirlo en una ranura que deja pasar précticamente un sole tono.
Esto nos permite obtener filtrajes muy finos en que podemos aislar un deter-
minade arménico o una banda muy estrecha de frecuencias en un sonido de
gran complejidad como el ruido blanco. Variando la frecuencia de la ranura
podemos analizar un sonido (ir descubriendo cada uno de sus componentes;
u obtener otros efectos que tienen aplicaciones melddicas y percutidas.

El Amplificador

El dltimo de los instrumentos de este esquema basico, es el Amplificador.
Este dispositivo lo conocemos todos, ya que corresponde al control de volumen
de cualquier aparato de sonido. Cuando queremos que nuestra radio o televi-
sor suene mds fuerte o mas despacio, lo que hacemos es controlar la ganancia
_de un amplificador.

Esta operacién la hacemos habitualmente en forma manual (giramos un
control), sin embargo, en los instrumentos de segunda generacién también
se puede variar la ganancia de un Amplificador por medio de un voliaje
control. Para esta forma de operacién, se coloca manualmente al Amplificador
en posicién de cierre (ganancia cero; no se oye nada) y se introduce un
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voltaje control cuya magnitud determinard la ganancia, esto es si €l sonido
suena mds fuerte o mds despacio. (Véase Fig. 8).

En la figura 8 ilustramos un ejemplo de operacién por voltaje control:
conectamos un Oscilador operando en su rango audio a la entrada correspon-
diente del Amplificader. Manualmente a éste lo hemos dejado con ganancia
cero, por lo que no tendriamos ningin sonido a la salida. Pero si en la
entrada control introducimos un impulso de 1 cps proveniente de otro Oscila-
dor operando en su rango control, durante la presencia del impulso tendremos
a la salida del Amplificador el sonido proveniente del primer Oscilador con
una intensidad que serd proporcional al voltaje miximo del impulso y cuya
duracién serd también la del impulso. Tal como nos indica la relacién ilus-
trada en la figura 2, con un cierto incremento en la magnitud del voltaje
control se produce en la afinacién un salto intervilico en este caso, también
existe una relacién lineal (o excepcional, segiin se desee) entre la magnitud del
voltaje y la ganancia. Por cada volt de control se obtienen 12 decibeles de
ganancia. Los instrumentos comerciales tienen generalmente una ganancia
maxima de 72 decibeles (6 volts de control), lo que confrontado a los 100 6
110 decibeles que puede obtenerse en el climax de una gran orquesta, aparece
como una limitacién en el rango dindmico. Esta limitacién es, por lo demds,
inherente a todos los sistemas de grabacién de sonido ya que el nivel del ruido
de fondo estd, en los equipos de mejor calidad, justamente en el orden de los
70 decibeles. Sin embargo, a través de dispositivos aparecidos hace poco tiem-
po este problema est4d pricticamente superado y, en este momento, se puede
¢lectrénicamente hacer uso de un rango dindmico semejante al de una gran
orquesta.

Una aplicacién frecuente del Amplificador se refiere a la obtencién de las
transientes dinamicas del sonido para dar un cardcter legato, staccato, percu-
tido, a los distintos tonos. Para ello, se introduce por la entrada control un
voltaje cuyo perfil en el tiempo corresponde a la curva dindmica que se desea
obtener. Para este propésito se debe contar, ademds, con un Generador de
Envolvente, instrumento que describiremos en el capitulo que sigue.

Instrumentos que generan voltaje control

Hemos hecho una breve descripcion del esquema bdsico que configura un
Estudio de Musica Electrénica. Espero que haya quedado claro la importancia
que tienen los controles por voltaje externo para el funcionamiento y, en gene-
ral, el procedimiento de obtencién de sonidos. Evidentemente, el lector se
preguntard de dénde provienen estos voltajes control. Algo hemos visto en el
caso de un Oscilador funcionando en su rango control, pero légicamente esto
no es suficiente, sino se requiere mucha m4s elasticidad y versatilidad en el

repertorio de posibilidades de control. '
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Al respecto, cuaiquier sefial eléctrica puede ser utilizada como conirol,
dentro de ciertos rangos de voltaje y potencia. En general, todos los instru-
mentos eléctricos de un Estudio que proporcionen una sefial de salida pueden
ser utilizados con estos fines. Entre estos instrumentos no sdlo se incluyen
los que hemos visto y los que veremos, sino también dispositivos eléctricos o
electro-acisticos de muy distinta procedencia como pueden ser la salida de
un Micréfono, de una Guitarra eléctrica, de un Computador, etc.

Normalmente un Estudio de segunda generacion incluye algunos instru-
mentos construidos especialmente para proporcionar sefiales de control que
son de mayor aplicacién. La lista es muy larga y podria ser interminable. Para
resumir presentaremos los instrumentos que se encuentran en el Estudio de
Fonologia Musical de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Re-
presentacién de la Universidad de Chile.

E| Teclado

Externamente el Teclado de un Estudio de segunda generacién es semejante
a cualquier otro, sin embargo, el principio de su funcionamiento y las aplica-
ciones que se le pueden dar son muy distintos. El Teclado entrega a su salida
una magnitud de voltaje que es proporcional a la ubicacién de la tecla que
se oprime, Un Teclado afinado segiin la escala temperada tendrd una diferen-
cia de 83 mv entre cada semitono y si su rango abarca cuatro octavas, la
diferencia de voltaje entre el tono mis agudo y el mis grave sera de 4 volts.
(Véase, Fig. 9).

Normalmente los teclados para instrumentos controlados por voltaje tienen
una tesitura no mayor a 4 octavas, debido a que la linealidad de la diagonal
dibujada en la figura 2 tiende a curvarse en las regiones extremas, lo que
inducirfa desafinaciones. Sin embargo, esta limitacién es superable, ya que
si el Teclado se conecta a un Oscilador, como esta dicho, se puede elegir la
posicidn base del Oscilador a partir de la cual el Teclado comienza a operar 2
través de este ajuste, las 4 octavas pueden tener distintas posiciones. Por ejem-
plo, podrian ser de un Do, a2 un Doy, o de un Do, a un Do;, o de un Doy
a un Dog. De esta manera el Teclado puede trabajar en la regién que se
desee con un dmbito que en la mayor parte de los casos es suficiente.

El Teclado entrega normalmente un solo voltzje control, o sea, es un
instrumento monofdénico*. Si se oprimen dos 0 mis teclas simultineamente,
el voltaje que se obticne es el que correspoende a la tecla que estd ubicada
mis a la izquierda. Esto incide en una técnica de €jecucién que es muy par-
ticular, ya que los fraseos se obtienen de manera distinta 2 otros instrumentos
de teclado. Un legato, por ejemplo, no es necesario ni conveniente obtenerlo

*En algunos disefios especiales existen teclados que pueden entregar varios voltaje-control,
aun cuando dentro de ciertas limitaciones.
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a través de una adecuada digitacién, como seria en el caso del Piano, es prefe-
rible hacerlo por medio del ajuste de otros instrumentos, Un legato “pianis-
tico” podria tener malas consecuencias, ya que si el legato es ascendente quizds
el tono superior entre con cierto atraso debido a que por efectos del legato
no se alzé oportunamente la tecla inferior. La experiencia indica que tocar un
trozo musical en el Teclado de un instrumento de segunda generaci6n requiere
una técnica de ejecucion distinta, a la cual hay que habituarse.

Si bien el Teclado es un instrumento monofénico, el voltaje control que se
obtiene de ¢l puede introducirse simultdneamente y, por lo tanto, comandar
paralelamente, a varios Osciladores, cada uno de ellos afinados (manualmen-
te) en distintas posiciones base. De esta manera se pueden obtener duplica-
ciones y mixturas en cualquier intervalo. Teniendo una cierta cantidad de
Osciladores (cuatro, cinco, ctc.) podrdn conseguirse sonoridades de una gran
complejidad, si las duplicaciones son en intervalos sofisticados y la mixtura
es de colores muy diversos. También podran obtenerse efectos de tipo organis-
tico u orquestal si las duplicaciones son preferentemente a la octava y a la
quinta,

Hay que tener presente que el Teclado es un generador de voltaje, el que
puede ser aplicado para controlar no solamente a Osciladores, sino también
a Filtros, Amplificadores, etc. Es asi como el Teclado conectado 2 un Flltro
podrd, en base 2 un mismo tono, variar las frecuencias de corte de un pasa-
banda y generar una melodia de colores. Conectado a un Amplificador podri
variar su ganancia segun la tecla que se oprima y generar una melodia de
intensidades en base a2 un mismo tono o sonoridad,

Si bien la utilizacién normal del Teclado estd prevista para realizar melo-
dias segiin la afinacién del temperamento igual, es muy sencillo trabajar con
afinaciones distintas. Para ello basta modificar el intervalo 0-4 volts que
representan los valores extremos alcanzables en el Teclado de 4 octavas, a otro
intervalo de voltaje. Si utilizamos, por ejemplo, el intervalo 0 -2 volts, obten-
dremos una afinacién en cuartos de tono, ya que todas las proporciones de
voltaje entre las distintas teclas se verfan reducidas a la mitad. Un intervalo
0-5 volts, nos dard una escala totalmente nueva en la que una octava estard
dividida en aproximadamente 10 grados iguales.

Finalmente, deseo sefialar que el Teclado de un instrumento de segunda
generacién puede ser utilizado en aplicaciones nada ortodoxas con respécto
a un teclado normal. Por ejemplo, puede operar como un disparador de acon-
tecimientos. Para ello, basta oprimir una tecla (no importa cual), para desen-
cadenar una serie de acontecimientos preparados previamente a través de
combinaciones de otros instrumentos. Este punto me limitaré sélo a mencio-
narlo, ya que entrar en detalles tomaria mucho espacio y la intencién es s6lo
dejar constancia de las caracteristicas muy sui generis de este tipo de teclado
con respecto a los que habitualmente se usan en otros instrumentos musiéales.
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El Generador de Envolvente

Este instrumento produce una variacién continua de voltaje con un cierto
perfil caracteristico. Ha sido construido especialmente para proporcionar
periodos transientes de ataque y extincién en combinacién con un Amplifi-
cador controlado por voltaje, pero tambi¢n puede ser utilizado controlando
a otros instrumentos. El perfil caracteristico que produce este instrumento
puede verse en la figura 10.

Existen cuatro tiempos diferenciados: el tiempo t, corresponde al ataque
y su configuracién puede ser lineal o exponencial. E] tiempo t, €s una péque-
fia caida con respecto a la cresta obtenida en t;. El tiempo t es un valor
constante de voltaje que se mantiene durante todo el tiempo que permanece
oprimida la tecla, en el caso que el Generador de Envolvente sea disparado
por el Teclado, o es un tiempo que puede regularse por medio de un control
del propio instrumento. Finalmente, el tiempo t, es el tiempo de extincién,
en que el voltaje cae nuevamente a cero. Todos estos tiempos son regulables
en un amplio margen permitiendo numerosas combinaciones.

Si el Generador de Envolventes comanda a un Amplificador, se pueden
obtener muchos tipos de fraseo, desde el staccatissimo, con t; y t, muy breves
y ty ¥ ts iguales a cero, hasta el legato en que t, es de larga duracién. También
pueden obtenerse fraseos desusados en musica tradicional como aquellos que
se obtienen con un tiempo de ataque t; muy largo y un tiempo de extincién
ty muy breve.

