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tores. Desde hace quince aiios realiza investigaciones sobre musicoterapia y
es considerade una eminencia en su especialidad. Es presidente de la Asocia-
cién Internacional de Musicoterapia y en 1976 fue presidente del Segundo
Congreso Mundial de Musicoterapia. '

Dra. MuiceNt RNk, En la actualidad, catedrético de los cursos superiores
de Educacién Musical en la Facultad de Musma dela Umvers1dad de Cludad
del Cabo.

Realiz6 sus estudios en universidades de Sudafrica obteniendo Licenciatura
y los titulos de Bachiller y Master en Educacién Musical. Posteriormente si-
guié cursos de perfeccionamiento en Paris y en Alemania, El Gobierno
de Alemania le otorgé una beca para estudiar el Método Orff, en el Insti-
tuto Orff de Salzburgo. Obtuvo el doctorado en Filosofia, en la Universidad
de Witwatersrand, con una tesis que se basé en un proyecto de investiga-
cién sobre el valor curativo, con Musicoterapia infantil, de la disfuncién
psiconeuroldgica, En la actualidad realiza una investigacién sobre terapia
musical con nifios autistas.

Su especializacién en Educacién Musical es ¢l Método Orff y su aplica-
cién en los colegios, y también el rol del Método Orff en la terapia musical
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interamericanos de Etnomusicologia, Antropologia y Folklore Musical, Sus
innumerables trabajos en temas de su especialidad han sido publicados en
Europa, los EE. Uu., paises latinoamericanos y en Chile.

L4 4 .



PROLOGO
La musicoterapia en Chile *
por Maria Ester Grebe

I

La musicoterapia es una interdisciplina paramédica y musical que se preocu-
pa’ principalmente del uso terapéutico de la miisica, o sea, del “tratamiento
de las enfermedades por medio de la musica” (Lacroix, 1962: 33). Al abor-
dar tanto patologias fisicas y siquicas como sicosomdticas, contribuye a
“recuperar el equilibrio integral del individuo® (Antrim, 1944: 409). Bren-
ner concuerda con esta idea y la expande al afirmar: “La musicoterapia
nos enfrenta con los efectos fisioldgicos, afectivos y mentales de la miusica,
pues su influencia bienhechora contribuye al logro de un equilibrio sico-
fisico” (1968: 3). La siguiente definicién, enunciada por Alvin, integra y re-
sume diversos conceptos preexistentes: “La musicoterapia es el uso dosifi-
cado de la musica en el tratamiento, la rehabilitacién, la educacién y el
adiestramiento de adultos y nifios que padecen trastornos ffsicos, mentales
o emocionales” (1967: 11). Desde un punto de vista médico, Benenzon la de-
fine como una “especializacién cientifica que se ocupa del estudio e investi-
gacién del complejo sonido-ser humano, sea del sonido musical o no, tendien-
te a buscar los métodos diagndsticos y terapéuticos” (1972: 3). En la refor-
mulacién posterior de su definicién, estd latente el enfoque psicodindmico de
su autor: “La aplicacién de cualquier elemento sonoro, musical o no, con
el objeto de producir estados regresivos y abertura de canales, a esos ni-
veles, en los pacientes, emprendiendo por medio de los nuevos canales de
comunicacién el proceso de reaprendizaje y de recuperacién del individuo
para la sociedad” (Benenzon, 1976: 11). Estas definiciones permiten acla-
rar un hecho de considerable importancia. Tal como sucede en la musica
contemporanea, en la musicoterapia se han ensanchado las posibilidades
sonoras, agregando a aquellos estimulos propiamente musicales otros no
musicales, tales como ruidos o sonidos puros producidos en forma electro-
acustica. :

Aunque en la actualidad sus principales campos de aplicacién son la
Rehabilitacién Fisica y la Siquiatrfa, la musicoterapia ha incursionado v
colaborado en diversas otras especialidades de la medicina y de las disci-

* El presente trabajo tiene su origen en un breve informe introductorio presentado en
el ler. Seminario Chileno de Musicoterapia (1977}, por Grebe y Serna. La autora que
suscribe agradece la colaboracién bibliografica del Sr. Serna en aquella oportunidad,
En su nueva version, se han reformulado, amplificado y reintegrade sus contenidos,
ofreciendo una perspectiva mas amplia y completa.

Rev. Musical Chilena, 1977, XXX1, N° 139-140, pp. 5-19.
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plinas paramédicas. . Tres ‘principios activos-de la -musicoterapia favorecen
dicho enlace:

1. “El establecimiento o, reestablecimiento de las relaciones interperso-
nales”, mediante el proceso de la comunicacién no verbal.

2. “El logro de la autoestima mediante la autorrealizacién”, a través de
la incentivacién de habilidades, capacidades y confianza en si mismo.

3. “El empleo del poder singular del ritmo. para dotar de energia y
organizar”, mediante la motivacién y estimulo a la accién (Gaston, 1971:
15).

Por ser una interdisciplina relativamente nueva, el estado actual de
desarrollo de la musicoterapia ha sido y sigue siendo desigual. En su revi-
sién bibliogréafico-critica de 1948, Soibelman afirmaba: “No es siempre fa-
cil distinguir los planteamientos basados en meras impresiones de aquellos
que representan observaciones objetivas... A pesar de que este tipo de
tratamiento ha sido utilizado y recomendado desde hace tiempo, la can-
tidad de trabajo experimental es muy escaso y los experimentos contro-
lados, referidos principalmente a pacientes, son inexistentes en la préc-
tica. Algunos de los asi lamados resultados experimentales pueden ser
clasificados desde un punto de vista légico como hallazgos empiricos”
(1948: 205). A pesar de que este diagndstico severo posee validez para la
primera mitad de nuestro siglo, es posible atestiguar el enorme progreso
ulterior de la musicoterapia mediante una revision de sus nuevas publica-
ciones cientificas y correspondientes enfoques metodolégicos, los cuales
evidencian un creciente perfeccionamiento. Pero, paradéjicamente, el an-
tedicho diagnéstico no ha perdido vigencia hoy dia, siendo vilide para mu-
chos paises donde la musicoterapia no ha experimentade un desarrollo
estimable. La causa de esta situacién reside tanto en la falta de recursos
humanos y materiales, como en el escaso interés demostrado por muchos
terapeutas y muisicos, quienes han desestimado a priori el valor de la musi-
coterapia como objeto de estudio e investigacién cientifica o aplicacién
clinica rigurosa. Sin embargo, hay evidencias suficientes acerca de su aporte
positivo a disciplinas paramédicas —tales como fonoaudiologfa, kinesitera-
‘pia y terapia ocupacional—; a especialidades médicas —tales como miedicina
fisica y rehabilitacién, fisiologia y biofisica, y siquiatria y salud mental, en-
tre otras—; y a especialidades educacionales —tales como educacién diferen-
cial, parvularia y musical. :

El presente traba]o intenta dar a conocer las diversas actlwdades reah-
zadas en nuestro pafs, y que podrian incluirse en un contexto de terapia
y misica. Por lo tanto, posee un caricter de informe introductorio. Su ob-
‘jetivo general se circunscribe a describir® las - principales orientaciones 'y -

1 Constltese, al respecto, la bibliografia sobre Musicoterapia de Schneider (1964: 83-111 )

w‘eﬁ
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contenidos 2, tomando en cuenta tanto la trayectoria cronolégica como la
diversidad de sus enfoques interdisciplinarios. En un nivel especifico, se
propone efectuar un balance sintético de sus principales tendencias y re-
sultados y, asimismo, ofrecer una informacién preliminar, lo més comple-
ta posible, para facilitar la comunicacién e intercambio de conocimientos
entre especialistas de distintas disciplinas y dreas. En consecuencia, su pro-
pésito es méds descriptivo que critico, evaluativo o interpretativo.

II

En la evolucién de la musicoterapia en Chile, se distinguen dos grandes
etapas: [a primera, ligada a la medicina tradicional aborigen, en la cual el
uso terapéutico de la misica aparece vinculado predominantemente a com-
ponentes mdgico-religiosos y empirico-racionales; y la segunda, ligada a la
medicina cientifica, con un énfasis en trabajos premusicoterapéuticos desa-
rrollados entre 1952 y 1977, caracterizados por cierta discontinuidad y ca-
rencia de conexiones interdisciplinarias vitales e indispensables. Estas dos
etapas se proyectan en modelos de medicinas divergentes que coexisten en
la actualidad. '

Como ha ocurrido en muchas culturas primitivas y antiguas del mundo,
en Chile, los intentos de utilizar la misica en contextos terapéuticos, se ori-
ginan en épocas remotas de su prehistoria, ligados a las creencias3 y préc-
ticas medicinales de las culturas indoamericanas. Como norma, el uso tera-
péutico de la misica se incorpora en los rituales indigenas chamanicos, he-
cho comin en diversas medicinas primitivas concebidas y practicadas por
el hombre. A juzgar por los testimonios de los cronistas (Pineda y Bascu-
fidn, 1673 y Rosales, 1674); los antropélogos (Gusinde, 1917, 1931-37 y Mé-
traux, 1967), y sus aportes recientes (Grebe, 1971, 1973, 1974 y 1878), di-
chos ritos integraban recursos medicinales y artisticos heterogéneos. Entre
los mapuches, “e] ritual se desarrolla en calidad de complejo cultural inte-
grado, en el cual participan conjunta o sucesivamente los siguientes elemen-
tos: musica vocal e instrumental, poesia arcaica, masaje e infusiones her-
bolarias, psicoterapia de apoyo, técnicas de relajacién, actos y objetos sim-

2Debe enfatizarse que, debido a las insuficientes fuentes de consulta disponibles,
dicha descripcién no pretende ser exhaustiva. Para los efectos de este trabajo, s& han
considerado tanto las publicaciones y documentos escritos como también algunas co-
municaciones personales,

8 Segtin Machabey (s/f: 40), las causas que conducen al hombre antiguo y primitivo
a asociar la musica con la medicina son tres: 1) la creencia en espiritus hostiles que
perturban la salud; 2) la creencia en el poder active de la misica contra dichos espl-
l(ilt::, y 3)) “la creencia que el sufrimiento fisico es In consecuencia de una falta moral”
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bélicos de significacién cultural relevante” (Grebe, 1976:8); a estos elemen-
tos suele agregarse la danza, los episodios dramaticos y la psicoterapia su-
gestiva en ciertos rituales de mayor importancia, destinados a enfermos gra-
ves. En el contexto de dichos rituales, la misica es un medio de comunica-
cién trascendente, vehiculo de la ‘concepcién del mundo mediante el cual
se establece un vinculo entre el terapeuta y las fuerzas del mundo sobre-
natural que —segln las creencias tradicionales— gobiernan la salud del ser
humano. En consecuencia, la misica es medio de comunicacién entre el te-
rapeuta y sus espiritus auxiliares; entre éste y la comunidad ritual y/o su
Ppaciente.

Dada su coexistencia con diversos elementos medicinales no musicales
con los cuales coactia activamente y forma una configuracién compleja in-
tegrada, la terapia musical aborigen posee curiosas analogias con las pric-
ticas modernas de musicoterapia, e incluso ciertos aspectos inéditos que
merecen consideracién en futuros trabajos. No obstante, las musicoterapias
aborigen arcaica y moderna difieren sustancialmente en sus contextos y sig-
nificados culturales respectivos. En la primera, la misica forma parte de la
visién global del mundo y del sistema total de creencias mégico-religiosas
del cual depende a su vez la creencia especifica en el poder terapéutico de
la masica. En la segunda, la musica se relaciona con un conjunto de expe-
riencias y valores estéticos, relacionados o no a otras formas de cultura, pero
cominmente escindidas de funciones utilitarias o de connotaciones mégico-
religiosas (Meyer, 1966:35).

mn

Las diversas actividades desarrolladas en nuestro pais que podrian incluir-
se en un contexto de terapia y miisica surgen y evolucionan entre 1952 y
1977, Para los efectos del presente trabajo, dichas actividades —en su mayor
parte premusicoterapéuticas o preparatorias a la musicoterapia propiamente
tal— se dividirdn en siete grupos de acuerdo a la disciplina o especialidad
que las fomenta y a la cual pertenecen los profesionales que participan en
ellas, Dichos grupos son: 1) Educacién, 2) Kinesiterapia, 3) Psicologia, 4)
Etnomusicologia y Antropologia, 5) meologla y Biofisica, 6) Tetapla Ocu-
_pacmnal Y, 7) Fonoaudwlogaa‘ :

4Gabe sefialar la ausencia de iniciativas especificas de ‘musicoterapia a carge de psiquia-
tras chilenos, situacién que contradice el actnal auge internacional de la muslcoterapia
en la pszqumtria infantil ¥ de adultos.
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1. Enucacion

Tres son los campos educacionales en los cuales surgen intereses tempranos
por la musicoterapia: educacién parvularia o preescolar, educacién musi-
cal y educacién diferencial. Las experiencias més antiguas detectadas por
nosotros en Chile corresponden a dos iniciativas paralelas iniciadas aproxi-
madamente a partir de 1952: los trabajos de Matilde Huici y Juana Yéfiez
(1955-1956) que estudian el caso de una nifia oligofrénica tratada con rit-
moterapia; y el trabajo de Elisa Gayédn (1958) que intenta la readaptacién
de enfermos mentales adultos mediante actividades musicales.