Cuando el Generador de Envolventes comanda un Filtro pueden obtenerse
transientes espectrales de gran interés. Por ejemplo, se puede imitar a instru-
mentos musicales, los que normalmente tienen transientes espectrales de tipo
exponencial. ‘También se pueden generar colores bastante distintos de los
usuales en instrumentos musicales, algunos de los cuales ya son familiares a
través de la musica “pop” y que onomatopéyicamente podrian ser descritos
con algunos diptongos como ¢l uau o, con cierta nasalidad, el iitau, etc. Al
haberse vulgarizade este procedimiento, se ha hecho bastante corriente escu-
char estos sonidos, muchos de los cuales no se caracterizan precisamente por
su buen gusto o musicalidad. Este es un problema que tal como ocurre con
cualquier medio de expresion, hay que tener presente en la misica electrénica
de la segunda generacién. Considero que en este momento este problema es
critico, ya que por ser estos sonidos una novedad para la mayor parte del
publico, atin no hay posibilidad de establecer juicios comparativos acerca de
la maestria y musicalidad con que se usan y ¢l momento es propicio para
cualquier tipo de oportunismo o exceso.

Cuando el Generador de Envolventes comanda un Oscilador, puede servir
como un generador de portamento, en el que el portamento estaria dado por
el tiempo t; de ataque y la afinacion {inal estarfa dada por el voltaje constante
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que corresponde a t3 (t; y t¢ pueden hacerse igual a cero). Ajustando los
distintos tiempos y voltajes del perfil de la figura 12 se podrad obtener una
gran variedad de portamentos y efectos glisados previos o posteriores a la
afinacion central.

El Seguidor de Envolvente

Un tipo especial de Generador de Envolvente es el llamado Seguidor de En-
volvente, el que también proporciona voltajes para obtener transientes pero,
a diferencia del Generador de Envolvente, no se basa en un perfil tipo, sino
que extrae la transiente de una sefial externa cualquiera. (Véase Fig. 11).

En la figura 11 vemos un esquema del funcionamiento de este instrumento:
un sonido cualquiera (en este caso el de un Piano), es convertido por el
micréfono en una onda eléctrica, la cual se introduce al Seguidor de Envolven-
te, el que a su salida entrega una variacion de voltaje proporcional a la
variacién de amplitud del sonido de entrada. (En este caso, el sonido del Pia-
no). Este voltaje puede ser utilizado en forma andloga a la descrita para el
Generador de Envolvente, Introducido en la entrada de control de un Ampli-
ficador imprimirfa la transiente del Piano a cualquier sonido que pusiéramos
en la entrada de audio de este mismo Amplificador. A través de este procedi-
dimiento y segiin los sonidos que captemos con el micréfono, se pueden obte-
ner efectos bastante curiosos. Por ejemplo, hablar con voz de campanas. La
voz, a través de un micréfono, se introduce en el Seguidor de Envolvente.
La salida del Seguidor controla la amplitud instantinea de un sonido de
campanas introducido en la entrada audio del Amplificador. Podemos darle
la transiente de un Arpa al ruido del tubo de escape de un automévil, Yy, en
fin, dejo a la imaginacidén del lector cualquier tipo de combinacién surrealista
que pueda proponerse.

Evidentemente, el voltaje obtenido a la salida del Seguidor ¥ que se ilustra
en la figura 11, puede usarse también para controlar filtros, osciladores, etc.,
¥, en general, integrarlo al sistema que estamos describiendo.

El Secuenciador

A través de este instrumento, nos acercamos al tema de la programacion musi-
cal, tema que, no tengo dudas, serd el protagénico en el disefio de nievas
generaciones de instrumentos electrénicos de musica.

Consta de un reloj electrénico que rota ciclicamente segin una cierta pe-
riodicidad y en cada paso que da entrega un voltaje cuya magnitud puede
ser variada a través de un control manual. El ciclo completo consta de-diez
Pasos y una vez concluido puede detenerse o repetirlo indefinidamente, segin
se desee.
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En la prictica, los disefios comerciales permiten que en cada paso del ciclo
se obtenga no uno sino tres voltajes control, lo cual le da a este instrumento
una apariencia un poco complicada en cuanto al nimero de controles que
tiene en su frontis. (Véase Fig. 12).

Cada columna de controles da una sucesién de voltajes del tipo ilustrado
en Ia figura 12. La magnitud de cada voltaje de la sucesion estd determinada
por la posicién del control o potencidémetro correspondiente de la columna.
Por ejemplo, el potenciémetro Al determina la magnitud del voltaje (/Al),
el que podemos variar manualmente de 0 a 10 Volts. El potencidometro A2
determina la magnitud de \/A2 y asi sucesivamente. La salida de la columna
A serd una sucesion de voltajes como indica la figura 12.

Pero simultineamente la salida de la columna B nos dard otra sucesion
de voltajes cuya configuracidén dependerd de las posiciones que establezca-
mos para cada potenciémetro Bl a B10. Lo unico que tendrd en comun con
la sucesién obtenida en la columna A, serd la duracién de cada paso y el
periodo total, ya que ambas sucesiones de voltaje estdn controladas por el
mismo reloj electrénico. Finalmente la columna C nos entregara una ter-
cera sucesién de voltajes cuyos valores estdn determinados por la posicion de
los potenciémetros Cl a CI0.

El tiempo t que dura cada paso del reloj puede variarse manualmente y,
tal como en el caso del Oscilador, cubrir dos rangos: el rango audio y el
rango control. Andlogamente al Oscilador podemos utilizar el Secuenciador
como generador de sonidos 0 como instrumento control.

Otra consideracién importante es que el Secuenciador no necesariamente
debe dar los diez pasos para detener o repetir el ciclo, sino mediante un sis-
tema de seleccién se puede elegir el niimero de pasos que se desee dentro
del maximo de diez. Asf, por ejemplo, si desedramos utilizar el Secuenciador
para obtener un trino, el que se caracteriza por ser una repeticion periédica
de dos tonos, tendriamos que realizar las signientes acciones:

— Seleccionar la operacién en el rango control.

— Colocar el selector de pasos en dos.

~ Regular manualmente la velocidad de repeticion del ciclo hasta que co-
incida con la velocidad que deseamos para el trino.

— Elegir una columna (por ejemplo, la A) y regular manualmente Al y
A2 hasta obtener el intervalo melédico que deseamos para el trino.

Después de haber hecho estas operaciones estaremos en condiciones de co-
nectar la salida de la columna A a la entrada control de un Oscilador y ob-
tener el trino deseado.

A través del ejemplo anterior nos hemos introducido al campo de las apli-
caciones del Secuenciador. Al respecto, este instrumento utilizado con inteli-
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gencia y en distintas combinaciones con los otros instrumentos del Estudio,
es una fuente inagotable de recursos, Trataremos de describir las aplicacio-
nes mas usuales e inmediatas.

Tal como hemos visto en el caso del trino, si operamos el Secuenciador en
el rango control e introducimos la salida de una columna a la entrada con-
trol de un Oscilador, obtendremos una sucesién de hasta diez tonos distintos.
Esto nos dari una especie de ostinato o melodia isécrona de tantos tonos
como ¢l numero de pasos que hayamos seleccionado. Para darle un ritmo, o
sea una duracién distinta a cada tono, podemos usar otra columna, por ejem-
plo la B, como control del perfodo del reloj electrénico. La duracién de
cada paso del reloj electrénico es controlable por voltaje, asi el paso 1 ten-
drd una duracioén t, que serd proporcional a \/Bl. El paso 2 tendrd un t,
proporcional a \/B2 y asi sucesivamente. (Véase Fig. 13).

La sucesién de voltajes de la columna A, la que comanda al Oscilador,
tendrd distintas duraciones para cada paso dependiendo de la posicién del
potencidmetro correspondiente de la columna B; de este modo se obtiene
una serie de tonos con ritmo, la que puede repetirse indefinidamente (osti-
nato) o cumplir solamente un ciclo. En este ultimo caso el efecto seria se-
mejante a ejecutar un tema no mayor de diez tonos en el Teclado. En el
caso de ostinato, puede utilizarse como base ritmica para algin tema gue
se ejecute simultineamente con el Teclado. Es una opcién especialmente apro-
piada para musica popular. Aun nos queda una tercera columna, la C, la
que podemos utilizar para maniobrar el Filtro o el Amplificador o algun
otro instrumento que nos dé una calidad de sonido distinta de tono en tono.

Esta aplicacidn, que podriamos sefialar como clasica, considero que es la
menos interesante y, hasta cierto punto, perniciosa. En efecto, aparece como
sin sentido descomponer una voz cantable en grupos de diez tonos para gra-
barlos separadamente y después compaginar el total. Es mucho mds légico
hacer este trabajo en el Teclado. En cuanto a la posibilidad de ostinato,
efectivamente, pueden obtenerse efectos interesantes desde un punto de vista
ritmico y coloristico. Existen piezas de tipo popular de mucho éxito Y po-
siblemente conocidas por el lector que han sido realizadas con este procedi-
miento. Sin embargo, en musica culta es grande la tentacién de utilizar un
sistema de composicién consistente en superponer varios estratos de estos ele-
mentos ostinato, por medio de grabaciones sucesivas, y compaginar una com-
posicién en base a este material, Esta técnica ha sido bastante utilizada por
algunos compositores con resultados, a mi juicio, de poco valor e incluso de
mal gusto. Es una forma fdcil de hacer misica electrénica y, por supuesto, la
calidad nunca ha sido barata.

Otra utilizacién “cldsica” del Secuenciador es maniobrarlo junto al Tecla-
do. Al oprimir una tecla se dispara una figura ornamental o efectista trans-
portada al intervale que corresponde a la tecla. (Véase Fig. 14).
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En la figura 14 vemos en primer lugar una melodfa trinada. El trino se
mantendr4 el tiempo que permanezca oprimida la tecla. En el segundo caso,
vemos una apoyatura que se traslada paralelamente segin la tecla que se
oprime. Creo que no estd demds repetir que en ambos casos se trata de ciclos
restringidos y que las variaciones en cuanto a altura, intervilica, velocidad,
ritmo, color, etc., de las figuras ornamentales son pricticamente ilimitadas.
En combinacién con el Teclado es también posible obtener la figura orna-
mental en solo alguno o algunos de los tonos. Su utilizacién en este caso,
seria la de preparar previamente alguna articulacién especialmente compli-
cada vy, tocando en el Teclado, Hlegado el momento en que debe aparecer,
pasar rapidamente del Teclado al Secuenciador, el que la ejecuta, para retor-
nar inmediatamente al Teclado y continuar la ejecuciéon.

Con el Secuenciador es también posible obtener una especie de discanto,
o dos veces marchando al mismo ritmo pero con distintos intervalos. (Véase
Fig. 15).

En este caso, la columna A estaria conectada con un Oscilador 1 y la co-
lumna B con un Oscilador 2. La columna C serfa la que determinarfa la
secuencia ritmica.

Otra posibilidad se obtiene al conectar las columnas A, By C, cada una
a un distinto Oscilador. Esto nos dard una sucesién de trfadas con cualquier
configuracién intervdlica. Para controlar el ritmo podriamos hacer use de
otros instrumentos del Fstudio que nos pueden entregar distintos tipos de
accelerando y ritardando, como también ritmos aleatorios o probabilisticos.

Cabe destacar finalmente, las posibilidades del Secuenciador operando en
su rango audio, o sea como generador de sonido. La diferencia con respecto
a un Oscilador, es que no existe una forma de onda standard a su salida,
sino que debe ser construida. En general, la forma de onda dependerd del
nimero de pasos que se elijan y las duraciones y magnitudes de voltaje de
cada paso. Una onda tipica que se puede obtener con el Secuenciador, es la
llamada onda escalera cuya forma aparece en la figura 16. Ademds, es posible
construir muchas otras formas de onda mds sofisticadas eligiendo otros valo-
res para los elementos descritos, distintas formas de superposicién de las co-
lumnas, distintos tipos de filtraje, etc. De esta manera se obtendrd una gran
cantidad de colores. (Véase Fig. 16).

El Muestreador (Sample and Hold)

Fl término “Sample and Hold" significa traducido literalmente “muestrea y
mantiene”. Esto es justamente lo que hace este instrumento, el que consiste
en un reloj electrénico que periédicamente mide el voltaje de una sefial ex-
terna y mantiene esta medicion como una magnitud de voltaje constante hasta
la préxima medici6n, en la que se repite el proceso. Entran en juego, por
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lo tanto, una sefial externa cualquiera, un reloj interno que marca el tiempo
de cada medicién y una salida con la sucesién de voltajes medidos. (Véase
Fig. 17).

La periodicidad con que se realiza la medicién o muestreo, o sea la du-
racion del tiempo t del grifico, puede ser variada en forma manual o a través
de un voltaje control. La misma sefial externa que aparece en la figura 17
puede darnos resultados de muestreo muy distinto, segin la duracién del
tiempo t.

Para comprender mejor las aplicaciones de este instrumento, debemos tener
presente las siguientes consideraciones:

— La sefial externa puede ser tanto de tipo melédico como ritmico, o, en
otras palabras, estar en el rango audio o en el rango control. Por ejemplo,
podria ser la forma de onda de una voz o bien un impulso de frecuencia
muy baja.

— El pulso de muestreo puede ser también de alta velocidad (rango audio) o
de baja velocidad (rango control).

— Podemos hacer cualquier combinacién entre la velocidad de variacién de
voltaje de la seiial externa y la velocidad del pulso de muestreo, aun cuan-
do es mds usual que la velocidad de muestreo sea mucho menor que la
velocidad de variacién de la sefial externa.

El voltaje mantenido en los sucesivos pasos de muestreo podemos apli-
carlo a cualquier instrumento controlado por voltaje y en este momento em-
pezardn a producirse algunas cosas interesantes: por ejemplo, si la seital ex-
terna es una onda triangular de baja frecuencia (en rango control) y la fre-
cuencia del pulso de muestreo es un miultiplo de la frecuencia de la onda
triangular, obtendremos una onda escalera semejante a la de la figura 16,
pero con direccién ascendente y descendente y con un numero ilimitado de
pasos. Esta onda escalera introducida como voltaje control en un Oscilador,
nos dard un efecto tipo arpegiado, el que, si hemos elegido una buena com-
binacién, puede ser de una gran belleza. (Véase Fig. 18).

Si este voitaje lo aplicamos al control de un Filtro, tendremos una varia-
cién coloristica arpegiada sobre un mismo tono, y si lo usamos sumado
al voltaje proveniente de un Teclado, podremos interpretar una melodia en
la que cada tono tenga una variacién arpegiada, ya sea en su altura o en su
color.

Como comprendera el lector, podriamos detenernos en muchas otras posi-
bles combinaciones, sin embargo, para abreviar, mencionaremos solamente
una aplicacién mds del Muestreador, cual es la generacién de estados alea-
torios de distinta densidad y velocidad.

Para esto, generalmente se utiliza como sefial externa una onda de ruido
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blanco, la que es muy irregular y absolutamente impredicible. El muestreo

dard magnitudes de voltaje para cada paso, también imprevistos, generdn-

dose, por lo tanto, una secuencia aleatoria de voltajes. En esta secuencia po-
demos controlar:

— Kl tiempo t de muestreo. Si t es muy pequefio, tendremos una secuencia
ripida de voltajes. Si t es grande, la secuencia serd mds lenta.

— El intervalo méximo. Esto se consigue dando una mayor o menor ampli-
tud al ruido blanco. Con amplitudes muy pequeiias, la variacién de vol-
taje muestreado serd también muy pequeiia, incluso del orden de algunos
milivolts, lo que aplicado a un Oscilador tendria como consecuencia una
especie de vibrato aleatorio o afinacién fluctuante en el espacio de un
cuarto o fragmento menor de tono. Para amplitudes mayores de ruido
blanco, el dmbito puede ser de varios Volts y, por lo tanto, €l rango de
variacion aleatoria en el Oscilador serfa de varias octavas.

—Si el tiempo de muestreo t se varia aleatoriamente (recordemos que puede
ser controlado también por un voltaje externo), se obtendrin duraciones
o relaciones ritmicas absolutamente imprevistas, las que en combinacion
con magnitudes de voltaje aleatorias producirdn el “estado aleatorio” a que
nos referfamos.

Accionando varios Muestreadores en paralelo y controlando Osciladores,
Filtros, Moduladores, etc., en distintos estados aleatorios, se puede llegar a
obtener una gran diversidad de efectos, algunos, a veces, de gran belleza o in-
terés sonoro. Esta técnica la utilizan con frecuencia los compositores que hacen
representaciones vivas de musica electrénica o, en otras palabras, improvi-
saciones ante publico. Es también una manera ficil de hacer musica elec-
trénica con todos los peligros de banalidad o intrascendencia que esto en-
cierra. Al material aleatorio es, en general, dificil darle un contenido estruc-
tural y, a mi juicio, su mejor aplicacién se orienta hacia ambientes o fondos
sonoros, como también en efectos breves para musica aplicada.

El Inversor de voltaje

Esto, mds que un instrumento, €s un dispositivo de muy sencilla construc-
cién técnica. Tal como su nombre lo indica, invierte la polaridad de un
voltaje cualquiera. Si pasamos un voltaje control a través del Inversor, ob-
tendremos el espejo de este voltaje con respecto a la polaridad cero. (Véase
Fig. .19).

En la figura 19, hemos presentado dos posibilidades: una variacion discre-
ta de voltajes que podrfan provenir de un Teclado o de un Secuenciador,
y una variacién continua o perfil que podria provenir de un Generador de
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Envolvente. En ambos casos, como indica la figura, se obtendri la inversién
de polaridad.

Una primera aplicacién que podriamos imaginar seria pasar los voltajes
que salen del Teclado a través del Inversor. El efecto serd como dar vuelta
al revés el Teclado, ya que los tonos graves corresponderian a las teclas ubi-
cadas hacia la derecha del ejecutante y los agudos a las teclas ubicadas a
la tzquierda. Cualquier tema de una partitura que leamos no lo escuchare-
mos como estd escrito, sino oiremos su inversién, Esto, naturalmente, suena
un poco a juego intrascendente y posiblemente lo es, pero hay otras aplica-
ciones que pueden ser mds interesantes.

Por ejemplo, siguiendo con el caso anterior, si los voltajes de salida del
Teclado o del Secuenciador los conectamos directamente a un Oscilador y a
través del Inversor a otro Oscilador, mezclando la salida de ambos Oscila-
dores, tendriamos el tema superpuesto con su inversién. (Véase Fig. 20).

La inversién del tema puede comenzar en cualquier tono, segin ajuste-
mos manualmente el Oscilador respectivo y, ademds, las magnitudes del vol-
taje invertido podemos modificarlas proporcionalmente, haciéndolo pasar pre-
viamente por un Amplificador. En la figura 20, se disminuyen las distintas
magnitudes del voltaje invertido proporcionalmente a la mitad, o sea el in-
tervalo original de un tono se invierte, pero al medio tono, el intervalo ori-
ginal de dos tonos o tercera mayor, se invierte pero a un tono y asi sucesi-
vamente.

A través de este artificio y otros que no vamos a describir, se pueden ob-
tener sonoridades desusadas a partir de cualquier tema, especialmente aplica-
bles a una intervilica tensa o a una busqueda de sonoridades de color y efecto
muy particular.

Tal como indicamos en la figura 19, se puede invertir el perfil del Ge-
nerador de Envolvente o del Seguidor de Envolvente y, a través de este pro-
cedimiento, se enriquece grandemente el repertorio de posibilidades transien-
tes para ser aplicadas a Amplificadores, Filtros, Osciladores, etc.

{Qué es un Sintetizador?

En las pdginas anteriores hemos presentado algunos de los principales ins-
trumentos de un Estudio de Musica Electrénica de la segunda generaci6n.
Ademi4s existen otros instrumentos cuya descripciéon consideramos que 1o es
absolutamente necesaria para la comprensién del sistema y de sus posibili-
dades. Como habiamos dicho, la lista de instrumentos es inagotable, ya que
cualquier técnico podrfa desarrollar nuevos dispositivos, con distintas fun-
ciones, aprovechando las enormes facilidades que la técnica electrémica ofre-
ce en estos momentos.

Creo que es mds importante detenerse en otro aspecto de los Estudios de
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Muisica Electrénica, cual es la forma de combinar y conectar los distintos moé-
dulos que hemos visto. Cada instrumento puede definirse como un médulo
del Estudio y cuando existe una buena cantidad de éstos mddulos, las po-
sibilidades de combinacién son enormes. La forma cldsica de conectar estos
modulos es a través de cables, o sea, para unir la salida de un instrumento
con la entrada de otro, se utiliza un cable por donde circulan los distintos
voltajes y sefiales eléctricas. Ahora bien, considerando que cada instrumento
esta accionado normalmente por tres cables (entrada control, entrada audio,
salida) y que a veces pueden darse cadenas o circulos de conexién muy ex-
tensas, esta disposicién ‘‘cablistica” es poco prictica debido a la gran canti-
dad de cables que se requiere, los que por el espacio que ocupan, impiden
trabajar comodamente y seguir claramente el proceso de la sefial. Ademis,
puede tomar bastante tiempo detectar un error en la ubicacién de un cable
o modificar una disposicién. Es por esto que se han postulado distintos di-
sefios de Estudio en base a un prealambrado de las conexiones que se juzgan
mds usuales. Por ejemplo, para un 909, de las conexiones que podemos ima-
ginar para un instrumento, conectaremos siempre su salida con la entratla
de otro instrumento especifico, podemos pensar que serd preferible dejar fija
para siempre esta conexién mediante un alambrado interno y renunciar al
109, de posibilidades restantes, las que, quizds, puedan conseguirse por otros
procedimientos. De esta manera podemos ahorrar algunos cables y tener una
visién mds clara de los procesos. Este andlisis, hecho en toda la extension del
Estudio, podrd llevarnos a muchas configuraciones de prealambrado. El cri-
terio para elegir un determinado disefio estard muy relacionado con la fina-
lidad del Estudio y el estilo en el que queremos trabajar. Si el Estudio estd
concebido como una permanente invencion de sonidos y procedimientos, serd
necesario evitar cualquier tipo de restriccion en la experimentacién. Fn cam-
bio, si 2 estos mdédulos deseamos darle un cardcter instrumental, evidente-
mente sera preferible prealambrar una gran cantidad de conexiones y réeem-
plazar el sistema de cables por otros procedimientos mas rdpidos (switches,
botones, matrices, etc.) que permitan mayor libertad y rapidez a las manos
para su ejecucion.