1.1. Educacién parvularia o preescolar

En dos trabajos consecutivos, Huici y Yafnez (1955:3-16) y Yafiez (1956:
23-29) describen Ia evolucién del tratamiento ritmoterapéutico de una nifia
oligofrénica de nueve afios. Mediante ejercicios ritmico-corporales de cre-
ciente complejidad y actividades lidicas, la nifa logré una independencia
relativa de movimientos, una mejorfa en su nivel de lenguaje, una autoafir-
macién personal y aumento de su atencién, un incremento de su destreza
manual, mayor adaptacién al medio y socializacién. El agente terapéutico
fue en este caso el ritmo, que impulsé a la paciente al movimiento y al
control gradual de su propio cuerpo con la consecuente disminucidn de sus
sintomas. Esta linea de trabajo se proyecta posteriormente en una expe-
riencia educativa con un grupo de parvulos realizada con el propésito de
sensibilizarlos al ritmo, formarles habitos, condicionarlos y socializarlos (Y4-
fiez, 1958: 62-80).

1.2. Educacién musical

Por su parte, el trabajo de Gayén (1958:50-69) constituye un ensayo que
intenta proyectar la educacién musical hacia roles terapéuticos relacionados
con la readaptacién de pacientes psiquidtricos crénicos. Se desarrollé en el
Hospital Psiquidtrico de Santiago, utilizdndose actividades musicales en ca-
lidad de elemento de readaptacién social. Dichas actividades incluyeron
préctica coral y apreciacién musical, y formaron parte de un plan integral
de caricter recreativo que, posteriormente, configuré las actuales activida-
des de Terapia Ocupacional y de trabajo de grupo en dicho hospital. La
planificacién y resultados de esta labor se presentaron en las Jornadas de
-Psiquiatria de Santiago, Chile, en 1952 y 1955 (ibid.: 53).

“Después de un lapso de varios aios, en la Universidad Austral de Valdivia
tiene lugar un interesante desarrollo de trabajos de educacién musical re-

* 9 *»
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lacionados con musicoterapia. La tesis de Cecilia Cabezas y Hugo Pereira
(1978), guiada por la profesora Maria Antonieta Mendoza, tiene como fin
estudiar el valor formativo de la ritmica corporal en el desarrollo psicobio-
social del nifio y compilar un. repertorio didéctico al servicio de la educa-
cién preescolar y bésica, Destaca el valor de la ritmica en el desarrollo in-
tegral del nifio, ofreciendo una valiosa coleccién de ejercicios ritmicos cla-
sificados. Aun cuando su aplicacién al campo de la musicoterapia no se
plantea explicitamente, es obvio que esta tesis brinda una amplia. gama de
recursos factibles de ser utilizados en musicoterapia para la rehabilitacién
psicomotora, verbal y. emocional del paciente infantil®. En efecto, Cabezas
y Mendoza han derivado de ella una investigacién musicoterapéutica ac-
tualmente en marcha, orientada hacia la rehabilitacién del nifio lisiado me-
diante la ritmica.

Otro intento de relacionar la educacién musical con la musicoterapia sur-
ge con el Seminario de Titulo de los alumnos de pedagogia en educacién
musical de la Universidad de Chile de Santiago, Aguayo, Correa, Hernin-
dez, Rebolledo, Rivera y Rodriguez (Aguayo et al, 1976), dirigido por la
profesora Mercedes .Lolas, Se propuso indagar el rol de la musicoterapia en
la educacién, mediante trabajos bibliogrificos y algunas experiencias préc-
ticas. Consideré la utilizacién de la musicoterapia para superar situaciones
problematicas, tales como desadaptaciéon y otros casos frecuentes en la ac-
tividad educativa. Debide a los objetivos del presente trabajo, no cabe en
esta oportunidad examinar criticamente sus numerasos problemas y errores
tanto metodolbglcos y técnicos, como forma]es y de contenido.

1.3. Educacién diferencial y otras

Ademis de la labor préctica desarrollada anénimamente por muchos pro-
fesores diferenciales que utilizan las actividades musicales dentro del con-
texto cotidiano de su labor educativa terapéutica, mencionaremos el caso
de dos educadoras, Layla Riffka y Maria Valeska Sigren, quienes han im-
pulsado la musicoterapia en sus respectivas ‘actividades. Layla Riffka desa-
rroll6 tareas de educadora especial para el Ministerio de Educacién y el
Servicio Nacional de Salud, preocupéndose de la rehabilitacién fisica y so-
cioconductual infantl, colaborando, asimismo, en programas de labortera-
pia y foniatria . Por su parte, Valeska Sigren —educadora montessoriana

5 Este traba]o fue presentado en el ler. Seminarioc Chileno de Musicoterapia. Una
resefia bibliografica del mismo se incluye en el presente nimero Musical
Chilena (véase pp. 109:110). Otra tesis en marcha; dé la misma Universidad Austral, es
aquella de Myriam Scaff, dirigida por el Prof. Guarda que permanece adn mcunclusa
8 Estos datos derivan de una comunicacién personal &scnta por la propia Srta.: Riffka
y remitida a la autora-del: presente: trabajo. :
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formada en Londres— intent realizar en 1972 algunas experiencias de mu-
sicoterapia en la Escuela Anexa Especial del Hospital “Roberto del Rio”,
las cuales no alcanzaron a concretarse. En marzo de 1873, se conect6 con
la Cliniea Psiquitrica Infantil de Santiago con el fin de desarrollar nuevas
experiencias. Contando con aportes de material Orff, inici6 un trabajo de
seis meses de duracién con doce pacientes preadolescentes. No obstante, de-
bido a miltiples factores, dichas experiencias no se cristalizaron en un tra-
bajo de invesigacién formal.

Un aporte efectivo en el terreno de la educacién diferencial lo consti-
tuye el trabajo sobre estructuracién temporal de Chadwick, Condemarin y
Milicic (1975: 14-27), educadoras especiales de la Universidad Catélica de
Chile. Se propone desarrollar la conciencia temporal del nifio y, en espe-
cial, la estimacién de la duracién y su doble relacién con el tiempo y el es-
pacio, utilizando para ello ejercicios ritmicos y de conceptualizacién tempo-
ral. Su enfoque es de aplicacién factible en musieoterapia, destinada pre-
ferentemente a nifios con problemas psicomotores. Su aporte reside princi-
palmente en establecer una relacién estructurada entre teoria y practica,
mediante el desarrollo de un marco conceptual y de una serie de ejercicios
ritmicos organizados en funcién de este dltimo.

2. KINESITERAPIA

La tesis de educacién fisica de Saelzer (1959), aunque carente de intencio-
nes musicoterapéuticas explicitas, parece ser un punto de partida de moti-
vaciones e intereses tendientes a vincular las actividades kinésicas con la
mysica. Dicho trabajo enfoca la aplicacién del ritmo poético y musical a
la cultura fisica del nifio. Tomando como punto de partida el ritmo propio
de cada nifio, sugiere ejercicios lidico-imitativos de objetos y animales, dan-
do relevancia a las orquestas infantiles, misica tradicional folklérica y
juegos ritmicos.

Un total de cinco tesis de kinesiblogos, dirigidas por la profesora Helma
Schlack, integran una amplia linea de investigacién de orientacién kinésica
conectada con la musicoterapia. Son trabajos exploratorios originales, que
poseen relevancia en la evolucién incipiente de esta interdisciplina en nues-
tro pais. Tres de ellos (Maino, 1965; Larraguibel, 19687; y Alvarez, 1968)
sitdan la musicoterapia en una linea kinésica aplicada 2 un contexto psiquis-
trico, puesto que la misica o algunos elementos musicales juegan un rol te-
‘rapéutico de cambio en la conducta motora. Los resultados del trabajo de
Larraguibel indican que la musicoterapia favorecié la resocializacién de los
pacientes 'y el progreso de la actividad psicomotora. Por su parte, el traba-
jo de Alvarez se enmarcé en el método experimental, alcanzando resulta-
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dos discretos, entre los cuales se aprecia la significativa activacién psico-
motora y mejoramiento conductual del grupo experimental de pacientes. Las
dos tesis restantes dirigidas por la profesora Schlack (Albornoz y Tirado,
1965; Wisch, 1966) son trabajos de rehabilitacién motora de nifios lisiados.
En ambas se utilizan actividades musicales como parte integral de la te-
rapia fisica recreativa y constituye sélo una parte de su desarrollo total”.
El trabajo de Cesareo Serna (1977) es, por consiguiente, la sexta tesis de
kinesi6logo relacionada con musicoterapia. Fue guiada por los profesores
Margarita Vidal y Agustin Gutiérrez, contando con el apoyo y colaboracién
de la Sociedad Nacional Pro Ayuda al Nifio Lisiado y del Instituto de Reha-
bilitacién Infantil de Santiago. Sus contenidos se refieren a una evaluacién
de la respuesta psicomotora a un test ritmico en nifios normales y con pa-
rlisis cerebral, midiendo la respuesta motora global y relacionindola con
los respectivos niveles de desarrollo psicomotor en ambos grupos de nifios 8.

3. Psicovocia

‘Dos tesis de psicologia (Safdn, 1962; Gautier, 1971) son estudios expe-
rimentales en los cuales la -musica ocupa un lugar destacado. En el
trabajo de Safdn (1962: 107) se estudié “las relaciones entre la tendencia
de los nifios a seguir o sincronizarse con un ritmo actstico y la estructura
de su personalidad”, esperdndose establecer relaciones “con el nivel de sa-
lud mental y con el conjunto. de fenpmenos perceptuales, afectivos y cons-
titutivos” (loc. cit.). Se aplicaron cuatro pruebas: de sincronizacién ritmica,
del marco y la barra, lista de adjetivos y escala de ansiedad manifiesta en
los nifios. En sus conclusiones, la autora destaca: “La tendencia a seguir
un ritmo externo con Jos propios movimientos se asocia significativamente
con un conjunto de rasgos que sugieren la integracién de la personalidad y
creatividad y que parecen constituir un aspecto pero no la totalidad de lo
que se considera ‘salud mental’” (ibid.: 108).

Por su parte, Ia tesis de Gautier se propone “averiguar si la musica tiene
alglin efecto modificador sobre el desarrollo motor infantil” (1971: 4). Parte
de la siguiente hipétesis de trabajo: “El desarrollo motor registrable en ni-
fios pequefios puede sufrir variaciones si se adiestra a estos nifios en un en-
trenamiento ritmoauditivo global e intensivo” (ibid.: 4-5). Su universo de
estudio consisti6 en dos grupos de nueve nifios cada uno, pareados en sus
variables dependientes y relevantes: uno de ellos es el grupo experimen-

7La autora que suscribe agradece la gentil colaboracién de la Prof. Schlack, quien
aportd un informe escrito sobre las tesis de sus ex alumnos.

8 Revisese, al respecto, la resefa critica de esta tesis en la p. 108 -del presente nimero
de Revista Musical Chilena. El trabajo que comentamos fue presentado y debatido en
el ler, Seminario Chileno de Musicoterapia.
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tal, al cual se le someti6 a un entrenamiento ritmoauditivo; el otro es el
grupo control, que careci6 de dicho entrenamiento. Aun cuando los resul-
tados de este trabajo son negativos por indicar que “el entrenamiento ritmo-
auditivo no influye en el desarrollo motor”, del nifio normal (ibid.: 109), la
autora infiere que su efectividad podria ser mayor en casos de nifios con
proceso maduracional detenido o lento, implicando con ello el uso musicote-
rapéutico de dicho entrenamiento (ibid.: 110).

4, ETNoMUSIOOLOGIA Y ANTROPOLOGIA

En un contexto etnomusicolégico y antropolégico se inicia otra linea de in-
vestigacién a partir de 1967. Se orienta al estudio de los rituales medicina-
les indigenas, enfocando tanto su contexto cultural como los elementos em-
piricos, creencias mégico-religiosas y manifestaciones artisticas que forman
un todo indivisible. Se discute, asimismo, la presencia de recursos técnicos
originales de indole terapéutico-musical, los que se proyectan con sabidu-
ria en la doble dimensi6n psicofisica del paciente; y la calidad humana del
rapport establecido entre éste y su terapeuta. Conjuntamente con otra linea
de investigacién paralela, orientada al estudio de la folk-medicina de Chile,
las investigaciones sobre medicina indigena mapuche son desarrolladas por
la autora del presente trabajo bajo el auspicio de la Facultad de Medicina
Norte, contando con la colaboracién de algunos estudiantes de medicina.
Luego de un extenso e intensivo trabajo de terreno, surgen siete trabajos
que han sido publicados, en su mayoria, en- revistas cientificas de Chile y
Argentina (Grebe, 1969, 1971, 1972, 1973, 1974, 1975 y 1976) y, al mismo
tiempo, la presentacién de algunos de ellos en Congresos Internacionales:
de Etnomusicologia (Ann Arbor, Michigan, 1969); Internacional de Ameri-
canistas (Lima, 1970); y II Congreso Mundial de Musicoterapia (Buenos
Aires, 1976), Este altimo aporte se refiere al tilutun, uno de los ritos tera-
péutico-musicales mapuches de mayor vigencia ®,

5. FsioLocia y BIOFfsica

En nuestro pais se han realizado algunos trabajos experimentales, especifi-
camente médicos, que utilizan recursos terapéuticos sonoros. Dichas inves-
tigaciones han estado a cargo de un equipo del Departamento de Fisiologia
y Biofisica de la Facultad de Medicina Norte, Universidad de Chile, diri-
gido por el profesor Dr. Hugo Adri4n e integrado por los Dres. Manns, Mi-
ralles y Palazzi. Se han enfocado tres problemas patolgicos principales:

8 Actualmente en prensa en las Actas del II Congreso Mundial de Musicoterapia (Bue-
nos Aires). Otro trabajo de orientacién similar se incluye en el presente nimmero especial.
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afonfa espéstica, ataxia y bruxismo. De acuerdo.a una comunicacién. per-
sonal del Dr. Adrién, la finalidad de esta linea de investigacidn es.“integrar
y sincronizar ciclos de inhibicién y excitacién por medio de la estimulacién
del sistema auditivo, todo ello con una meta terapéutica”. El dltimo de -los
trabajos experimentales aplica a quince pacientes con bruxismo y sindrome
de disfuncién dolorose miofacial (SDDM), “una técnica de relajacién muscu-
lar usando audioestimulacién y/o biofeedback electromiografico... con exi-
tosos resultados en el tratamiento de esta patologia”®. La audioestimula-
cién se basé en tonos puros de igual frecuencia'y duracién seleccionados por
el paciente, resultando asi una serie de pulsos is6cronos.

6. TERAPIA OCUPACIONAL

Un aporte especifico de terapia ocupacional relacionado con musicotera-
pia se inici6 con las experiencias realizadas durante el afio 1875 por un equi-
po del Servicio de Medicina Fisica y Rehabilitacién del Hospital J. J. Agui-
rre, asesorado por el profesor Dr. Livio Paolinelli e integrado por las tera-
peutas ocupacionales Sras. Doniez, Flores y Mufioz. Se realizaron experiencias
clinicas de rehabilitacién en pacientes invélidos, empleando recursos musi-
cales y dancisticos. En dichos pacientes se verificé la presencia de compro-
miso motor y de lenguaje, ademés de perturbaciones afectivas y sociales, los
cuales denotaron progresos significativos mediante la terapia dancistica y
musical 1, Este trabajo constituye un primer intento de establecer un nexo
entre terapia ocupacional, musica y danza, '

7. FonoauproLocia

El uso de recursos musicales en la terapia de los trastornos del lenguaje fue
introducido tempranamente en Chile —de acuerdo a una comunicacién per-
sonal de la profesora Edith Schwalm—. En efecto, a partir de 16859 6 1960,
algunos fonoaudidlogos exploraron este nuevo campo elaborando sus propias
pautas de trabajo y recursos musicales, los cuales fueron aplicados en el
curso de tratamientos, adapténdolos a las peculiaridades de ciertas patolo-
gias -del habla. Un Seminario de Titulo especificamente musicoterapéutico
se desarrolla en la actualidad a cargo de un equipo integrado por tres alum-
nos egresados de fonoandiologia —Fuentes, Jiménez y Viedma (1977)—
guiados por la autora del presente trabajo. Su propésito es aplicar recursos

10 Este trabajo —presentado en el ler. Seminario Chileno de Musicoterapia— se publica
en el presente nfimero especial, Cabe destacar que los participantes de dicho Seminario

lo evaluaron como el mejor trabajo presentado. .
11 Este estudio fue redactado especialmente para el ler. Seminario Chileno de Musico-
terapia, incliyéndose, asimismo, en el presente nGmero especial. :
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musicoterapéuticos a la medicién y control de -avance terapéutico en- nifios
con espasmofemia o tartamudez.

v

A pesar del desarrollo de las diversas lineas de investigacién previamente
descritas, de una apreciable cantidad de tesis orientadas hacia el uso tera-
péutico de la musica, sumadas a la préctica clinica, se advierte la ausencia
notoria de actividades docentes universitarias en musicoterapia.

Un primer aporte docente formal en esta materia se concreté en noviem-
bre de 1972. Consisti6 en algunas clases dictadas durante el transcurso de
una semana, en la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universi-
dad de Chile, contando con el patrocinio del Instituto Interamericano de
Educacién Musical. En dicha oportunidad se mv1t6 a la profesora argenti-
na Vida Brenner, quien desarrollé los siguientes tépicos: 1) La musicotera-
pia en sus aspectos educativos, sociales y médicos. 2) La musicoterapia,
vivencia estética y salud mental. Adicionalmente, se realizaron observacio-
nes en la Escuela Psicopedagégica Republica de Venezuela de Santiago,

Otro aporte similar, aunque posterior, realizado también en Santiago du-
rante el mes de febrero de 1973, fue el Primer Simposium de Musicoterapia,
patrocinado, entre otros, por el Instituto de Estética de la Universidad Ca-
télica, Su breve duracién de dos dias sélo permitié el desarrollo de algunos
tépicos generales, culminando con el primer intento de coordinar y dar for-
ma en las actividades de musicoterapia en Chile mediante la fundacién de
la Sociedad Chilena de Musicoterapia, la que no prosperd.

La metodologia de la investigacién en musicoterapia es una rama que
mereceria una mayor consideracién por parte de los profesionales que de-
sean disefiar, realizar y dirigir proyectos de investigacién. Asi lo ha com-
prendido el equipo interdisciplinario del Departamento de Artes Musicales
de la Universidad Austral de Valdivia, el cual organizé un Seminario de
Postgrado, de una semana de duracién, en el mes de enero de 19772 En
dicha ocasién, se revisaron algunas bases tedricas de indole conceptual ge-
neral y especifica, culminando con la planificacién y programacién de dos
disefios de investigacién, uno de los cuales se podria realizar en el futuro
por dicho equipo, encabezado por Maria Antonieta Mendoza e integrado
por una foniatra, una psicéloga, una educadora diferencial, una especialista
en investigacién educacional y un grupo de jévenes pedagogos en educa-
cién musical.

12 Dicho Seminario estuvo a cargo de quien suscribe y se caracterizé por una alta’ mo-
tivacién. Un diflogo abiertc y constructivo permitié el planteamiento de ideas y con-
ceptos renovados.
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Un nuevo y estimulante impulso recibié la musicoterapia chilena con mo-
tivo del desarrollo del II Congreso Mundial de Musicoterapia efectuado en
Buenos Aires, en julio de 1976. Dicho evento conté con la presencia de tres
chilenos; Ceséreo Serna (kinesilogo), Alida Morales (educadora de pér-
vulos) y la autora del presente trabajo. Quien suscribe present6 el vinico
trabajo chileno, que vers6 sobre uno de los ritos terapéutico-musicales de
mayor vigencia en la cultura mapuche de Chile. En las sesiones de dicho
congreso, 1a presentacién de pumerosos trabajos a cargo de relatores de di-
versos paises y continentes, permitié aquilatar el estado actual de la teoria
y préctica musicoterapéutica a nivel internacional. A su vez, las mesas re-
dondas estimularon el debate y el didlogo abierto. Entre ellas, se destacé
por su novedad la Mesa Redonda de Problemas Transculturales de la Musi-
coterapia, en la cual participaron representantes de Alemania Federal, In-
glaterra, Sudéfrica, Brasil, Argentina y Chile'?, Por ultimo, en la asamblea
final de representantes de cada pais, se adoptaron importantes acuerdos pa-
ra impulsar el desarrollo futuro de las actividades musicoterapéuticas en los
distintos paises participantes %.

v

Esta breve revisién de iniciativas chilenas relacionadas con el uso tera-
péutico de la misica permite apreciar un surgimiento gradual de diversas
actividades heterogéneas de orientacién predominantemente premusicotera-
péuticas, las cuales evidencian, en su mayoria, intenciones exploratorias. Di-
chas iniciativas, aunque aisladas y disconexas, desiguales en calidad y tras-
cendencia, se suceden desde hace 25 afios en ambitos profesionales relacio-
nados con la misica, la educacién y la medicina cientifica; y desde un tiem-
po remoto indeterminado, en las medicinas de nuestras culturas aborigenes.

Profesionales de diversas especialidades, tanto médicas como paramédi-
cas, tanto musicales como pedagégicas, han explorado con interés diferen-
tes posibilidades de la terapia musical. Sin embargo, la base interdiscipli-
naria hacia la cual pudiesen converger todas aquellas ramificaciones no se
insinuaba, Ello se debi6 a su desarrollo discontinuo y carente de cohesién.
A nuestro juicio, ha sido tanto el Primer Seminario Chileno de Musicotera-

13 La representante chilena que suscribe tuvo el grato placer de presidir dicha Mesa
Redonda.

14 De dicha asamblea, se desprendieron recomendaciones tendientes a promover acti-
vidades en aquellos paises que evidenciaran un desarrollo escaso o nulo de la Musico-
terapia. La autora del presente trabajo, en su calidad de representante chilena, recogié
dichas sugerencias, proyectindolas posteriormente en la organizacién del ler. Seminario
Chileno de Musicoterapia,
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pia’® como el presente niimero especial de Revista Musical Chilena, los que

han permitido una indispensable confluencia y aglutinacién de esfuerzos en

torno a un centro de gravxtamén comin:. la musicoterapia como mterdlscx- .

plina cientifica, paramédica y musical.

En consecuencia, el presente namero especial de Revista Musical Chileng
ha sido disefiado obedeciendo a los siguientes propésitos: . ‘
1. Dar a conocer algunos trabajos originales de autores extranjeros de alta

competencia y que revelen distintas orientaciones de la musicoterapia
contempor4nea. -

2, Presentar la totalidad de trabajos expuestos en el Primer Seminario Chi-
leno de Musicoterapia —ya sea por medio de versiones completas o de
resefias bibliograficas !~ con el fin de dar un testimonio de su aporte .
real.

3. Dar cuenta, mediante un informe global, acerca de la organizacién, de-
sarrollo, conclusiones y perspectivas del Pmmzr Semmano Chileno de
Musicoterapia. '

Por primera vez en la larga historia de esta Revista, la temdtica se con-
centra exclusivamente en materias interdisciplinarias . médicas y musmales
desvidndose, en cierto modo, de su orientacién predominante desde su fun-
dacién. En este niimero se hermanan la ciencia y el arte. Diversos profesio-
nales del 4rea de salud y de la musica atinan sus esfuerzos y motivaciones
en pro de una meta comiin: la salud del ser humana. Es asi como los mi-
sicos intentan no solamente diversificar sus roles dtiles, sino también apor-
tar una base conceptual que permita desarrollar futuros trabajos. Es asi
como los miembros del equipo de salud —tanto médices como paramédicos—
exploran diversas facetas del rol terapéutico del lenguaje sonoro y sus ricas
posibilidades comunicativas, en gran parte atn desconocidas.

Esperamos que este nimero contribuya a estimular la continuidad de las
actividades docentes, de investigacién y clinicas en musicoterapia en las
universidades chilenas. Y que motive la germinacién o consolidacién de ini-
ciativas tendientes a favorecer el trabajo interdisciplinario en equipos ver-
daderamente integrados. La metodologia cientifica y la técnica nos sefiala-
rin rutas y soluciones flexibles y mdltiples para llegar a la meta propuesta:
poner la misica al servicio de la salud del ser humano.

15 Véase €l informe sobre este Seminario en las pp. 111 115 de este niimeéro especial.
16 Este es el caso de las dos tesis umvemtanas presentadas en dicho Seminurio
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""'Lafm-usib(')tera-pia y sus posibilidades en la
- - psiquiatria -social

R - por el Dr. Harm Willms

La musicoterapia ha experiméntado en los ltimos afios una publicidad cre-
ciete. Esto puede no haber estado siempre en relacién adecuada a su real
importancia, pero también es cierto que durante mucho tiempo ella fue pos-
tergada. Sin embargo, en una perspectiva mas- amplia, parece imponerse
paulatinamente la ided que la musicoterapia, asociada a otros tratamientos,
estd en condiciones de ofrecer excelentes posibilidades terapéuticas.