Los disefios de tipo instrumental han dado origen a un nuevo instru-
mento musical que esta adquiriendo bastante popularidad en nuestra época.
Me refiero al Sintetizador de sonidos, instrumento que se basa en el sistema
y componentes que hemos descrito y cuya configuracién comercial adopta la
forma de un equipo compacto, que se ofrece en varios modelos distintos, se-
gun la cantidad y tipo de componentes que contiene el disefio de prealam-
brado y los elementos manuales de comando. Cuando por el afio 1965 se
comenzé a fabricar este tipo de’instrumento, su presentacién era modular.
Se ofrecian Jos médulos por separado, junto con sugerencias acerca de po-
sibles configuraciones o disefios. A este tipo de construccion pertenecen Jos
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instrumentos que comenzd fabricando Robert Moog, pero, posteriormente, la
misma fibrica Moog, como otras, han tendido hacia la creacién de instru-
mentos standard que ahorran al usuario los problemas de disefio y conexio-
nes. Con esta tecnologia, €l usuario no necesita conocer a fondo los prin-
cipios del sistema ni las propiedades de cada componente, sino que le bastard
con aplicar ciertas rutinas o recetas para obtener el repertorio de sonidos que
haya prealambrado el fabricante. Este procedimiento es, sin duda, de gran
ventaja desde un punto de vista comercial, pues extiende considerable-
mente el campo de posibles compradores, pero desde un punto de vista mu-
sical, es nefasto, ya que no solo restringe la posibilidad de obtencion de soni-
dos y articulaciones, sino, sobre todo, destruye la filosofia del sistema, el prin-
cipio que no hay nada fijo sino que cada autor puede y debe invental sus
propios sonidos y procedimientos. En vez de esto nos entrega un instrumento
electrénico mds, una especie de Solovox o Monocordio un tanto sui generis,
cuyo aporte al desarrollo musical es bastante limitado.

Es por esto, que en Estudios de muisica culta o de cardcter universita-
rio, es conveniente seguir trabajando en forma modular y desarrollar dise-
fios que estén en un buen equilibrio entre la necesidad de evitar excesivas
conexiones y la universalidad de combinaciones. Ademds, otra condicién ne-
cesaria, es que los musicos que utilicen un Estudio de este tipo, conozcan en
buena medida las posibilidades del sistema y saquen provecho de ellas. Sélo
bajo estas premisas tendrd justificacién un Estudio de esta naturaleza, ya que
serfa lamentable montar un Estudio de grandes pretensiones si el resultado
sonoro, al final, es comparable a lo que se puede obtener con un Sintetizador
barato, de los que ya estdn inundando el mercado.

Algunas variaciones sobre este tema

Pienso que si este articulo es afortunado, habrd contestado algunas pregun-
tas, despejando algunas incégnitas que, sobre este tema, podria haber tenido
el lector. Pero seguramente le habré planteado también otro tipo de dudas
e incégnitas que, a pesar de mi buena voluntad y claridad serfa imposible
de expresar literariamente. ¢Cudntas serian las dudas de un lector que jamds
hubiese puesto las manos sobre un Piano, o que ni siquiera lo haya visto,
frente a una explicacién puramente literaria? Evidentemente, para una cabal
comprension del sistema se requiere prictica del instrumento y, sobre todo,
educar ¢l ofdo y la imaginacién ante estos nuevos sonidos y procedimientos.

El articulo ha tenido la misién de excitar el interés y sefialar las posibi-
lidades y también las dificultades del sistema. Esto ultimo es importante,
porque creo que en este momento Ia gran mayoria de los musicos que hacen
uso de estos procedimientos, no conocen verdaderamente las posibilidades del
sistema. No puedo creer que la pobreza de resultados que, con frecuencia
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se escuchan se deba a falta de imaginacién de los que utilizan estos instru-
mentos, me inclino mas bien a pensar que se trata principalmente de desco-
nocimiento o falta de prictica, lo que los lleva a emplear recursos elemen-
tales y triviales, desaprovechando tantas otras posibilidades de experimenta-
cién y variacién del sonido.

Por otro lado, no debemos olvidar que estamos describiendo medios, ins-
trumentos. Ellos podrin ser excelentes siempre que estén al servicio de ideas
musicales de excelencia, pero nada podran hacer si se les utiliza en bana-
lidades u obras de mal gusto. En la musica electrénica, junto a sonidé§ y
efectos de finura o calidad, pueden obtenerse otros que, quizis cuando se
escuchan la primera vez, causan cierto impacto por su espectacularidad, pero
que escuchados muchas veces se tornan francamente desagradables y antimu-
sicales. Una recomendacion que daria a quien se inicia en esta técnica, es
no entusiasmarse jamas con algin sonido o efecto en particular, debe mas
bien grabdrsele y mantenerlo durante un tiempo en estudio, y dejar que se
defienda solo ante todas las criticas o autocriticas que se le hagan posterior-
mente.

Otro punto que desearfa tocar en este epilogo, es el de que, a pesar de
las muchas posibilidades que hemos visto y que pueden parecer fantisticas,
mds propias de una musica-ficcién que de la realidad, estamos solamente al
comienzo de un desarrollo tecnolégico que atin tiene mucho campo de ex-
pansién en el futuro inmediato. Desde un punto de vista técnico, estos ins-
trumentos y procedimientos corresponden a ‘“sistemas analdgicos”, o sea, sis-
temas que responden a funciones de tiempo que pueden ser expresadas gra-
ficamente y cuya accién auditiva sigue una analogia con la figura gréfica.
Los sistemas analdgicos en electrénica y comunicaciones estin siendo paula-
tinamente reemplazados por los “sitemas digitales” debido a las grandes ven-
tajas que presentan estos tltimos, que en su aplicacién también se proyec-
tan a la musica. Estamos, dirfa yo, en el umbral de una tercera generacién
de la misica electrénica, la generaciéon digital, la que hoy por hoy es téc-
nicamente factible. Su advenimiento dependera principalmente del momen-
to en que a los fabricantes de instrumentos les sea comercialmente conve-
niente.

Algunas de las ventajas de la era digital aplicada a la musica podrin ser:
a) En el campo de grabaciones en cinta magnetofénica.

— Eliminacién del ruido de fondo.

— Grabacién multipista en cintas standard de 1/4 de pulgada. Al respecto,
actualmente se pueden grabar hasta dos canales con calidad profesional
en este tipo de cinta. Con sistemas digitales se podrd grabar un numero
mucho mayor de canales y sin problemas de traspaso e intermodulacién
de un canal a otro. '
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-- Cualquier tipo de compaginacién y sincronismo sin necesidad de cortar
cintas. .

— Variar la velocidad de una pieza grabada sin modificar su entonacién, y,
2 la inversa, variar la tonalidad sin modificar el tempo. Al respecto,
actualmente hay artificios que pueden realizar estas modificaciones, pero
en un intervalo estrecho, no mayor de una quinta, y con cierta pérdida
de calidad. En la técnica digital esta posibilidad se amplfa a cualquier
intervalo y sin ninguna pérdida.

— Sostener indefinidamente cualquier tono o elemento grabado en la cinta,
por muy breve que sea su duracion,

— A partir de estas dos ultimas propiedades, se puede concebir la expre-
sion estilistica de una pieza como una etapa posterior a su ejecucdién.
En otras palabras, serd posible a un solista u orquesta grabar una pieza
a4 un tempo constante y con una velocidad que permita su €jecucion
en buena forma con pocos ensayos. Posteriormente, la grabacién pasaria
a una segunda etapa en el Estudio, durante la cual se le darfan las ve-

locidades y expresiéon (rubatos, calderones, accelerando, etc.) correctas a
voluntad del intérprete o Director.

b) En instrumentos de musica electrénica.

— Los teclados serdn polifénicos como el de un Piano o un Organo.

—Se podrd trabajar ad-libitum en la ejecucién manual o automdtica de
una pieza musical. Existird una “memoria” del instrumento donde se
pueda grabar una pieza completa. Su ejecucién en concierto podra ser
manual, automdtica o podria darsele cualquier combinacién o traspaso
que se desee.

— Podrd generarse un nuevo tipo de musica improvisada a partir de esta-
dos aleatorios de gran diversidad y maniobrabilidad. El compositor-intér-
prete, como un escultor de humaredas, dirigird el cardcter y direccidn
de estos estados, segiin su gesticulacién.

~ Por medio de “filtros digitales” podrin crearse distintos tipos de for-
marites y conseguir una imitacidn casi perfecta de los instrumentos mu-
sicales vy de muchos sonidos de la naturaleza.

...}y para qué seguir! ... Pero no nos deslumbremos con la pirotecnia tec-
nolégica. De poco servird si no hay ideas musicales a las cuales servir o si
¢stas no se integran a un pensamiento y procedimiento general de realiza-
cién musical. ;Cudnto me gustaria poder enumerar también las distintas co-
rrientes, pensamientos y opciones de realizacion musical que actualmente se
presentan en las distintas tendencias de la musica contemporaneal Tengo la
impresion que la tecnologia estd ofreciendo posibilidades que la prictica mu-
sical atin no le pide. Un argumento que refuerza esta creencia es que en un
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comienzo la misica electrénica estuvo casi exclusivamente destinada a expe-
rimentacién en el dominio de la musica culta. Hoy en dia, su mayor apli-
cacion se encuentra en la musica popular y en la “orquestacién electronica”
de composiciones del pasado. En el dominio de la mdsica culta, los resulia-
dos muestran una estilistica y problemdtica que en nada se diferencia a la
de los comienzos de la musica electrénica. En otras palabras, si hablamos de
una segunda generacufm de midsica electrdénica, tenemos que referirnos exclu-
sivamente al aspecto técnico, porque en el aspecto musical esa segunda ge-
neracién no se ha dado, y no hay vestigios que indiquen que se esté gestan-
do. Quizds lo tnico nuevo que hemos podido detectar en algunas ultimas
realizaciones de musica electrénica en el dominio culto, es una tendencla a
la realizacién facil, a-la banalizacién, lo cual no es muy auspicioso, por su-
puesto,

Sin embargo, no creo que este fenémeno sea muy inquietante. Siempre
ha habido una interaccién entre los medios y los contenidos y no es de ex-
trafiar que si los medios técnicos se ofrecen a priori, existan, de parte de los
musicos, distintas etapas de estabilizacién, desde la toma de conocimientos,
la experimentacidn, la préctica, hasta la maestria en su utilizacién y la ne-
cesidad imperiosa de su empleo para expresar las ideas musicales que pue-
dan surgir, condicionadas en parte a la disponibilidad de estos mismos .ins-
trumentos. Es por esto que asigno una vital importancia a la ensefianza de
estas tecnologias en la educacién musical. Creo que la segunda, la presunta
tercera, y todas las otras generaciones por venir de musica electrénica, deben
estar dedicadas a los musicos, a la juventud que se inicia, La educacién mu-
sical deberd cambiar su enfoque y salir del Museo, orientando sus dreas de
interés, prioritariamente, hacia todos aquellos temas que constituyan la rea-
lidad musical de nuestra época, y he aqui uno de ellos. Es en las mianos
de los jovenes, de las nuevas generaciones de musicos, donde estos medios de-
mostrardn en un futuro, ojald préximo, toda su potencialidad creadora y de
comunicaciéon musical,
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Informes

EL INSTITUTO INTERAMERICANO DE EDUCACION MUSICAL

La Educacién Musical abarca uno de los aspectos bésicos en la formacién cul-
tural de los pueblos, no s6lo por su signiticado ético, su percepcidn de un
mundo de belleza absolutamente propio, sino que también porque contribuye
a la formacién de la personalidad del nifio y a su sentido de cooperacion
social a través de un arte que abarca la participacién de muchas personas y
alcanza a todos los 4mbitos de la sociedad. De ahi, que entre las preocupa-
ciones culturales de la Organizacion de Estados Americanos, haya entrado la
musica como uno de los aspectos basicos de su programa cultural y que la
preocupaciéon por su ensefianza sea ¢l principio de una accién en su favor.
Sin una base educacional seria y extendida hacia todas las clases sociales no
puede haber presente ni futuro en la evolucién hacia el amor y comprension
de la musica.