Dos nuevos libros (1,2) nos recuerdan que la musicoterapia se incluye
mis frecuentemente. en descripciones de modelos terapéuticos amplios que
no provienen, precisamente, de autores propiamente musicoterapeutas.

4Cudl es el valor y el lugar que debe ocupar la musicoterapia en el tra-
tamiento de las perturbacxones psiquicas y espirituales? ¢De qué es capaz,
cusles son sus limites y cémo han de juzgarse sus posibilidades especificas?

Previo al examen de estos problemas, presentaremos la descripcién de
dos casos en los cuales; de distinta manera, la misica fue empleada en un
senhdo terapeutx_co

- Caso N 1. Ursula M ! una enfermera de 25 afos, es ingresada en
nuestra clinica para tratimiento con el diagnéstico de psicosis esqui-
zofrénica. La pacxente es retralda ansiosa, timida, autista. Presenta
las tipicas alteraciones del pensamiento esquizofrénico y un encapsu-
lamiento autistico muy marcado. Tanto en las entrevistas individua-
les como en las de grupo permanece muda, tratando de ocuparse de
otras cosas para asi escapar de lo que estd ocurriendo. Se la incorpora
entonces al grupo musical. Dentro del grupo permanece angustiada,
como si para ella fuera demasiado ruidoso. Partimos con una impro-
visacién en grupo. Entre los instrumentos disponibles escoge el mas
péquefio de los idiéfonos percutidos de madera, instrumentos que por
una parte tienen un sonido muy suave y por otra no ofrecen la posi-

- bilidad de fusionarse con los demas en sus expresiones musicales o
destacarse en su ejecucién en relacién a los restantes miembros del

" grupo, En un coinienzo la paciente tampoco quiere participar en el
grupo porque estima que alli hay mucho ruido. No obstante, es capaz
-de escuchar. la ‘muisica y gozarla con expresién relajada, También es
posible escuchar misica junto con ella y conversar acerca de titulos

L 2 Los nombres de los pacientes son supuestos.
Rev. Musical Chilena, 1977, XXXI, N°¢ 139-140, pp. 20-27
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y autores, Llama la atencién que la.paciente en todo momento quiera
que le digan lo que tiene que hacer. Ni siquiera con respecto a la mi-
sica que desea escuchar se atreve a expresar sus deseos. Mds tarde
comienza a mostrar interés por el grupo musical. Se entretiene. con las
ejecuciones musicales realizadas alternadamente y hasta acepta a los
otros, aunque todavia con reservas. Le gusta partlcularmente el juego

- denominado “pregunta-respuesta”, en el que los miembros del grupo
“conversan” entre ellos mediante pequefas frases musicales. En la elec-
cién de los instrumentos continia, sin embargo, reticente. En las con-
versaciones de grupo sigue muda. 'Deépués de un cierto tiempo se le
ofrece un “metaléfono”. Acepta el instrumento, se alegra con el so-
nido y atiende a sus tonos ondulantes. Su juego es al comienzo muy
estereotipado, pero luego se hace mas libre. Por altimo, termina asu-
miendo la parte solista en un grupo de improvisacion libre. Entonces
ya no siente al grupo de improvisacién como caético y estd en condi-
ciones de expresarse y dirigirse a los demés. Habla de su madre, de
quien depende, y en un principio desea regresar a su Iado, a pesar de
que ella la domina, lo que la hace sufrir.

Era dificil tratar la fuerte ambivalencia de la paciente. Sin embargo,
con el tiempo logré un grado de independencia suficiente como para
expresar el deseo de mudarse a un departamento propio. Nosotros pu-
dimos ayudarla y despues de cuatro meses de tratamiento, mtemada
la dimos de alta.

Tres afios mds tarde la volvimos a examinar. Estaba trabajando co-
mo auxiliar de enfermerfa, en un nivel por cierto inferior al que le
correspondia, pero se sentia bien, tenfa un amigo y deseaba casarse.
Tenfa que tomar siempre los medicamentos y aunque no se la puede
considerar como totalmente recuperada, lleva ya tres afios sin sinto-
mas manifiestos. o ' :
Caso N¢ 2: Karl T., un empleado de 40 afios, soltero, quien habia
elegido tres trozos musicales que escuchaba cuando se encontraba en
estado de rabia, desilusién o tensién. Los tres trozos. musmales tienen
el siguiente significado:

1.— “Vuelvo a casa oprimido y no tengo a .nadie con quién comu-
nicarme; la misica debe tranquilizarme y orientar mis pensamientos
hacia propésitos pacificos”. :

2.—“La distensién funciona y yo me relajo v recobro interés por
los aspectos positivos de la vida”.

“Me invade un sentimiento de alegria y se despierta nuevamente
mij espmtu de empresa”.
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Como primer trozo musical escoge, generalmente, un largo o un
adagio de Bach o Haendel; como segundo, un andante de Mozart, y,
como tercero, una musica popular con muchos instrumentos de viento
o algo similar. Un ejemplo concreto:

1.— Largo de la Sonata en Trio N° 2 en Do menor, de J. S. Bach.

: 2— Andante del Concierto para Flauta y Orquesta de Cuerdas en
- La menor, de Antonio Vivaldi.

3.— Concierto para Flautin, Cuerdas y Cembalo, de Vivaldi.

Hace dos afios este sujeto se casé y desde entonces informa que no
ha tenido necesidad de emplear estas practicas, por cuanto ahora pue-
de comunicarse con su esposa.

{Cémo podtian interpretarse ambos casos? JQué es lo que nos indican
sobre las posibilidades y las limitaciones de la utilizacién de los medlos muy-
sicales en la terapia?

Los casos tienen un punto de partida muy diferentes; sin embargo, mues-
tran elementos comunes esenciales que pueden ayudamos a esclarecer el
efecto de 14 musicoterapia.

Vamos a tratar de sefialar los puntos mds importantes.

Toda téénica psicoterapéutica es una parte especial del trato con la
psicodindmica de un ser humano o con la patodindmica de un paciente,
igual si aplicamos el “training” autégeno o el psicoandlisis. En el primero
se lleva al paciente al estado regresivo de la relajacion, en el cual es posible
fortalecer un yo que se ha tornado débil por medio de la internalizacién
de propéhitos que permiten incorporar partes del yo ideal. En la ‘técnica
psicoanalitica se trata de liberar una vida psiquica oprimida por un rigido
sistema de mecanismos de defensa y permitirle asi madurar en el sentido
de una flexibilidad adaptativa. ' '

~En nulstra opinién, todas las técnicas y métodos deben ser pensados
ps:codmﬂhlcamente por el terapeuta. Atin més, la conducta del terapeuta
mismo ed también una parte de la psicodinamia. Asi, nosotros tratamos de
describir el efecto de la musicoterapia con conceptos psicodinimicos, lo
que no debe significar gue .la musicoterapia sea una técnica analitica. Por
el contratio, la musicoterapia es un concepto mas amplio que abarca dife-
rentes tétnicas que muchas veces parecen no tener nada en comin entre
ellas. Sin embargo, se trata de un concepto acumulador cuyos métodos es-
tin oriedtados en lo esencial hacia la perturbacion fundamental de la en-
fermedad, métodos que encontramos partlculamlente en el campo de la
ps1qmatr§l infantil' y de adultos, y en los cuales la misica u otros fenémenos
actisticos tonstituyen el gmbito y el medio de la terapia misma.
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En el curso de la historia de la musicoterapia se han elaborado distintas
teorfas y sobre la base de las mis diferentes fuentes y puntos de partida se
han desarrollado los métodos més diversos. Podemos distinguir hoy tres
campos fundamentales de aplicacién de la musicoterapia:

1. La musicoterapia en la psiquiatria infantil y campos limitrofes, como
la psicopedagogia musical y la pedagogia especial. Aqui, la musica repre-
senta para el nifio con dafio cerebral un medio posible de contacto y co-
municacién con una alta capacidad de socializacién integrativa. También
es posible, a través de este método, desarrollar ejercicios especiales orien-
tados a los érganos sensoriales, la coordinacién y la estructuracién.

2. La musicoterapia en el marco de la psiquiatria de adultos como una
de las técnicas de una psicoterapia no verbal. La musica constituye aquf una
forma de expresién preverbal,

3. Como un campo limjtrofe de la musicoterapia valen las técnicas de
relajacién asociadas a la audicién musical. Aqui caben ejercicios del tipo
“training” autdgeno, implementado por medio de la musica, como también
ejercicios corporales de tipo gimnéstico. Por ltimo, cabe mencionar el
efecto relajante y liberador de angustia de la mésica o de determinados
trozos musicales en situaciones como el preoperatono el preparto v las in-
tervenciones odontol6gicas.

En los tres ambitos mencionados, la musicoterapia asocia dos elementos
fundamentales:

1. El principio de la regresién, y

2. La comunicacién como objetivo,

Estos dos principios tienen un acento diferente en cada uno de los tres
campos mencionados. En la psicopedagogia es el significado comunicativo
de Ia musica lo que estd en primer plano, mientras que en las terapias de
relajacién lo es el elemento regresivo. En la musicoterapia aplicada al tra-
tamiento de las psicosis, ambos principios son igualmente importantes.

Estas dos caracteristicas de la musica: el vivenciar regresivo y la comu-
nicacién no-verbal o preverbal, nos permiten delinear el campo de indica-
cién de la terapia musical.

Siempre que en un tratamiento sea necesaria la aplicacién del fenémeno
de la regresién junto a una comunicacién no verbal, estard indicado tra-
bajar con musicoterapia.

Ahora bien, si es posible llevar a cabo el tratamiento de un paciente a
un nivel de comunicacién verbal, la musicoterapia no tendrs una indicacién
absoluta, El caso descrito antes del hombre de 40 afios nos muestra c6mo
la musica no sélo ayuda a aliviar las tensiones, sino también a hacer més
llevaderos los conflictos y las agresiones a través de la regresién narcisista
que se produce al escuchar musica. Pero también nos muestra cuénto més
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" importante es la elaboracién verbal de las dificultades cuando este tipo de
comunicacién es posible. En contraposicién a este caso, podemos decir que
en los psicticos, el manejo verbal de sus conflictos estd casi siempre im-
pedido.

En nuestra opinién, hay que aplicar en el psicético una terapia bidirec-
cional. Ella debe ser al mismo tiempo verbal y no verbal. El paciente au-
tista y mutista debe ser preparado para la elaboracién verbal de sus con-
flictos a través de terapias no verbales o preverbales. Esto es lo que ocu-
" rrié en- la paciente descrita ‘en primer lugar. Naturalmente que la terapia

tiene que tomar en cuenta tanto el campo conflictivo como la perturbacién
" fundamental.

En este punto se hace necesario agregar algunas palabras sobre la per-
turbacién fundamental de la esquizofrenia:

Nosotros partimos del principio 'que los supuestos para el desarrollo
de un yo estable radican ‘en la relacién primaria e inédita entre la madre
y el nifio, la que consiste entre otras cosas en que la madre real, o la per-
sona que la sustituya, tiene que estar en condiciones de compenetrarse con
la particular forma de comunicacién del nifio. Este entendimjento prever-
bal ocurre —como lo ha demostrado René Spitz (3) a través de elementos
como el timbre de la voz, la entonacidn, la duracién, el tiempo, el ritmo,
la vibracién, la temperatura,-la actitud corporal, la tension muscular, etc. ..
Si la relacién original se perturba y con ello el desprendimiento del nifio
de esta unién primordial con la madre, el yo en formacién serd inestable.
Frente a situaciones de sobrecarga, tales sujetos tenderdn a la regresién y
_ ala consiguiente retirada de la realidad, lo que se traduce en una fragmen-
tacién del yo y un comportamiento autista. Es necesario entonces fortale-
cer y reconstruir este yo débil. Dos consideraciones psicopatolégicas nos
parecen esenciales a esta altura:

1. Ia regrésién del paciente exige un punto de partida terapéutico co-
rrespondiente.

2. La fragmentamén del yo tiene que ser detenida, para lo cual debe
proporcionérsele al paciente una ayuda integradora.

El procedimiento terapéutico tiene que considerar los siguientes puntos:

1. El terapeuta debe encontrar el nivel comunicativo del que el pa-
ciente es capaz y compenetrarse con éste. Como dijéramos mdés arriba, en
el psicético la comunicacién preverbal es méas importante que la comuni-
cacién verbal, A ello hay que agregar la’misica y el movimiento, a través
" ‘de los cuales se tratard de construir una relacién de confianza con el pa-

ciente, T :

2. El tratamiénto debe llevarse a cabo en una atmdsfera lo mds libre
~ de angustia posible. Nosotros pensamos que la terapia ocupacional y la
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musicoterapia representan partes de la realidad con mucho -menor conte-
nido angustioso que otras regiones de ella. -

3. La terapia debe servir a la integracién del yo. Tales terapias creati-
vas se adecuan excelentemente a ese fin.

4. El tratamiento debe orientarse también hacia el campo social en el
cual se espera que el paciente tenga la oportunidad de integrarse. En la
musicoterapia se trata en primer lugar de una relacién de objeto. Alli estq
el instrumento, el “objeto” misica. Pero al sonar la musica, esta relacién
de objeto se puede trasladar a una relacién de personas, ya sea de relacién
paciente-terapeuta o a través del grupo de improvisacién, donde todos los
miembros deben asumir determinados roles.

~ Pero lo mas importante es que en toda terapia creativa no se trata
simplemente de llevar al paciente a hacer algo que le entretiene. Es nece-
sario que el paciente configure algo nuevo, un producto, vale decir, que un
objeto estructurado sea el resultado final de su trabajo. Nosotros pensamos
que el paciente puede llegar hasta “entregarse” a su trabajo. El se identi-
fica con el producto de su trabajo y proyecta partes de su yo en él. Eso
tiene como consecuencia que el objeto estructurado, configurado, integrado,
llama de vuelta, re-clama, a ese vo disgregado del paciente, con el consi-
guiente efecto integrador. También para nosotros los sanos es necesario el
permanente ejercicio de la percepcién de los objetos del mundo que nos
rodea, a fin de mantener este feed-back de_coherencia de nuestro propio vo.
Aqui radican los puntos de partida fundamentales de las terapias creativas
y en particular de la musicoterapia como forma de comunicacién preverbal.
Claro esth que ellas no pueden reemplazar a la palabra, pero sf, en cambio,
" preparar el terreno para una elaboracién verbal del problema, al fortalecer
el yo del paciente hasta el grado en que le sea posible hablar sobre sus
propios conflictos. Un plan de tratamiento musicoterapéutico abarca cuatro
campos que describiremos més detalladamente: los movimientos corpora-
les, la musicoterapia receptiva, la musicoterépia productiva y la psicotera-
pia verbal. :

Un plan de tratamiento por medio de la muésica debe estructurarse de la
siguiente manera (4):

I. MOVIMIENTOS CORPORALES

Los ejercicios de la terapia cinética o de movimientos forman un espectro
que se extiende desde la imitacién dél movimiento del terapeuta hasta la
realizacién improvisada-de estructuras de movimiento de un grupo en su
totalidad. El paciente debe experimentar su propio cuerpo; con ese obje-
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tivo se recomiendan movimientos de las extremidades que sean poco habi-
tuales y que el paciente mismo no. tenga que inventar. Paralelamente, este
tipo de terapia cuenta con los movimientos de danza en los cuales el pa-
ciente tiene la oportunidad de participar improvisando. Por ultimo, hay que
mencionar las improvisaciones de movimientos expresivos en el marco del

gIIJPD.

II. MUSICOTERAPIA RECEPTIVA

Escuchar miisica en comiin con el paciente. Conferencias musicales del te-
rapeuta. Escuchar grabaciones junto con el terapeuta y el resto del grupo.
En los nifios es particularmente apropiado el uso del piano, con el objeto
de escuchar trozos musicales a los cuales los nifios son receptivos vy con
ello lograr establecer los primeros contactos. En los adultos organizamos
directamente alguna hora de audicién de discos en grupo. Alli se inician
los primeros contactos y se procura responder a todos los deseos. En esta
atmésfera musical, se logra preparar una actitud de aceptacién del otro y
desarrollar la capacidad de escuchar.

1II. MUSICOTERAPIA ACTIVO-PRODUCTIVA

Se trata de la improvisacién individual o en grupo con instrumentos sim-
ples que no requieran mayor preparacién técnica. El problema de los gru-
pos de improvisacién terapéuticos gira siempre em torno a la pregunta,
¢cuan amplio debe ser el marco prefijado para la improvisacién? Por cuan-
to, si es muy estrecho, el paciente puede sentirse limitado en el despliegue
de sus posibilidades y en la procura de encontrarse a s{ mismo; pero si es
demasiado amplio, puede surgir la angustia ante el vacio interior todavia
no superado y la inundacién de estimulos favorecida por la debilidad es-
tructural de estos pacientes. Jamds debe imponérsele al paciente las propias
ideas y fantasias del terapeuta y si en cambio ofrecérsele toda la ayuda y
asistencia posibles en la basqueda de un producto final musicalmente es-
tructurado.

En nuestro trabajo hemos llegado a definir cinco grupos de formas de
ejecucién improvisadas:

1. Ejecucién musical simultdnea o sucesiva en un marco melédico o rit-
mico, previamente dado. Por ejemplo: el acompafiamiento ritmico de una
cancién (lied), ejecutada por la terapeuta con el grupo de pacientes como
grupe ritmico.

- m [
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2. Tareas musicales en comun sobre la base de la imitacién e ilustra-
cién. Por ejemplo: la representacién musical de fenémenos de la naturaleza,
como el viento, 1a lluvia, la tormenta o la luz solar.

3. Ejecuciones musicales alternantes y contrastantes encargadas a indi-
viduos o subgrupos. Por ejemplo: reproduccién sucesiva de una estructura
musical, donde cada cual debe referirse al que lo precede, sea continuando
con la misma figura musical, o ejecutando algo contrastante.

4. La improvisacién solistica sobre una base ritmico ostinato. Un pa-
ciente es escogido como solista y el resto configura un fondo ritmico.

5. La improvisacién en tutti o colectiva.

Las mencionadas formas de improvisacién no son sino ejemplos dentro
de las muchas posibilidades de improvisar en un espectro que va desde
la méxima participacién del terapeuta hasta la méxima libertad de expre-
siébn del paciente.

IV. PSICOTERAPIA VERBAL

Problemas claves son discutidos en forma individual o en grupo en el sen-
tido de la terapia focal.

Este plan de tratamiento debe realizarse dentro de un marco terapéuti-
eo mas amplio. En general, habré que comenzar con tratamiento medica-
mentoso y muchas veces continuar éste a lo largo del programa bhosque-
jado. Nuestro plan deja fuera, entre otras cosas, todos los asuntos relacio-
nados con la rehabilitacién laboral del paciente. La musicoterapia en los
psicéticos deberd considerar su tarea como realizada exitosamente cuando
. el paciente ya es capaz de hablar libremente sobre sus problemas. Para
sorpresa nuestra, hemos tenido la oportunidad de vivir este cambio en mu-
chos de nuestros pacientes.
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- La-musicoterapia en el grupo familiar
‘del nifio autista

Prof. Dr. Rblando O; ‘Benenzon

PRINCIFIOS DE .LA MUSICOTERAPIA Y 5U APLICACION EN EL NINO AUTISTA

Existen dos principios fundamentales en que se basa la musicoterapia, en-
tendiendo, . en este .caso, la musicoterapia como la utilizacién de cualquier
elemento sonoro, musical o no, para encontrar el canal de comunicacién

. més regresivo y la formacién de nuevos canales para empezar a través de

ellos el proceso de aprendizaje v la recuperacién del individuo para la so-
ciedad. ‘ o

Estos dos principios son: a) El principio de 1SO, v b) La misica como
objeto intermediario.

a) ISO quiere decir igual v se basa en la bisqueda de la identidad so-
nora para que se produzca la comunicacién no-verbal con el paciente,

En términos generales, el principio de ISO establece que, para comuni-
carse con el paciente, es necesario.que el tempo mental coincida con el tem-
po musical. Es decir, que si pretendemos comunicarnos con un paciente ma-
niaco,- cuyo.tempo mental -es acelerado,. rapido, inquieto, disperso, etc., se
debe. utilizar. un tempo .musical allegro, vivace, pizzicato; en cambio, si es

- un. paciente depresivo-,..‘melancélico, cuyo tempo mental es lento, triste, re-

concentrado, es necesario utilizar. un tempo musical adagio, andante, triste,
etc. S
Si los tempi. musicales y mentales no coinciden, es decir, que pretendiése-
mos -comunicarnos con un paciente maniaco. con un tempo musical suave
o melodioso (como seria la idea profana de calmar al excitado con musica
suave), provocarfamos el inmediato rechazo o simplemente una total indi-
ferencia por parte del paciente.

En términos més profundos, €l principio de ISO establece la busqueda
de los elementos sonoros mas regresivos que sirvan al musicoterapeuta.co-
mo camino para la comunicacién con el paciente, pudiendo acoplar todos
aquellos sonidos ‘relacionados con los conflictos mentales y ambientales.

Debo aclarar que el principio de ISO no es un elemento rigido y estable,
sino que se encuentra en constante movimiento. Es por eso.que se estruc-
tura en la medida que se desarrolla la comunicacién con el paciente. Es un
proceso dindmico, cuyos artistas son ambos, terapeuta y. paciente, creando
una conjuncién de los ISO tanto del terapeuta como del paciente.

. Rep. Musical Chilena, 1977, XXXI, N 139-140,. pp. 28-37
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b) La misica como objeto intermediario.

Este término es usado en psicodrama por el Dr. Rojas-Bermudez. Utili-
zando titeres descubri6 que a través ‘de ellos podian- establecerse vinculos
que sacaban al paciente de su aislamiento y que le permit{an posteriormen-.
te relacionarse, por ejemplo, con los yo-auxiliares. Observé; asimismo, que
los mensajes emitidos por el titere recibian una respuesta que no lograba
directamente el terapeuta. Es decir, que por circunstancias especiales, los
pacientes respondian cuando la fuente emisora no era humana. Se descu-
bri6 el mismo fenémeno en todas aquellas circunstancias donde el paciente
estaba en estado de alarma intenso o con- alteraciones del esquema corpo-..
ral. En todos los casos, el denominador comin era el temor a ser invadido.
o penetrado por la fuente emisora cuando ella poseia las caracteristicas hu-
manas. Es decir, que el titere como fuente emisora, al no poseerlas; pasaba
a ser un objeto inocuo para el paciente y, por lo tanto, utilizable terapéuti-
camente. Basindose en su calidad de objeto-cosa y en su funcién de inter-
mediario, lo denomin6 objeto intermediario, definiéndolo como un instru-
mento de comunicacién que permite actuar terapéuticamente sobre el pa-
ciente sin desencadenar estados de alarma intensos. .

De esta forma, considero a la muisica, el sonido v el instrumento musical
como “objeto intermediario”, por las posibilidades que le brinda-al tera:
peuta de establecer contacto con ciertos roles del paciente.sin desencadenar.
reacciones de alarma. Este contacto es lo que permite ulteriormente la in-
teraccion de roles y, por lo tanto, la creacién de vinculos.

La posibilidad del musicoterapeuta de comunicarse a través de la misica
y su instrumento, como si el instrumento y él fuesen una misma persona,
permite al paciente comportarse como ante un objeto intermediario, sin dar-
se cuenta de que ese objeto es casi una prolongacién humana y a su vez
permite al musicoterapeuta utilizar al objeto intermediario como si fuese su
propia prolongacién humana, que, en Wltima instancia, a decir de Curt Sachs,
es la génesis de los instrumentos musicales,

Comprendemos en este punto que ambos principios est4n intimamente
relacionados, ya que encontrar el principio ISO es- haber descubierto un
objeto intermediario. .. . Coe e

Tratemos ahora de vincular estos principios con nuestra investigacién,

La aplicacién de estos principios para la terapéutica con el nifio autista
es tarea sumamente dificil; pero en eso reside el éxito. Una de las dificulta-
des radica en que es necesario saber lo acontecido durante los nueve meses
de gestacion en el mundo sonoro que rodeé a la madre y, més atn, en el
mosaico genético heredado. Por eso, la realizacién de la historia-musical del
enfermo exige un interrogatorio profundo”y patiente, para descubrir los

a‘29-,¢'



Revista Musical Chi_lana / : . Rolando O. Benenzon

elementos sonoro-musicales familiares de padres y abuelos, y lo ocurrida du-
rante la época gestacional.

Hace mds de nueve afios hemos comenzado a trabajar en el Instituto de
Nivelacién Psicopedagégica en Buenos Aires con la musicoterapia como pri-
mera técnica de acercamiento para el trabajo de recuperacién del nifio con
caracteristicas autistas, simbidticas y esquizofrénicas y su grupo familiar.
Hemos logrado estructurar una experiencia piloto de tres niveles: un primer
nivel, llamado regresivo, un segundo nivel denominado de comunicacién
—~ambos trabajados exclusivamente con el hifio— y un tercer nivel llamado de
integracion, en el que se trabaja con el grupo familiar. En el presente estu-
dio, se presentard una breve sintesis de los dos primeros niveles y se pro-
fundizard nuestro trabajo en la musicoterapia del grupo familiar.