En 1956, al crearse el Consejo Interamericano de Musica, se incluyd entre
sus primeras finalidades la de “convocar a reuniones periédicas para consi-
derar problemas sobre Educacién Musical”. De acuerdo con este predicamen-
to, en la Tercera Reunién del Consejo Interamericano Cultural, se recomen-
dé la inclusién de la Educacién Musical en los planes generales de estudio,
recomendacién que constitufa una novedad en algunos paises latinoamerica-
nos. Al afio siguiente, en 1960, el cipeM convocd a la 1 Conferencia Interame-
ricana de Especialistas de Educacion Musical, que tuvo lugar en la Univer-
sidad de San Germin en Puerto Rico y que recomendd la creacidon del Ins
tituto Interamericano de Educacién Musical, bajo el patrocinio de la Facul-
tad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile.

En esta 1 Conferencia se debati6 el problema de la falta de profesores de-
bidamente capacitados en la especialidad, se tomé la decisién de crearla y
se designo a Cora Bindhoff, de Chile, para que emprendiera esta tarea a es-
cala continental. La visién de Guillermo Espinosa, el espaldarazo que ofrecio
el decano Domingo Santa Cruz al proyecto y su realizacién, fueron los pun-
tos decisivos. También el aporte de Brunilda Cartes, desde el Ministeric de
Educacién, fue valiosisimo.

La razén de fijarse la sede en Chile tuvo antecedentes que fueron cuida-
dosamente estimados. En primer lugar la antigiiedad y tradicién de las ins
tituciones existentes (el Conservatorio Nacional fundado en 1849, la Univer-
sidad de Chile abierta en 1842 y ¢l ingreso de las artes a la Educacion Su-
perior en 1929), lo que no sdlo era garantia de solidez institucional probada
sino que ademds una experiencia de muchas generaciones, La Facultad de
Ciencias y Artes Musicales que proviene de la Primera Facultad de Bellas
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Artes creada en 1929, separ6 la musica desde 1948, concediéndole rango pro-
pio en la mds alta jerarquia del pais. Ademds, en Chile existe la Educacién
Musical desde hace cerca de 80 afios en las escuelas normales y en la educa-
cidn bdsica y media.

En conformidad a estos hechos, el Presidente del cibEm propuso, con fe-
cha 22 de mayo de 1962, al Rector de la Universidad de Chile, profesor don
Juan Goémez Millas, el establecimiento de un Instituto Interamericano de
Educacién Musical que quedara bajo la tuicion de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales, proyecto que fue aprobado por la Facultad con fecha 29
de mayo del mismo afio. Por su parte, el Consejo Universitario de la Uni-
versidad de Chile, en sesion del 22 de septiembre de 1965, acorddé que el
Instituto Interamericano de Educacién Musical dependiera de la Facultad.
Este acuerdo fue refrendado por el Presidente de la Republica, por Decreto
del Ministerio de Educacion N9 29.053, del 16 de diciembre de 1965. El Con-
venio entre la Organizacion de Estados Americanos (0ka) y la Universidad
de Chile, se firmé el 14 de febrero de 1966.

El Instituto Interamericano de Educacién Musical (INTEM), bajo la direc-
cién de la profesora Cora Bindhoff, inicié entonces la preparacién académi-
ca de especialistas en educacién musical, capacitindolos para desempefiar las
funciones propias de profesores de mtisica, directores de conservatorios, ase-
sores, supervisores y también para iniciar y continuar estudios de investi-
gacién musical. Ademds, el INTEM se prepard para prestar asistencia téecnica
Y proporcionar adiestramiento a gobiernos, individuos e instituciones que lo
solicitaran,

Segun la realidad pedagdgica de los alumnos-becarios que ¢l INTEM reci-
be de la oEA, de la Facultad de Musica y de aquellos que el INTEM beca di-
rectamente, se establecid un Curriculum con actividades diferenciadas de
acuerdo a Planes y Programas de Estudio Flexibles, y Planes y Programas de
Estudios Diferenciados.

Entre 1963 y 1976, el iINTEM ha recibido un total de 169 becarios. Todos
ellos cursaron estudios regulares de perfeccionamiento en dos niveles, y en
1975 se dicté un Curso de Planeamiento de la Educacién.

En total el iNTEM ha atendido a 19 paises de la regidn, recibiendo beca-
rios de Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Costa Rica, Ecuador, El Salvador,
Guatemala, Haiti, Honduras, México, Nicaragua, Panama, Paraguay, Perq,
Republica Dominicana, Uruguay y Venezuela.

Ademés de la labor pedagdgica formativa el INTEM ha prestado permanen-
te Asistencia Técnica a organismos e instituciones tanto gubernamentales
como a particulares de toda América, mediante el envio de material did4c-
tico que incluye informacién sobre nuevas técnicas; repertorio escolar para
los distintos niveles de ensefianza; repertorio de musica de bandas; curriculum
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de la carrera; revision de Licenciaturas, Programas vy Planes de Estudio de
paises determinados y programas chilenos de la Asignatura de Educacién
Musical en los diversos niveles de ensefianza.

Desde el afio Académico 1972, el inteEM ha realizado labor extensional a
nivel de profesores de Educacion Musical, a nivel de estudiantes universita-
rios, y ademds organizé el Primer Seminario Internacional de Educacién Mu-
sical, dictado por tres profesoras extranjeras especialistas en la materia, al
que asistieron profesores en ejercicio y alumnos de la Carrera de Pedagogia
en Educacidon Musical, danza y teatro de la Facultad de Musica.

Los becarios del iNTEM realizan, también, prctica docente. Aquellos del
Segundo Nivel han trabajado en Escuelas Fiscales impartiendo formacién do-
cente-musical, han realizado labor americanista en favor de un acercamiento
latinoamericano y han contribuido a un mejor conocimiento de sus paises de
origen.

Dentro del campo de la investigacién, los becarios Florencia Pierret, de
la Republica Dominicana, primera Coordinadora del iNTEM, edité el “Can-
cionero Juvenil Dominicano”, en 1966; en 1970 se editd el Boletin N2 1 del
INTEM, y posteriormente, “Ayudas Metodol6gicas: Hacia una Metédica Activa
de la Educacién Musical”.

La oEa a través del cipem, encomendé primero, al profesor Waldemar Axel
Rolddn, musicélogo argentino, para que efectuara una “Evaluacién de las
actividades realizadas” y, posteriormente, visité Chile la Dra, Maria Luisa
Muiioz, Asesora en Educacion Musical del cipem, enviada por la Unidad de
Misica y Folklore de Asuntos Gulturales de la oka, quienes, después de asis-
tir a la totalidad de las Asignaturas del Curriculum y a la audicién prepa-
rada por los alumnos de la Carrera de Pedagogia de la Facultad, emitieron
excelentes informes tanto sobre la labor desarrollada en educacién musical,
como sobre la visién eminentemente funcional con que el INTEM ha enfocado
la formacién de profesores para Latinoamérica.

En 1974 visitd el pafs la Sra, Inés Chamorro de Suchomel, Especialista
de la Unidad Técnica de Musica y Folklore, enviada por la Secretaria Gene-
ral de la oEa, para estudiar con la Universidad de Chile las bases para una
reestructuracion de las actividades del INTEM como Centro Multinacional del
Programa Regional de Desarrolio Cuitural de la ora. Por la Universidad de
Chile integraron la comision las profesoras Maria Pfennings, Coordinadora de
la Carrera de Pedagogia en Educacién Musical, en representacién del Deca-
no de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y Escénicas, y Eliana Brei-
tler, Directora del INTEM. Se realizaron siete sesiones de trabajo de la Comi-
sion Mixta, tomando en cuenta el planeamiento con proyeccién a 1980, del
Programa Regional de Desarrollo Cultural de la oEa, aprobado por el Comité
Interamericano de Cultura (cipEc) en su Séptima Reunidn, celebrada en
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Washington D. C., en noviembre de 1973. Se estudid la creacién de: Cursos
Interamericanos en la Sede del INTEM, los que incluirian: Curso de Alto Nivel
para Especialistas; un Curso de Planeamiento, y la vital importancia de re-
comendar a la Secretaria General de la oA la inclusién de un curso es-
pecial sobre Musicologia, dentro del proyecto de formacién musical, para el
que la Universidad de Chile presentaria la programacion correspondiente.

La Comisién Mixta estudid, ademds, los problemas de Asistencia Técnica,
que incluirian la continuacién por parte del INTEM de la labor de intorma-
cién y de respuesta a las consultas que le hagan entidades oficiales y pri-
-vadas de los paises americanos; a la creacién de Misiones de desarrollo ins-
titucional a Universidades, Conservatorios y Escuelas de Musica, Normales y
otras de nivel equivalente, asi como también a dependencias de los Ministe-
rios de Educacién. Estas misiones tendrian como objetivo impulsar y forta-
lecer la adecuada formacién profesional de la musica en las distintas espe-
cialidades e igualmente contribuir a la elaboracién técnica y aplicacion de
los planes y programas de estudio de la Educacién Musical.

Se estudié también el seguimiento de ex becarios, creando asociaciones na-
.cionales de los profesores egresados del INTEM, a fin de que sus servicios sean
utilizados por la institucion nacional coordinadora de las actividades del curso
que se efectiie en el pais del ex becario. El INTEM propenderd, dentro de este
plan, a que se incluya a sus egresados de mayores méritos en los equipos de
expertos que dicten cursos sobre desarrollo pedagégico en paises distinios
a los del ex becario.

Para facilitar la labor de la institucién pedagégica interamericana, la Se-
cretaria General de la oEA suministraria materiales audiovisuales, Igualmen-
te contrataria los expertos no chilenos para los cursos interamericanos que se
aprueben en los planes anuales de operaciones. También se vio la posibili-
dad de crear un centro multinacional satélite del INTEM, en un pafs ameri-
cano que ofrezca las condiciones para impulsar la produccion de material di-
dictico (textos, instrumentos, discos, peliculas, etc.) con la utilizacién del
elemento folklorico. Los expertos encargados del estudio de base coordina-
rian el trabajo preparatorio con el INIDEF de Venezuéla, Centro Multinacio-
nal de Etnomusicologia y Folklore del Programa Regional de Desarrollo Cul-
tural de la OEA.

Dentro del rubro de publicaciones, se recomendé$ que el INTEM, en su nue-
va proyeccién, impulsara la impresién de cancioneros preparados por los be-
carios del Curso para Especialistas en Educacién Musical. Estos cancioneros
podrian incluir composiciones propias y selecciones de obras de autores de
los respectivos paises de origen de los becarios.

El Gobierno de Chile ha demostrado interés en ofrecer el INTEM de la
Universidad de Chile, debidamente fortalecido, como sede Interamericana
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para la Educacién Musical y prestarle el apoyo necesario para su normal fun-
cionamiento en Chile, otorgdndole toda su colaboracion para el mejor éxito
de las actividades programadas.

“SESQUICENTENARIO DE LA OPERA EN BUENOS AIRES”

Luego de algunos intentos aislados, provenientes de sesiones introductorias
del canto operistico, ha de consignarse €l afio 1825 como el de la primera
funcién de épera completa realizada en la ciudad de Buenos Aires. Este he-
cho, que significa para la capital argentina el haber arribado a su sesqui-
centenario de vida con la Opera, echando asi base para la ulterior evolucion
en la materia, sugiere pasar revista sucintamente al largo decurrir de ciento
cincuenta afios, transcurridos desde aquella integral de “El barbero de Se-
villa” de Rossini, que abri6 el fuego, servida por una compaififa lirica que
encabezaba el tenor Rosquellas, y que integraban unos veintiocho musicos
bajo la batuta del maestro Massoni.

Aquella funcién inicial, llevada a efecto en un modesto escenario capita-
lino —el entonces denominado Coliseo, tnico teatro existente en la ciudad—
tuvo el significativo rango de pionera en la regién austral de América, ha-
ciendo las veces de primer contacto efectivo con la dpera en nuestro hemis-
ferio sur (entendido esto, del punto de vista de una representacién completa
y con caricter publico).

Ahora bien, el acontecer musical argentino prosiguid, aunque con algunas
intermitencias, en lo sucesivo. Cuando a partir de 1838 se suma a la gestion
del anterior teatro, otro denominado “de la Victoria”, y comienzan a partir
de alli a acentuarse las escenificaciones liricas, entrando al cartel bonaerense
varios titulos fundamentales de la 6pera italiana: “Lucia di Lammermoor”,
de Donizetti, llega en 1848; “Norma” de Bellini y “Ernani” de Verdi lo
hacen al afio siguiente, asi como también la inmortal trilogia verdiana de
mediados del ochocientos, llega al Rio de la Plata a muy corta distancia de
sus respectivos estrenos europeos: ‘‘Rigoletto”, “Il Trovatore” y “La Tra-
viata”, con su rdpida trascendencia ,implican un perceptible acortamiento
con el mundo lirico internacional.

Esta situacién de paulatino afianzamiento quedé mads acabadamente estruc-
turada hacia 1857, al inaugurarse en la capital argentina el primer teatro bau-
tizado con el nombre del descubridor de América. Ese primitivo Colén fue,
ademds del primer edificio construido con estructura metdlica en Buenos
Aires (traida especialmente de Irlanda), una institucién activa y consecuen-
te en el quehacer operistico, que presenté muchas novedades (“Aida”
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de Verdi, “Fausto” de Gounod, “Carmen” de Bizet o “La Gioconda” de
Ponchielli, entre tantas otras, tuvieron entonces su estreno argentino) asi
como intervenciones de ilustres cantantes, como Gayarre, legendario tenor
espafiol, o su colega itilico Tamagno, seleccionado por Verdi para protagoni-
zar su “Otello” en el estreno absoluto, éxito que también repitid en el dmbito
portefio,

Pero todo entusiasmo suele tener su limite, y el gusto del publico tam-
bién. Ese antiguo teatro Coldn, que habia adquirido un reconocido presti-
gio en el hemisferio sur, comienza a ceder paso a un nuevo teatro, bauti-
zado como “La Opera”, que comenzara a funcionar en 1872 y que fue con-
formando una nueva élite musical (y traspasando un vasto sector de la
existente) , perfildndose asi una etapa activa y provechosa para el acervo mu-
sical argentino, donde los estrenos cobraban asiduidad manifiesta. Se conocie-
ron “Cavalleria rusticana” de Mascagni e “I. Pagliacci” de Leoncavallo: varias
de las mas trascendentes 6peras de Giacomo Puccini {“Manon Lescaut”, “La
Bohéme”, “Tosca”, y “Madame Butterfly”); la entonces creciente figura de
Jules Massenet hizo impacto con “Manon” y “Werther”; el inefable Jacques
Offenbach aparecié representado por sus “Cuentos de Hoffmann”, y en un
plano destacadisimo, el influyente genio musical de Richard Wagner encuen-
tra la primera representacién sudamericana de varios de sus dramas liricos:
“Tristin e Isolda”, “Los maestros cantores de Nuremberg” y “La Walkyria”.

Junto a este variado cartel, la presencia de renombrades cantantes, como el
legendario tenor Enrico Caruso (se presentd en Buenos Aires con vivo suceso
antes de sus triunfos norteamericanos) y de egregias batutas, como la* del
recordado Arturo Toscanini, asignan a estos afios finiseculares del historial
musiczl bonaerense, un relieve digno de parangonarse a los centros mds ac-
tivos en la materia.

Si bien este panorama muestra a las claras Jas facetas de una copiosa irri-
gacién internacional, no quedd descuidada la produccién eminentemente
localista, y asf aparecieron varias novedades de 6peras argentinas que, si-
guiendo la tradicién imperante, se ofrecian cantadas en lengua italiana. En-
tre los compositores dignos de ser recordados se encuentran Hargreaves, autor
de la primera épera considerada argentina, titulada “La gata blanca” (el es-
treno se produjo en 1877) ; Arturo Beruti y con alguna posterioridad Héctor
Panizza (autor de “Aurora”, compuesta especialmente para la primera tem-
porada del Colén actual); Constantino Gaito, Lépez Buchardo, o Felipe
Boero (creador de una obra lirica sobre tema criollo, “El Matrero™), todos
los cuales obraron con €l entusiasmo propio de un momento de floracién,
aportando lo mejor de si a estas manifestaciones de la musica nacional,

Fl largo siglo y medio de dpera en la Argentina —apreciable capitulo de
la historia musical de Sudamérica toda— se afirma definitivamente con la
apertura del actual Teatro Colén bonaerense, institucion de vasta proyec-
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cién en el orbe musical. En efecto, en la fecha patria argentina del 25 de
mayo, y corriendo el afio 1908, s¢ concreta la apertura del primer coliseo
honaerense luego de dieciséis afios de iniciada su construccion, abriéndose
asi la perspectiva de una nueva etapa en el desenvolvimiento de la vida mu-
sical de Buenos Aires. No solamente por las grandiosas dimensiones del he-
cho arquitecténico y su riqueza ornamental (la sala de espectdculos, por el
volumen y capacidad de espectadores encuadra entre las mayores del orbe)
sino por la importante proyeccién artistico-musical, verificada desde el inicio
de su labor, el teatro de referencia se convirtié en exponente indubitable
del pulso musical del pais. Capitalizo la concurrencia de grandes cantantes,
directores de orquesta, y también de preclaros compositores que Ilegaron a
dirigir alli sus propias obras (caso de Richard Strauss, Saint-Saéns, Strawins-
ky, entre otros) integrando la labor de otros géneros musicales en la suma-
toria de espectdculos capitalinos. En este aspecto, concertistas de nota y
conocidos conjuntos de cémara, asi como orquestas completas, alternaron con
las “étoiles” de la danza, puesto que el ballet encontré campo propicio en
las programaciones desde sus origenes. Todo esto cobra el invariable (hasta
hoy) cardcter de caleidoscopio, en el sentido de la pluralidad de las mani-
festaciones abordadas.

A partir de los afios treinta, la situacién musical capitalina, que en apre-
tada resefia busca brindar el autor de esta nota a fin de caracterizar el
productivo siglo y medio transcurrido, cobra la estructuracién que defihiti-
vamente (esto es, con vigencia actual) habria de perfilar su prospectiva
musical. Existen desde entonces los cuerpos estables (orquesta, coro y ballet
permanentes) del méiximo coliseo portefio, que en continuada labor con-
fieren eficacia a su forma organizativa. Se llega asi a un sesquicentenario
fructifero, evidencia de una tradicién sélidamente afirmada entre los paises
hispanohablantes. El arte lirico encuentra asf, en Buenos Aires, un sélido
baluarte, sostenido con rango de pionero.

NEsTorR ECHEVARRIA
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MANUEL SIMO, COMPOSITOR Y DIRECTOR DE LA ORQUESTA

—F. P

—F.P.

SINFONICA NACIONAL

por Florencia Pierret

Maestro Simé: su vida profesional ha estado intimamente ligada al
desarrollo musical dominicano. Creo que pocos pueden haber estado
mayormente vinculados a las mds importantes instituciones del pais
y a las Gltimas generaciones de estudiantes de la especialidad y su
proceso de crecimiento y consolidacién, como usted.

En su calidad de Director del Conservatorio Nacional de MMsica, pri-
meramente; mds tarde desde la direccion de la Orquesta Sinfonica
Nacional y siempre como maestro generoso e infatigable, su labor ha
sido vasta y fecunda.

Ha sido usted, ademds, el primer compositor dominicano que ha em-
pleado en sus obras un lenguaje contempordneo y transmitido a sus
alumnos inquietudes por las nuevas técnicas de creacion.

Por estas razones lo he elegido para una entrevista que publicard la
Revista Musical Chilena. sDesearia concedérmela?

. Con €l mayor gusto, sobre todo tratindose de ese vehiculo cultural

que es orgullo americano.

Como director del C.N, de M., jcudles piensa que fueron sus mejores
logros?

. Por mis visitas a diversos paises; por haber adquirido una mayor

amplitud de concepto sobre el destino universal de la musica, con-
sideré que el Conservatorio Nacional debia cambiar su orientacién y
acercarse mds a las corrientes actuales en este tipo de institucién.
Partiendo de esa base, lo primero fue incorporar las catedras que,
siendo imprescindibles, no formaban parte del plan de estudios.
Armonia: Hubo que preparar profesores que asumieran esa tarea.
Decidi abordar yo mismo la docencia del ramo, hasta formar el pri-
mer nucleo.

Historig de la Musica: Que aunque habfa existido desde antes como
citedra, carecfa de la orientacién debida, mds acorde con el conoci-
miento cientifico.

Iniciacién de la pedagogia: No en calidad de estudio especializado,
sino como formacién histérico-humanistica.

En la segunda fase fueron modificados los planes de estudio en dos
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aspectos fundamentales: a) El periodo tradicional de un afio aca-
démico se dividié en dos semestres. b) Se determind el estudio por
ciclos. Un ciclo elemental previo al Conservatorio y tres ciclos en el
Conservatorioc mismo, cada uno de tres afios, los dos primeros in-
termedios y el tercero superior; mds cursos de perfeccionamiento op-
cionales.