Yo parto del concepto que un nifio autista es la prolongacién patolégica
y deformada del psiquismo fetal y, por lo tanto, todo proceso de comuni-
cacién con estos nifios tiene que basaise en crear un medio ambiente que
favorezca las reminiscencias de la’ época gestacional.

En las tres figuras siguientes se grafica la concepcién de lo que es un
nifio autista, simbiético y esquizofrénico y su posibilidad de diferenciarlo
de acuerdo a las respuestas que tenemos en musicoterapia,

En 1 observamos el Yo de un nifio autista separado por una coraza del
medio externo, no existiendo ningin estimulo que lo impacte, a excepcibn
de aquel estimulo sonoro que pueda abrir el primer cdnal de comunicacién.

FiGURA 1 Estructura ¢ niie
avtista

En 2 observamos al nifio simbiético que sblo se diferencia cuando estd
en presencia de la madre. En este caso, emite un seudopodio hacia ella que
le adhiere, pero que igualmente sigue sin comunicacidn.
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En 3 observamos al nifio esquizofrénico, cuyo Yo esta dividido en varios
compartimientos, permitiendo una comunicacién bizarra -(rara), pero con
constante respuesta a los estimulos.

FisWRA 3. Estcuiura Tei ride smpusmrisicg

En el primer nivel, llamado regresivo, el objetivo es encontrar el sonido
que impacte al nifio y abra los primeros canales de comunicacién. Trabaja-
mos siempre individualmente con cada nifio quince minutos. Los sonidos
que se utilizan son el latido cardiaco, sonidos de inspiracién y expiracién,
agua, los propios sonidos de los nifios, entre otros. Se utiliza como objeto
intermediario el agua, que permite juegos y contactos piel-agua-piel y, ade-
mds, no ofrece resistencia de ningtin tipo. Nosotros trabajamos en forma de
pareja terapéutica, y en este nivel no utilizamos la palabra: toda nuestra
conducta es no-verbal,

En el segundo nivel de la experiencia, la musicoterapeuta comienza a uti-
lizar los sonidos que impactaron en el primer nivel, y los objetos intermedia-
rios serdn los instrumentos musicales. También en este nivel se intenta la
posibilidad del trabajo grupal con otros nifios.

El tercer nivel, llamado de integracidn, esti subdividido en dos partes:
la primera es el trabajo con los padres solos, y la segunda con todo el grupo
familiar, o sea, con el nifio-problema. Considero regla fundamental en la
recuperacién de todo nifio con caracteristicas autistas el trabajo paralelo
con el grupo familiar. A medida que abrimos canales de comunicacién en
el nifio-problema, adaptamos ese grupo a los nuevos canales, sin lo cual
es inatil pretender recuperar estos nifios.

El grupo familiar en su convivencia diaria con el nifio autista ha creado
sistenas de comunicacién estereotipados que se fueron endureciendo a me-
dida que transcurria el tiempo, formando lo' que yo llamo verdaderos “quis-
tes de comunicacién”. Estos quistes tienen una doble etiologia: por un lado
un terreno sensible en la idiosincrasia patolégica del grupo, y por el otro
utia falta de respuesta, un feed-back, que modifique el mensaje desde el
nifio hacia sus padres.
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REGLAS FUNDAMENTALES PARA EL TRABAJO DEL GRUPQ FAMILIAR EN MUSICO-
TERAPIA DE NINOS AUTISTAS

Considero que para realizar musicoterapia en un grupo familiar de un nifio
autista es necesario seguir ciertas reglas que hoy me permito presentar des-
pués de un largo periodo de experiencia.

1) Es necesario haber trabajado prewamente un periodo extenso indivi-
dualmente con el nifio autista. Esto nos va a.permitir conocer al nifio, abrir
canales de comunicacién hacia nosotros y hacia el equipo de salud.

2) Es de mucha utilidad que el trabajo antes mencionado sea realizado
desde el comienzo por una pareja terapéutica. En nuestra experiencia, la
pareja terapéutica estaba formada por la muswoterapeuta y yo, o por la
terapeuta especializada (madre substituta) y yo, segiin los casos y el nivel
de la experiencia que realizamos. Una pareja terapéutica permite recibir
de los pacientes proyecciones claramente identificables con las propias ac-
titudes hacia los progenitores. Por ejemplo, es frecuente que los nifios ma-
nifiesten algin rechazo hacia mi y busquen ploteccmn en la musicotera-
peuta o viceversa. Esta dinamica da libertad para que el continente terapeu-
tico, que forma la pareja terapeunca permita mayor espontaneidad en las
expresiones de los nmos-problema frente a reacciones nuestras no espe-
radas. Es decir, si el nifio esperaba una orden mia o una represién y esto
no ocurria, se modificaba el esquema del mensaje estereotipado del pro-
genitor proyectado. La continuidad de esta pareja terapéutica en el con-
texto del grupo familiar facilita el enfrentamlento de los qulstes de comu-
nicacién. )

3) Durante la experiencia individual tenemos que haber encontrado y
recreado varios y distintos canales de comumcamén con el mno—problema '
Es decir, que cuando nos enfrentamos al grupo familiar, nosotros como pa-
reja terapéutica y el nifio-problema, ya tenemos también una historia que
se confrontari durante la musicoterapia del grupo familiar. '

4) Un previo y paralelo conocimiento y acondicionamiento del grupo fa-
miliar, sin la presencia del nifio-problema. En nuestra experiencia lo conse-
guimos de la siguiente manera: son indudables y comprensibles las dificul-
tades para enfrentar una experiencia. compartida_de recuperacién por las

que pasa un grupo familiar de un nifio autista. Por lo tanto, debemos ser
muy cautos, cuidadosos, sensibles y ampliamente flexibles para conseguirlo.

En primer término, realizamos una entrevista con los padres para rela-
tarles la experiencia, contarles algunos de los resultados themdos y pedir-
les una primera colaboracién, la que consiste en que nos graben en el Ins-
tituto los mensajes cotidianos que ocurren entre ellos y el nifio en el trans-
curso de todos los dias. Para esto, técnicamente se quedan solos en una ha-
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bitacién, manipulando un grabador donde quedaran grabados estos men-
sajes.

Esto da por resultado:

a) Los padres recrean en forma distinta, o sea, sin la presencia del nifio,
sus mensajes estereotipados.

b) Nos informan de un requisito material que lentamente configurard
los quistes de comunicacién que pretendemos diagnosticar.

Dejamos pasar unos meses y volvemos a tener otra entrevista. Luego de
esto, le pedimos que vuelvan a grabar, pero modificando el mensaje o in-
tentando un mensaje totalmente contrario al anterior. Técnicamente igual a
la vez precedente.

Esto da por resultado:

a) Una toma de conciencia de algunos aspectos muy claros por parte de
los padres de sus propios mensajes.

b) Un primer intento de movilizacién que & veces suele ser bastante dra-
matico, '

c) A nosotros nos permite evaluar la capacidad del grupo familiar de
movilizarse, y, ademds, las posibilidades reconstructivas que pudieran tener
frente a la ruptura de los quistes de comunicacién.

De esta forma, el grupo familiar estd mds preparado para enfrentar el ul-
timo paso de nuestra investigacién, que serd el mds importante, o sea, el en-
frentamiento con el nifio-problema.

5) El grupo familiar al enfrentarse con el nifio-problema y con nosotros
como pareja terapéutica también exige algunas pautas que podemos ana-
lizar,

5.1) El contrato de trabajo debe ser limitado en tiempo. En el primer
enfrentamiento, hacemos un contrato de cuatro sesiones que ser4n reparti-
das una vez por semana, en un mes, o dos veces por semana en dos semanas,
de acuerdo a las posibilidades de los padres. Es decir, evitamos colocar al
servicio de la resistencia cualquier elemento demasiado justificado, como
puede ser el tiempo de trabajo.

5.2) Encaramos al grupo familiar como una experiencia de laboratorio
espontdnea, con consignas claras y de gran sentido comin. “Saquémonos
la corbata, pongamonos cémodos, busquemos formas de comunicarnos con
vuestro hijo”.

5.3) Evitamos todo tipo de interpretacién de contenidos inconscientes,
pues esto puede movilizar demasiado al grupo que ya de por sf lo est4, y
estaremos activando las resistencias. Necesitamos reforzar a estos padres en
sus posibilidades yoicas, en sus capacidades creativas y constructivas. Ne-
cesitamos un trabajo doble de comprensién de los quistes de comunicacién,
ruptura y reconstruccién, y un trabajo gratificante.
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54) Mantenemos un lenguaje verbal dentro de comentarios, sugerencias,
aclaraciones, pautas de cambio, estrategias nuevas para las préximas se-
siones, pero siempre dentro del contexto de la propia experiencia vivida
in situ, en el aqui y ahora de esa sesion. Modificamos lo que vemos y vivi-
mos juntos, sin invadir el contexto familiar cotidiano, que puede ser igual,
semejante o distinto, pero en el que nosotros no estamos, no participamos,
aunque somos conscientes que a partir de ese momento comenzaremos a
estarlo, Técnicamente, este tipo de comentarios lo hacemos cuando el nifio
vuelve al aula y nos quedamos solos nuevamente con los padres y en algu-
nos casos €l resto del grupo: abuelos, hermanos.

Vamos a ejemplificar uno de nuestros casos del Instituto, sintéticamente,
El caso que les relato es de una nifia, Sili, de tres afios, melliza de un her-
mano vardn. Ademés, tiene otro hermano varén de cinco afios. Desde muy
temprano, llamé la atencion de sus padres la diferencia de evolucién con
el hermano varén, ya que este tltimo hacfa evidentes progresos en cuanto
a comunicacién con el mundo exterior. En cambio, Sili no respondia a nin-
gin estimulo. El padre nos refiere que ni siquiera haciéndole cosquillas
en la barriga consigue hacerla reir; sélo esti pendiente de sus manos, las
que mira constantemente.

Todos los anélisis complementarios y de laboratorio son normales. El exa-
men cocleogrifico pareceria indicar que no existe respuesta auditiva ni a
estimulos sonoros.

En el primer nivel de experiencia, Sili no respondié a ningin estimulo
sonoro. (En general, solemos encontrar alguna respuesta a sonidos como
el latido cardiaco o chasquido producido por los mismos nifios, etc.). En
el segundo nivel, la musicoterapeuta logré bastantes elementos de contacto,
sobre todo de tipo ritmo-corporal, con suaves movimientos de canciones de
cuna. La conducta tipica de Sili era estar muy poco tiempo en el lugar
en que se la sentara; inmediatamente comenzaba a desplazarse de un lado
a otro de la habitacién, siempre llevando un camino similar, y tomando y
tirando al suelo cualquier objeto que encontraba, con bastante gracia y
delicadeza.

El primer mensaje de los padres fue bastante elocuente: mostr6 una fa-
milia caracterizada por una hiperkinesia notable. Todo lo que se escuchaba
eran Ordenes, contradrdenes, comparaciones, clasificaciones, y todo en un
minimo de tiempo. Curiosamente, Sili, al ser expuesta a esta grabaci6n, se
mostr6 altamente hiperkinética, como no lo habia sido hasta ese entonces.
Al finalizar esa sesién tiré la bandeja al suelo y se orind sobre la bandeja.

Se resolvié realizar las primeras cuatro sesiones de grupo familiar con la
presencia del hermano mayor y del hermano mellizo.
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Descripcién de la primera sesion del grupo familiar

Casi inmediatamente después que ingresaron al cuarto los padres, el her-
mano mayor y el mellizo (ain no habian trafdo a Sili), quedé ampliamente
visualizado el cuadro caracteristico de la grabacién. Los dos nifios se aba-
lanzaron en forma incontrolada scbre los instrumentos musicales, tocando,
golpeando, probando dispersamente unos y otros, mientras los padres tra-
taban por un lado de calmar a los nifios y por el otro prestaban atencién
a nosotros y comentaban. Se les dio la consigna de trabajar con espontanei-
dad, comodidad, libertad de movimientos y que tomaran eso como una ex-
periencia en la que todos estdbamos involucrados.