En la tercera fase de la reforma se replantearon los programas y la
orientacién de ramos como la teorfa y el solfeo. El principal cambio
se produjo en su esencia misma, Se sustituyeron métodos ya caducos
por renovados; las practicas ritmico-auditivas se incorporaron a estas
clases, recomendando Ia fusién y la vivencia de todos los elementos,
Asimismo estas clases se transformaron en colectivas,

En aquel entonces se iniciaron e impulsaron las audiciones internas
permanentes y sistemdticas. Obligaban tanto al alumno como al pro-
fesor a mostrar y a compartir en forma estimulante para todos y no
competitiva, la labor realizada por cada uno. Estas audiciones se con-
sideraban dentro del calendario de estudios y participaban profeso-
res y alumnos de todos los ramos. Se propicié y logramos conseguir
la participacion activa y creadora del profesorado en la vida de la
institucidn.

A pesar de no haber sido nombrado para ese efecto comprendi la
importancia vital de la composiciéon y el analisis como formacién
para los alumnos en nivel superior de aprendizaje, aunque no se
dedicaran mds tarde a la creacién como profesionales. Entonces ifiicié
cursos libres para los jévenes interesados en recibir esa disciplina.
Durante varios afios guié varios grupos antes de que el curso fuera
creado oficialmente.

— F. P. Al ser nombrado en la Orquesta Sinfénica Nacional ¢se marginé usted
del Conservatorio?

— M. S. En el momento mismo, si, y se explica por el cimulo de trabajo que
representaba la nueva responsabilidad. No obstante varios afios mas
tarde me reincorporé a esa institucién en interés de no desvincularme
de la actividad docente que es una fuerte vocacién en mi. Por consi-
derar que era el momento adecuado, gestioné y obtuve el nombra-
miento de profesor de andlisis y composicién ya que —repito— con-
sidero estas disciplinas de capital importancia para una formacién
mds profunda del futuro miisico profesional.

—F.P. A través de ese cargo ¢ha obtenido usted frutos concretos?
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—M.S.

-FP

—F. P

—F.P

—M.S.

—F. P

—M.S.

Para bien del pais y satisfaccién personal, ha habido ya dos pro-
mociones de graduados; la primera con dos alumnos: Margarita Luna
de Espajllat y Miguel Pichardo; y la segunda con Leyla Pérez y Pérez,
Aura Marina del Rosario y Fausto Vizcaino. Otros varios estudiaron
bajo mi direccién, pero no alcanzaron a graduarse; otros estdn en
pleno periodo de formacién.

¢Quiénes, entre los que completaron estudios, estdn por el moménto
dedicados a la composicién?

Margarita Luna en Santo Domingo y Miguel Pichardo en Furopa,
aunque los demas escriben con frecuencia.

No obstante el reducido nimero de graduados, creo que el estudio
de la composicién ha contribuido fundamentalmente a crear una
conciencia universal y actual en los que lo han realizado y ésto es
muy valioso para nuestra patria.

Se habla de usted como un gran innovador, que se interesa por todas
las tendencias en todos los 4mbitos de la musica.

. Habiendo sido pionero en estas materias ya establecidas en paises

mis avanzados, resulto para muchos un renovador, principalmente
por haber inculcado a mis alumnos esta misma actitud abierta y re-
ceptiva. Pienso que el cambio como principio siempre es positivo
(sobre todo en los creadores) aunque muchas veces no constituya lo
mejor,

¢Sus aportes a la Orquesta Sinfénica Nacional?

Uno de ellos, 2 mi juicio, la amplitud de criterio con que he labo-
rado en ella. Si la O. S. N. es el mejor vehiculo para probar el ta-
lento, hay que ponerla a disposicién de ese talento. Por esa razén la
musica dominicana ha encontrado acogida en ella sin discriminacién.
Igualmente, todo intérprete nacional que demuestre condiciones, ha
actuado como solista. A todo joven con interés y preparacion para
hacerlo se le ha permitido dirigir la orquesta; y como una leccién
de jerarqufa, anualmente se invitan directores extranjeros a actuar
frente a la orquesta.

¢Podria mencionar alguno de éstos?
Entre otros, Carlos Chdvez, Luis Herrera de la Fuente y Abel Fisen-
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berg, mexicanos; Pierino Gamba, italiano; Ricardo Del Garmen, de
Guatemala; Alfredo Silipigni, italoamericano; Efrain Guigui, Argen-
tina; Gonzalo Castellanos de Venezuela; José Serebrier, uruguayo;
Helmuth Thielfelder, alemdn; Enrique Garcia Asencio, de Espaiia,
y Jacques Singer, usa.

Desde 1960 se organizan las temporadas oficiales de Primavera, apar-
te de la labor continuada durante todo el afio, en la capital y pro-
vincias.

— F. P. ;Qué han significado para la vida musical dominicana los cursos de
direccién de orquesta que Ud. ha organizado y qué proyeccion inter-
nacional han alcanzado?

— M. S. En 1970 y 1972 se han llevado a efecto cursos internacionales de direc-
cién de orquesta a los que han asistido representantes de muchos
paises de América. Los alumnos tienen la oportunidad de realizar prac-
ticas de direccién con la O.8.N. Esto, los que se inscriben en calidad
de activos; los observadores lo hacen en calidad de pasivos. No se ha
pretendido ampliar conocimientos de directores ya formados sino ini-
ciar en estas disciplinas. Estos cursos, que han estado a cargo del joven
director espafio]l Garcia Asencio, constituyen ademds, una valiosa lec-
cién para la orquesta misma.

— F.P. (Cree Ud. que la O.S.N. tiene una proyeccién de trascendencia en el
ambiente nacional?

— M. S. En mds de un aspecto. La O.S.N. es, en primer lugar, la meta de todo
miuisico dominicano serio y se constituye asi en una aspiracion supre-
ma. Por otro lado, es una institucién educativa de alto nivel y en ese
sentido es que se elaboran fundamentalmente las programaciones, tra-
tando de incluir en ellas obras de diferentes épocas y estilos. Ademds,
ha sido y es una institucion respetada durante sus treinta y dos afios
de existencia ininterrumpida, ain dentro de la inestabilidad en que
a veces se ha debatido el pafs. Todos los gobiernos han comprendido
su valor y no han intentado tocarla nunca lo mis minimo. Por el
contrario, la consideran un estandarte de cultura y un timbre de or-
gullo para todos los dominicanos.

— F.P. Ud. ha hablado de ia O.S.N. como instrumento de educacién para la
juventud; ¢en qué forma a su juicio se cumple este proceso?

- M.S. La orquesta ha realizado esporddicamente conciertos educativos, por
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—F.P.

—M.S.

—F. P

—M.S.

—F.P.

-F.P.

~F.P.

ejemplo en Bellas Artes, a los que se ha invitado a los estudiantes;
varios conciertos en el Centro Obrero de Santo Domingo, para sus
socios; también en la Universidad Auténoma (la primera del Nuevo
Mundo) donde inclusive ha realizado ciclos completos. También para
las otras universidades del pais.

¢Cree que es suficiente para la formacién cultural de nuestra juventud?

No, no lo creo y tampoco que es el mejor camino. Pienso que lo im-
prescindible es una buena educacién musical organizada en todos: los
niveles escolares. Pienso también que la educacién musical sistemd-
tica es la Unica forma de que se aumente en forma sensible el publico
de los conciertos.

¢No cree Ud. que también debe despertar vocaciones y de iniciar en

este camino a muchos futuros muisicos dominicanos?
;Sin lugar a dudas!

Se habla de un déficit de instrumentistas en nuestro pais ¢a qué
se debe?

- Dirfa que principalmente a la falta de estimulo econdmico. Me re-

fiero al musico con aspiraciones de superacién profesional. Pese a que
se vislumbra un futuro mejor en este sentido. Es cierto que existen
limitaciones, pero en todo caso la persona con verdadera vocacidn su-
pera todos los obstacules.

¢Piensa que la inauguracién del Teatro Nacional incidird en esa
mejoria?

. Evidentemente. Porque siendo de tan alta categoria artistica, el nivel

de los especticulos requerird una alta calidad prolesional que a su vez
obtendrd la remuneracién que merece.

¢Cree Ud., como yo, que se hace necesario, cada dia mds, la investiga-
cién musicolégica en la Republica Dominicana, que nos lleve a descu-
brir nuestro pasado también en lo que a musica colonial se refiere?

. No sélo lo creo necesario sino urgente. Debemos rescatar nuestros

valores auténticos antes de que se pierdan. La tan comentada nefasta
influencia de la radio y Tv es real en la mayorfa de los paises. Lo
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nacional empieza mezcldndose con otras tendencias y termina perdien-
dose lo propio.

Entre los investigadores dominicanos que se han empefiado en descu-
brir nuestras raices en las mismas fuentes de informacidn, estin Ro-
driguez Demorizi y Marino Inchaustegui. Pero ellos no son misicos.

—F.P. En nuestro pais se le considera un compositor de vanguardia: ¢como
se ve Ud.?

—M.S. Es muy dificil autojuzgarse. En comparacién con las obras contem-
pordneas que conozco y con cuyo lenguaje técnico y expresivo me
identifico muchas veces, no soy un compositor de vanguardia. Ad-
miro, sf, a los compositores vanguardistas sin que por ello comparta
todas sus ideas. Creo que es una necesidad espiritual que aquella per-
sona con dotes creadoras, al sentirse insatisfecha con los medios de
expresién heredados, trate de buscar y experimentar todos los recur-
sos a su alcance, si con ellos satisface sus inquietudes estéticas.

— . P. ¢Cudl es su lenguaje expresivo?

—M.S. Creo que para los que como yo surgieron como compositores de un
sistema tonal cerrado, la mejor forma de desembarazarse consiste en
aplicar el sistema serial. La falta de un gran ambiente artistico nos
obliga a dejarnos guiar por algo que en este caso consiste en un siste-
ma aparentemente rigido, aunque por melio de €I, se pueda encontrar
finalmente la libertad expresiva que uno ha presentido. Yo me iden-
tifico mejor con este sistema que con cualquier otro.

—F.P. ;Le interesaria realizar alguna experiencia en el campo de la misica
electréonica?

— M. S. Me encantarfa, pero no tengo la formacién adecuada, ni aqui exis-
ten los medios imprescindibles para levar a efecto esas experiencias.
No tenemos ni siquiera laboratorios experimentales. Pero creo que
la misica electrénica ofrece una gama de posibilidades extraordina-
rias ya demostradas y que indiscutiblemente es ¢l paso inmediato
de evolucién. Ella no desvirtia la sonoridad instrumental propia-
mente, sino que agrega una dimensién nueva a los colores sonoros ya
tradicionales.

* 123



Reseifias
EL FRUTO DE UN SEMINARIO DE TITULO: JARDIN MUSICAL

Florencia Pierret Villanueva

En diciembre de 1973, cuando todavia me encontraba residiendo en Chile,
fui obsequiada con un ejemplar del “Jardin Musical”, repertorio escolar para
1¢ y 29 afios bisicos, trabajo resultante de un “Seminario para optar al titulo
de Profesor de Estado en Educacién Musical” efectuado en la Universidad de
Chile (Facultad de CC. y AA. Musicales y Escénicas) por un grupo de doce
alumnos de la carrera, bajo la direccién de la consagrada profesora Jarah
Schmidt Neumann, titular de la cdtedra de Ritmica Dalcroze y otras espe-
cialidades.

Yo habia sido testigo de los grandes esfuerzos realizados para levar ade-
lante esa tarea, cuyas diferentes etapas segui con profundo interés desde su
estado embrionario; ver el libro ya impreso resultaba algo casi increible Yy,
por cierto, muy estimulante.

En el primer semestre del presente afio tuve una grata sorpresa al recibir
en Santo Domingo (Rep. Dominicana) un tomo con el mismo nombre
—JARDIN MUSICAL— pero esta vez realizado por otro grupo de alumnos de Edu-
cacién Musical (dieciocho personas) orientado por la profesora Schmidt en
un nuevo Seminario de Titulo; tomo contentivo de un repertorio seleccionado
para nifios en tercer y cuarto afios de la Escuela Bisica.

Ninguna de las dos ediciones ha sido hecha con fines comerciales; en am-
bas ocasiones el Ministerio de Educacién al publicarlas, ha queride colaborar
para poner al servicio del docente de la musica en la escuela chilena, un
material de suma importancia para el desarrollo de sus clases. No obstante,
estas dos obras —sobre todo la segunda— se proyectan més alld de Chile y
creo que deberia pensarse en una revisién con miras a publicarlas en un solo
tomeo para difundirlas por toda América.

Estas obras no constituyen simples cancioneros infantiles; ya que aunque
presentan un material universal rico, incorporan ademads, una primera parte
conceptual en la que abundan las informaciones sobre métodos de Educacién
Musical, guias sobre técnicas de trabajo; consejos sabre folklore integrado a las
clases de musica, material diddctico, etc.

Por otra parte, se hacen explicaciones y recomendaciones para el uso del
repertorio, el que como ha sido tradicional en la Educacién Musical chilena,
se divide en a) repertorio diddctico, y b) repertorio recreativo; lo que a mi
juicio es sumamente positivo, ya que lo primero sirve a la formacién de hd-
bitos, a 1a exaltacién de valores éticos, al cultivo v desarrollo del amor patrio,
etc.; vy las canciones recreativas cumplen mas bien una funcién formativa en
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lo estético teniendo como principal objetivo disfrutar cantando, logrdndose
asi un buen equilibrio dentro del proceso educativo.

Segun se hace constar en el segundo tomo, las fuentes de consulta han sido
innumerables. No so6lo se revisaron multiples obras para elegir el repertorio,
sino que se sostuvieron entrevistas con profesionales tan idéneos como Maria
Ester Grebe, Manuel Danneman y Raquel Barros —investigadores musica-
Ies en diferentes campos—; se mantuvo correspondencia con musicos extran;
jeros, algunos de los cuales suministraron materiales de sus respectivos paises;
y profesores chilenos también cooperaron con canciones recopiladas durante
afios de ejercicio profesional.

Todos los aspectos abordados se tratan en forma exhaustiva y seria. Se nota
un gran interés por no dejar fugar a la duda o confusién.

En el capitulo 1 (tomo dedicado a tercer y cuarto afios basicos) se plan-
tea lo que ha pasado a ser el “quid” de la problemitica de la Educacién
Musical en nuestro continente. Se habla de la necesidad de ayudar y guiar
al profesor del Plan Comun, esto es, al profesor de grado (o de aula, como
lo llaman en algunos de nuestros paises) para que €l pueda hacer frente a
la educacién musical de los niftos alli donde no haya profesor especializado.
Considero —adhiriendo al pensamiento de mi maestra Cora Bindhoff al
respecto— que mientras no se planifique y realice definitivamente la forma-
cidn sistemdtica del profesor de aula en el campo de la musica, seguiremos
con una demanda escolar infinitamente mayor que la oferta, y el problema
seguird en pie.

En el JarDIN MusicaL se elude, sin embargo —y es comprensible por el
caracter de la obra, que No es un método— lo relativo a la lectura musical,
no quedando claro posiblemente para esos maestros de grado, lo que se in-
sinda sobre el Do “movible” y su paso al Do fijo (ubicacién absoluta de los
sonidos) . Pero éste es s6lo un detalle menor ante un trabajo serio y pro-
fundo, en el que se logré una unidad extraordinaria y poco comin, en el
equipo que lo llevd a efecto.

Los multuiples indices contribuyen a facilitar la consulta; aunque a mi
juicio en el primer tomo falta el Indice General; v en el que aparece en el
segundo (para tercer y cuarto grados) deberfa colocarse ntimero de p4gina
al Jado de cada rubro.

Si mis cdlculos no me traicionan, hay un total de ciento cincuenta y tres
creaciones, pertenecientes setenta y una de ellas a miembros del grupo efi for-
ma individual, y ochenta y dos al equipo completo (trabajo de taller). Her-
moso ejemplo que nos alienta e inspira.

En el primer Jardin Musical, ciento una paginas con doscientas veintidos
canciones y ejercicios ritmicos sobre palabras y frases; en el segundo, unas
trescientas cinco obritas, de las cuales noventa del repertorio diddctico son
practicas ritmicas, incluyendo diversas combinaciones de disociacion y setenta
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y nueve son creaciones donde la entonacién pasa a ser el objetivo principal.
Las canciones recreativas alcanzan el nimero de 136. Exigente trabajo.

Al revisar ambos tomos y comprender el alcance de la labor realizada,
senti el deseo de hacer un comentario sobre ella; no obstante, el tiempo trans-
currid sin concretarlo por razones muy ajenas 2 mi voluntad. Creo, sin em-
bargo, que todavia tiene vigencia y por eso lo escribo. Pienso que s6lo el que
ha hecho alguna vez un esfuerzo de esta naturaleza, puede reconocer el de
los otros, Un trabajo tan util e interesante —insisto— debe ser revisado, co-
rregidos sus posibles errores u omisiones —Topa obra los tiene siempre, aun-
que sus autores, por el amor a los “hijos”, piensen que son perfectas— y
re-editadas.

Felicitaciones a los nuevos colegas que con sus respectivos seminarios y la
correspondiente aceptaciéon de los mismos por parte de la comisién revisora,
se incorporan en forma profesional al duro pero maravilloso campo de la
Educacién Musical, y a la eficiente profesora cuya calidad académica conozco
y admiro, por este nuevo fruto de su abnegada labor.

Pre-Columbian América xi-1. Comentarios de Manue] Dannemann, Grabacio-
nes y fotografias de Jochen Wenzel. Disco Philips, Stereo Cldsico. Amerin-
dian Ceremonial Music From Chile, uNEsco Collection “Musical Sources”.

Acaba de aparecer en Europa, en UNEsco, Collection Musical Sources, una
seleccién de Amerindian Ceremonial Music from Chile, y en el pais en graba.
cién Philips.

Este disco fue realizado bajo la direccion del investigador y profesor de la
Universidad de Chile, Manuel Dannemann, y con la participacién en las
grabaciones v fotografias del técnico alemdn Jochen Wenzel

Una exposicién detallada de los antecedentes generales: fundamentacion,
objetivos, criterios selectivos de los materiales musicales, obtencién de éstos,
resultados, y colaboracién recibida, se encuentra en el articulo del profesor
Dannemann titulado ‘“Proyecto uNEsco sobre edicién de midsica tradicional
chilena”, publicado en la Revista Musical Chilena, XXIX-181 (julioseptiem-
bre, 1975), pp. 87-103,

Este proyecto sc gesté en el Primer Congreso Internacional de Etnologia
Furopea, celebrado en 1971, contando desde un principio con el apoyo del
eminente musicélogo Alain Daniélou, Director del Instituto Internacional
de Musicologia Comparada y Documentacion, establecido en Berlin.

El proyecto propende a divulgar internacionalmente la cultura musical
tradicional de Chile en particular, y de América Latina en general, a través
de materiales musicales recogidos con equipos y procedimientos técnicos de
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6ptima calidad y difundidos por un conducto de tan alto prestigio como es
la UNEsco y el Instituto Internacional de Musicologia Comparada y Docu-
mentacion. Esta divulgacién representa una necesidad primordial por cuanto
la musica chilena, de tradicién oral, se encuentra en gran peligro de extincién
debido especialmente a la arremetida feroz e indiscriminada de la musica
papular comercial,

El disco LP que acaba de aparecer es el primero de una serie de tres, que
incluird musica autéctona indoamericana-chilena; musica tradicional mestiza
o folkl6rica hispano-chilena, y musica polinésica de Isla de Pascua. E1 primer
disco “es una muestra documental representativa de misica indigena existente
en Chile, de procedencia precolombina y de marcada vigencia en nuestros
dias. En términos generales, ella se caracteriza por su funcién ceremonial
de cardcter mégico-religioso, su profunda significacién social y por un apre-
ciable grado de afortunada conservacién de elementos musicales autdctonos
de la cultura indoamericana”.

Incluye manifestaciones miisico-culturales de las dreas norte, y sur de Chile.
De la zona norte hay tres selecciones, el cauzilor o cauzulo, denominacion
de un ceremonial cantado y danzado de ancestro atacamefio, que se efectua al
terminar la faena comunitaria de 1a limpieza de canales de regadfo agricola,
con el proposito de agradecer los dones recibidos de la Pachamama —nombre
de origen incaico de la madre-tierra— y para solicitar abundancias de aguas
y fecundidad de las cosechas, como también para pedir la paz y prosperidad
general del pueblo. Figura también el taldtur, nombre de un ceremonial tam-
bién de estirpe atacamefio y funcién similar a la sefialada para el cauzilor.
El taldtur tiene como meta la migica obtencidén del agua para fertilizar la
tierra. En tercer lugar estd la danza de sicuras, expresién coreografica de pro-
cedencia incaica. Antes de la culminacién del proceso de mestizaje hispano-
americano tuvo, como finalidad primordial, el homenaje religioso a la Pa-
chamama —madre— tierra, complementado con el sacrificio propiciatorio de
auquénidos, En [a actualidad se realiza para celebrar las festividades del culto
cat6lico en honor de Cristo, la Virgen y santos de gran importancia para el
norte chileno, entre ellos San Andrés y Santa Barbara, como ocurre en el
pueblo de Cariquima donde fue registrada esta versién, y en el pueblo de
Isluga, centro tradicional de los ceremoniales danzados, y de signficativas
Ppracticas precolombinas.

El disco incluye, ademds, dos selecciones de la cultura mapuche. Toques

de trutruca, recogida a intérpretes de las cercanfas de La Cantera de Purran-
‘que, en Temuco, Provincia de Cautin; un Trecairecatin, especie de introduc-
cién “a paso lento” a la danza; el Puel Purrun, o toque de danza propiamente
tal: el Riinkii Purrin para bailes “saltados”, y el Choique Purrin, danza zoo-
moérfica que imita al avestruz. Otra seleccién es el canto de machi, Datu
cutran-n, acompafiado de kultrun, de indole terapéutico musical.

Con este disco Chile es el primer pais latinoamercano que se incorpora
a las colecciones de musica tradicional que edita UNEsco.