Recién entonces la musicoterapeuta fue a traer a Sili, que se encontraba
en un aula del Instituto. Ingresa Sili al aula. Los padres intentan acercarse
y saludarla y besarla. Los hermanos siguen su-juego (sordos y ciegos a la
entrada de su hermana). Sili pasa cerca de los padres como si éstos no exis-
tieran, y se entromete entre sus hermanos, pisando los instrumentos. Luego
camina de un lado a otro de la habitacién, mirando hacia arriba en una
aparente desorientacién, pero, sin embargo, guardando siempre un ritmo
repetitivo al caminar y describiendo una misma 6rbita dentro de la habita-
cién. Durante los veinte minutos que estuvo presente Sili, se observaron los
siguientes hechos sobresalientes:

a) La hiperkinesia de Sili fue en aumento en la medida que incrementa-
ba la hiperkinesia del grupo familiar. Esto fue claramente evidenciado por
un hecho contrario. Ante una estimulacién con ritmos suaves y acompasados
por parte de la musicoterapeuta que acompafiaba una cancién de cuna —la
cual provocé una distensién del grupo familiar—, Sili disminuyé su actividad.
Cada vez mis controlada, calm6 su paseo y se quedé quieta un largo rato,
expectante.

b) La madre, con actitud pasiva, trataba de imponer cierto orden a to-
dos, aunque no lo lograba.

c) El padre, autoritario, le daba érdenes al hijo mayor para que contu-
viera a su hermano, y al hijo mencr o lo reprendia por las actitudes agre-
sivas y de celos con su hermana, o se fastidiaba con los reclamos o el llanto.
Por el otro lado, se observaba un exagerado afecto hacia Sili mediante be-
sos, caricias, cosquillas, etc. C

d) El hermano mayor se congraciaba con el padre cumpliendo estricta-
mente las 6rdenes de contencién, valiéndose de su fuerza, controlando al
hermano menor o a Sili, e identificAndose con las actitudes del padre.

e) EI hermano menor lloraba constantemente, ya sea porque era conteni-
do por el mayor o porque no le prestaba la debida atencién.

f) La musicoterapeuta intenté realizar un trabajo simple de movimiento
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y ritmo con Sili, su tarea individual, comin y diaria en el Instituto con
la nifia, pero fue précticamente imposible realizarla en presencia del grupo
familiar.

g) Fue muy notable la sobreestimulacién que recibia la nifia de parte de
todo el grupo familiar, con invasiones de estimulos indiscriminados. Esto
provocaba en Sili una respuesta también totalmente dispersa, que se volvia
estereotipada, aun sin estimulo.

h) Sélo se consiguié6 una minima atencién cuando logramos integrar a
todo el grupo familiar, con la participacién de tanto en tanto de Sili, ya
sea integrdndola a la ronda, deslizindose por entre nosotros, o quedando en
el centro de la misma,

Luego de veinte minutos de agotadora tarea de observacién y de trabajo,
la musicoterapeuta lleva a Sili al aula. Fue notable la calma que adquirié
cuando volvi6 al aula nuevamente.

Nos quedamos comentando con los padres. Ellos opinaban que esa expe-
riencia habia sido muy parecida a lo que ocurria en casa diariamente. Lue-
go de una charla acerca de los acontecimientos vividos en el aqui y ahora
de la sesién, convenimos en planear una posible estrategia para la préxima
sesién. Esta fue aceptada por los padres con agrado y atencién. Los puntos
que convenimos fueron los siguientes:

1) Tratar de disminuir la estimulacién indiscriminada,

2) Dirigir mensajes definidos y simples a Sili, manteniendo cierta cohe-
rencia en todo el grupo familiar.

Nos conformamos con conseguir estas pautas,

Merece destacarse que en las préximas sesiones el grupo familiar logré
actuar en el hogar positivamente, inicidndose incluso una reaccién favora-
ble de los padres hacia el resto de los hijos.
 Me interesa recalcar, a modo de conclusién, que es tarea del musicote-
rapeuta, como integrante de la pareja terapéutica, ir fertilizando el gran
utero que es el grupo familiar, para que esa inmensa soledad que es el nifio
autista pueda abrirse al mundo infinito y desconocido: este mundc que
todos integramos y que apenas conocemas,
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Valor terapéutico de la miisica en la rehabilitacién
de nifios con disfuncidn psiconeurolégica
por Millicent Rink

Este proyecto de investigacién, de un afio de duracién, culminé la labor de
varios afios de interés y trabajo con nifios con disfuncién psiconeurolégica.
El término “disfuncién psiconeurolégica” proviene de Myklebust (1), quien
lo define como sigue:

“Presuponemos que los trastornos del aprendizaje, definidos aqui, son
el resultado de perturbaciones menores de la funcién cerebral. Por es-
ta razén hemos sugerido el término psiconeurolégico para indicar que
tales trastornos son concomitantes psicolégicos de insuficiencias neu-
rologicas”.

En los Estados Unidos la Sociedad Nacional para Nifios y Adultos Lisia-
dos Inc. y el Instituto Nacional de Salud intentaron encontrar una termi-
nologia adecuada para nifios con ciertos problemas de aprendizaje. Ellos
nombraron una comisién investigadora bajo la presidencia del Dr. Sam Cle-
ments {2). En el informe final publicado, se adoptaron decisiones acerca de
la “disfuncién minima cerebral®, definiéndola como sigue:

“El término sindrome de disfuncién minima cerebral se refiere en este
trabajo a los nifios de inteligencia general préxima al promedio, pro-
medio o superior al promedio, con ciertos trastornos del aprendizaje
o conducta, que varfan desde leve a agudo, los que se asocian con
las funciones del sistema nervioso central. Estas desviaciones pueden
manifestarse a través de varias combinaciones de deteriorc de la per-
cepcién, conceptualizacién, lenguaje, memoria y control de atencién,
impulso o funcién motora”.

En Sudéfrica, el Informe Murray (3) también emplea el término “disfun-
cién minima cerebral”, y ofrece la siguiente lista de sintomas de este sin-
drome: '

a) hiperactividad o hipoactividad;

b) deterioro motor perceptual;

¢) labilidad emocional;

d) insuficiencias generales de coordinacién; v

e) desorden de la atencién: (lapsos cortos de atencibn, distraccibn, y falta

de perseverancia);

f) impulsividad;

Rev, Musical Chilena, 1977, XXXI, N° 139-140, pp. 38-55.
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g) desérdenes de la memoria y el pensamiento;

h) trastornos especificos en el aprendizaje: en la lectura, escritura y arit-

mética;

i) desérdenes del lenguaje y audicidn;

j) signos neurolégicos equivocos e irregularidades electroencefalogréficas.

Ya en 1954, Strauss y Lehtinen (4) trataron de descubrir las causas de los
deterioros neuroldgicos posibles en aquellos nifios con problemas de apren-
dizaje.

Strauss dividi6 este sindrome en dos grupos:

Grupo enddgeno: en el que existia una obvia subnormalidad debido a un
cuociente de inteligencia bajo.

Grupo exdgeno: en el que la dotacién mental habia sido deteriorada por
lesiones cerebrales minimas sufridas antes, durante o después del nacimiento.
Como resultado, podian presentarse o no aquellos defectos del sistema neu-
romotor que son obvios, y el nifio podia presentar, ademds, perturbaciones del
pensamiento perceptual y de la conducta emocional, ambas anomalfas o una
sola.

Plantea también las posibles causas de la lesién cerebral minima;

a) Antes del nacimiento: incompatibilidad rhesus (RH), infeccién grave,
enfermedad o trauma graves de la madre.

b) Durante el nacimiento: labor prolongada o dificil, alumbramiento di-
ficultoso, uso de instrumentos, parto marcadamente prematuro. nacimiento
precipitado, asfixia.

¢} Después del nacimiento: lesiones graves en la cabeza, meningitis o
encefalitis.

Personalmente he preferido el término “disfuncionalidad psiconeurolégica”
porque categoriza al nific normal de inteligencia normal, pero que revela al-
gun trastorno en el aprendizaje. Myklebust (5) define al nifio con lesién
cerebral minima més especificamente como:

“Ellos tienen un compromiso importante. Este consiste en una deficiencia
de la audicién, visién, capacidad motora v ajuste emocional a pesar de una
adecuada inteligencia. Estos nifios difieren (especialmente de los retardados
mentales) en que tienen una capacidad normal de aprendizaje v puede an-
ticiparse un resultado normal”.

PROYECTO DE INVESTIGACION EN DOS ESCUELAS DE REMABILITACION
PLANIFICACION DEL PROYECYO CON FINES ESTADISTICOS

Dos escuelas de rehabilitacién —la Clinica Norwood y la Escuela Cross-
roads— aceptaron la participacién de los Cursos Standard II y III, en un
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proyecto de investigacién de musicoterapia. E! proyecto debia durar un afio.
El propésito era investigar el valor terapéutico de la misica en la rehabili-
tacién de nifios con disfuncién psiconeurolégica.

Al consultar a la Division de Neuropsicologia del Instituto Nacional de
Investigacién Individual, se decidié que el proyecto seria un experimento
controlado, con datos estadisticos como parte esencial de la investigacién,

Como el diez corresponde al nimero mas pequefio estadisticamente acep-
table para el propésito de este estudio, fue necesario usar ambos Cursos
Standard (II y ITII) para obtener el niimero requerido de nifos con sintomas
similares de disfuncién psiconeurolégica. Veintiocho nifios fueron seleccio-
nados con la intencién de dividirlos en dos grupos pareados que serfan lla-
mados grupo Control y grupo Experimental. Las edades cronolégicas varia-
ban entre nueve y doce afios. No se consider6 muy importante esta dispari-
dad de edades porque los nifios de estas Escuelas de Rehabilitacién estaban
ubicados en sus respectivos niveles escolares y de acuerdo a su madurez. Los
andlisis estadisticos indicaron que las edades de cada grupo no mostraban
diferencias significativas.

La eleccién de los nifios de los cursos II y III también fue ventajoso
desde el punto de vista del diagnéstico. A menudo hay sintomas de disfun-
cién psiconeurolégica en el nifio preescolar, pero como el nifio demuestra
una inteligencia normal, los padres piensan que superard los fenémenos de
torpeza, hiperactividad, o falta de atencién. Los sintomas de disfuncién psi-
coneurolégicos sélo se convierten en un problema serio cuando el nifio se
enfrenta a situaciones de aprendizaje en los que obviamente no puede desem-
pefiarse en un nivel normal en la lectura, la escritura o la aritmética. El diag-
néstico precoz es a veces impedido, ademas, porque varian las edades de in-
greso a la escuela. Si el nifio cumple seis afios antes de junio de ese afio, se
le permite ingresar a la escuela, pero la eleccién se delega en los padres. No
obstante, al afio siguiente, la asistencia es obligatoria. El resultado es que en
el primer grado hay un grupo mixto de nifios de cinco y seis afios, aunque
habitualmente se les mantiene en clases separadas. A causa de este ingreso
escolar a temprana edad los nifios mas pequefios a menudo presentan inca-
pacidades de aprendizaje tipicos, que son atribuidos, en un principio, a re-
tardo de madurez o a fallas de disposicién escolar. Si después de los ocho
afios la madurez es inferior en dos afios a la edad cronoldgica, se considera
que el nifio deberia ser sometido a rehabilitacién. Ademés de la deficiente
madurez, ¢l nific puede tener concentracién reducida, falta de coordinacién,
insuficiente control de lapiz, incapacidad para relacionar palabras y figu-
ras, y varias otras incapacidades, ya discutidas, que indican una posible dis-
funcién psiconeurolégica.

A pesar del creciente interés y de la necesidad consciente de rehabilitacién,
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sélo un pequefio porcentaje de profesores y directores reconoce, por des-
gracia, los problemas de incapacidades especificas de aprendizaje o de dis-
funcién psiconeurolégica en una etapa temprana. Demasiados nifios son adu-
lados, exhortados, o reprendidos y castigados durante los primeros afios esco-
lares por profesores y padres por igual, en un esfuerzo por lograr un mejor
nivel de aprendizaje y una penetracién en las consiguientes barreras psico-
légicas que se han ido creando. El factor de error permanente es el cuociente
normal de inteligencia. Por lo general, s6lo en el curso Standard I es cuando
el nifio es enviado al psicélogo escolar, al psiquiatra o pediatra, inicidndose
as{ una mayor comprensién del problema y adoptindose medidas positivas
para mejorar la condicién del nifio. Las escuelas intentan proporcionar algiin
tipo de rehabilitacién, pero los casos graves sélo pueden ser tratados con
eficiencia en una clinica especializada. En consecuencia, la eleccién obvia
de la investigadora fue dirigirse a las clinicas privadas para tener la certeza
de que eran casos genuinos de disfuncién psiconeurolégica, los que serian
investigados. Antes de ingresar a estas clinicas, los nifios son controlados a
fondo una vez méas y sélo se acepta a aquellos casos con un cuociente nor-
mal de inteligencia.

Se planificé suministrar los mismos tests tipificados a ambos grupos, el
Control y el Experimental, antes y después del experimento, y mediante
la comparacién de los resultados medir el valor de la musicoterapia. Al
grupo Experimental solamente se le aplicaria la musicoterapia y al grupo
Control no se le ensefiaria musica en su curriculum escolar general. Aun
cuando el desarrollo de las aptitudes musicales no era uno de los propésitos
principales del provecto, se consideré esencial incluir un test tipificado de
musicalidad. Pronto fue obvio que ningin test serfa aplicable sin un entre-
namiento musical preliminar sobre alguno de los aspectos basicos del so-
nido. La versién corregida de “Measures of Musical Talents” (Grados de
Talentos Musicales), de Seashore (3), fue el primer test tipificado aplicado
a todos los nifios del proyecto.

A pesar de las explicaciones verbales y de las demostraciones practicas,
dadas antes de la aplicacién del test, ninguno fue capaz de completar cada
una de las secciones. Por lo tanto, éste fue considerado carente de valor
porque no ofrecia orientacién alguna sobre la percepcién musical. En el
canto, muchos no podian dar la altura correcta de una nota; pocos com-
prendian lo que significaba una diferencia de tono, o sea, la altura de una
nota “aguda” o “grave”, o que una nota tuviera una altura “més aguda” o
“més grave” que aquella previamente escuchada. El concepto de duracién
del sonido también les era dificil de identificar. No podian escuchar si una
nota o sonido era mis largo o més corto que el sonido precedente, Debido
a su limitada experiencia en el canto o en cualquier tipo del quehacer mu-
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sical, su memorizacién ritmica y melédica era tan escasa que el test de Me-
moria Ritmica y Tonal de Seashore, en el que dos cortos pasajes consecu-
tivos debian ser descritos como iguales o diferentes, fue inaplicable porque
muches nifios dejaron de escribir sus respuestas, o bien perdieron el lugar
en el que debian darlas. Salvo pocas excepciones, el desarrollo musical ge-
neral del curso tenia nivel preescolar. En esta etapa, no era posible juzgar
si la razén de un desempefio tan escaso se debia a los problemas especificos
de aprendizaje que ellos tenfan o a la deficiencia en su formacién musical
en las escuelas a las que habian asistido antes. ‘

Después del intento inicial de aplicacién del test de Seashore, se decidié
no realizar prueba alguna en los grupos Control y Experimental hasta que
todos los nifios hubieran cumplide un perfodo preliminar de formacién
musical. Durante este periodo se tendria como meta ensefiarles aquellos
aspectos elementales de la musica que normalmente debieran haber reci-
bido en los tres primeros afios escolares, por ejemplo, en los Grados I y II
y en el Normal I, siempre que hubiesen tenido una formacién adecuada.

TEST TIPIFICADOS EMPLEADOS EN EL PROYECTO

Al estudiar los datos de archivo de cada nifio se comprob6é que una mayo-
ria tenfa problemas de control motor; de orientacién espacial; de latera-
lidad; de sentido de la direccién; de cruzamiento de la linea media; falta
de discriminacién auditiva a pesar de poseer una audicién adecuada y
carencia de memoria auditiva. Se tomé6 la decisién de concentrarse en las
sesiones de musicoterapia principalmente en estos aspectos porque facil-
mente podian relacionarse al quehacer musical sencillo. Los tests tipificados
que reflejaron lo realizado, fueron:

a) Test de Percepcién Motora de California del Sur, de A. J. Ayres (8):

— Imitacién de los movimientos corporales

— Cruzamiento de la linea media del cuerpo;

- — Coordinacién motora bilateral;

— Capacidad de discriminacién entre derecha e izquierda;

b) Test de Discriminacién Auditiva, de Wepman (7);

¢) Grados de Talento Musical, de Seashore (5):

— Pruebas de memoria ritmica y de memoria tonal.

d) Test simplificado de memorizacién ritmica y melédica (8). (Esta
prueba no se tipificd).

. Después del periodo de entrenamiento musical preliminar de cuatro
meses, se subdividié a los nifios en dos grupos pareados, el Experimental y
el Control. Al grupo Control se le suspendié totalmente la actividad musi-
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cal. Los nifios de este grupo fueron enviados a casa cuando la sesién de
musicoterapia se desarrollaba después de clase, o bien el profesor les daba
otras tareas cuando la sesién se desarrollaba durante las horas de clase.

ASPECTOS DEL ENTRENAMIENTO EN LAS SESIONES DE MUSIOOTERAPIA

Coordinacién y control motor

" El sistema motor es el primer sistema neurolégico que se desarrolla. Es
funcional antes que el sistema sensorial, al que le sigue el sistema de aso-
ciacién. Las funciones motoras son las primeras que el nifio aprende y éstas
desempefian un rol principal en el desarrollo intelectual. Kephart (9) dice:

“Tanto embriolégica como psicolégicamente, lo primero es el sistema mo-
tor. En el desarrollo jerdrquico representa el sistema inicial. Al igual que
los demés desarrollos naturales, los sistemas mds avanzados no surgen de
la nada, sino que representan expansiones y elaboraciones de sistemas pre-
existentes. En el organismo humano es el desarrollo motor, dado su evolu-
cién previa como base de dichas expansicnes y elaboraciones, el que debe
usarse primero”.

El nifio con disfuncién psiconeurclégica posee un adecuado control mo-
tor general, pero a menudo tiene una inhabilidad motora menor asociada
a trastornos del aprendizaje. Miklebust (10) afirma lo siguiente: “Una de
las caracteristicas de los nifios con trastornos del aprendizaje y falta de
coordinacién menor es lo que a menudo dificulta la destreza para saltar,
brincar, andar en bicicleta, abrocharse la ropa y atarse los zapatos”.

Kephart describe mas adelante los dos principios basicos del desarrollo
motor:

a) Céfalo-caudgl: que implica el desarrollo motor del nifio partiendo
de la cabeza a los pies.

b) Préximo-distal: que parte del movimiento motor diferenciado que
se desarrolla desde el eje corporal central hacia la periferia. En las prime-
ras respuestas de aproximacién del nifio, el brazo y la mano siguen siendo
una unidad, y el movimiento procede del hombro y €l cuerpo. Posterior-
mente se producen los movimientos independientes del brazo y, més tarde,
de la mufieca y los dedos.

En el proyecto, el principio préximo-distal fue usado para el desarrollo
del control motor coordinado. A través del control y la ejecucién de acom-
pafiamientos con instrumentos, se tratd de desarrollar y mejorar en todos los
aspectos el control motor bésico y particular. Los instrumentos empleados
abarcaron desde el bombo y el timbal, que requieren amplios movimientos
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de brazo desde el hombro durante su ejecucién; la gama usual de instru-
mentos de percusién que exigen principalmente movimientos de mano; los
instrumentos melédicos de percusién, tales como xiléfonos, glockenspiels y
metal6fonos, que requieren una ejecucién alin més liviana, ademéds de una
exactitud motora-visual, hasta el salterio, instrumento de cuerdas de eje-
cucién punteada.

El punto de partida, al aplicar el principio préximo-distal, fue experimen-
tar con movimientos. De importancia secundaria fueron los acompafiamien-
tos instrumentales usados en un comienzo como estimulos sonoros. La temé-
tica de un movimiento tipico era “La Fabrica”. El propésito fue imitar las
maquinas, tantc en los movimientos amplios como en los pequefios, y
dentro de un pulso regular: ruedas, pistones y resortes se movian en gra-
dos y direcciones diferentes, por ejemplo, vertical, horizontal y oblicua-
mente, y en diversos niveles, es decir, alto, medio y bajo. La clase se di-
vidié en grupos, simulando cada uno de ellos, a través del movimiento, una
miquina con acompafiamiento de sonidos vocales o instrumentales. El acen-
to podia cambiar, pero el pulso se mantenia regular.

Un ejercicio que resultd wtil fue sacudir varias partes del cuerpo. Los
movimientos vibratorios tienen muchas variantes y pueden ejecutarse en
direcciones y velocidades diferentes, lograndose un triple objetivo: control
motor, orientacidn espacial y conciencia del propio cuerpo.

Los ejercicios ritmicos facilitan las distintas tareas. La actividad corpo-
ral usada en la construccién de caminos, en la edificacién, la jardineria y
la elevacién de velamen, etc., que exige movimientos amplios y pequefios,
es un buen entrenamiento. A fin de dar mayor impetu a ciertos esfuerzos
fisicos, se inventaron esquemas verbales. Los sonidos ritmicos, como acom-
pafiamiento del canto y la danza, son una manera muy personal de hacer
musica. Todas las culturas lo demuestran, y a través de todas las edades el
hombre ha marcado el ritmo con los pies, ha batido palmas, ha palmoteado
sus muslos y chasqueado sus dedos para acompafiar su canto, danza y en-
cantamientos, lo que significa un control basico y de detalle y puede ser
precursor de la ejecucion de instrumentos ritmicos y melddicos. Este imovi-
miento corporal es un entrenamiento para el control corporal bilateral, de
jerarquia primordial en el desarrollo motor. Kephart (11), apunta:

“Los movimientos iniciales del nifio son bilateralmente simétricos. El mo-
vimiento que realiza hacia un lado, también lo hace hacia el otro. Estos
movimientos no corresponden a derecha e izquierda, son estrictamente es-
quemas simétricos que abarcan todo el organismo sin diferencia de lados”.

Cuando el nifio puede realizar acompafiamientos ritmicos bilaterales estd
listo para alternar manos v pies, v posteriormente diferenciar los movimien-
tos en forma asimétrica, incorporando ambos lados del cuerpo, Todos estos
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ritmos corporales pueden transferirse a la ejecucién instrumental. Los ins-
trumentos empleados fueron ritmicos, percutidos o melédicos: xiléfonos,
glockenspiels o metal6fonos, estos dltimos son sencillos, pero de sonoridad
agradable. Se trata de instrumentos de placas sonoras que se percuten, La
lateralidad es una conciencia interna de ambos lados del cuerpo, y puede
desarrollarse también a través de ejercicios musicales como los ya descritos.

Un nifio incapaz de distinguir entre la b y la d tiene problemas de la-
teralidad. Al tocar acompafiamientos ostinati (o repetitivos) simples, que
requieren movimientos independientes de ambas manos, derecha e izquier-
da, el nifio puede desarrollar una lateralidad diferente. E1 hecho de que
cada mano esté produciendo un sonido distinto ayuda al proceso de dife-
renciacién.

Por lo tanto, el cruzamiento de la linea media del cuerpo y el entrena-
miento direccional pueden lograrse ficilmente con instrumentos melédicos
de percusion. El nifio se motiva y disfruta produciendo sonidos simples, si-
milares a los de la actividad musical de grupo. Esta es la motivacién que
hace posible obtener metas terapéuticas que, de lo contrario, demorarian
mucho més tiempo si los ejercicios no fuesen realizados con el estimule de
la masica.

Comparacién de Resultados Obtenidos en el Control Motor Bilateral y en
el Test de Imitacion de Posturas, en los Grupos Experimenial y Control, Antes
y Después del Tratamiento Experimental. Resultados Estadisticos.

Test Motor Perceptual de California del Sur

De este test solamente se utilizaron, con propésitos estadisticos, el de con-
trol motor bilateral y el de imitacién de posturas. Los tests de cruzamiento
de la linea media del cuerpo y de discriminacién de derecha e izquierda fue-
ron usados como guias para detectar debilidades en los pacientes. Como to-
dos los nifios tuvieron un entrenamiento general intensivo en estos dos as-
pectos, se decidié omitirlos como variables de las estadisticas.

En el cuadro 1 (a) se comparan los resultados obtenidos con los grupos
Experimental y Control antes y después del tratamiento experimental, pero
aplicado solamente al grupo Experimental.

El cuadro 1 (b) da el resultado estadistico. Los grupos no tuvieron diferen-
cias significativas con respecto al primer test de junio. Sin embargo, en la re-
peticién del test en noviembre, el grupo Experimental obtuvo un resultado
significativamente superior.

El cuadro 2 (a) muestra una comparacién de los resultados obtenidos por
los grupos Experimental y Control en junio y noviembre, respectivamente.
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CUADRO 1 (a)

Control Motor Bilateral

Normal = 0.0
Grupo Experimental Grupo Control
Pacientes  Junio Noviembre _ Junio Noviembre
1 +1.1 +1.1 , +0.8 408
2 -1.0 +0.3 403 —0.2
3 -13 +08 e —2.0
4 —05 +1.1 -1.3 —0.5
5 —07 +03 +05 0.0
6 -0.7 +0.5 +08 +0.8
T 0.7 +0.8 -1.5 —-2.0
8 +08 +L1 +0.5 +0.3
9 +1.1 +1.1 ' -1.0 0.0
10 —0.5 +1.1 -13 0.0
11 1+0.8 +0.8 +0.5 +1.1
12 —-2.8 +0.5 —2.5 -2.5

* Ninguna respuesta correcta

CUADRO 1 (b)

Media, Desviacién Standard y Significado de Diferencias Entre los Grupos
- Experimental y Control en la Primera y Segunda Evaluacidn.

Junio — Ier, Test Noviembre = - 2° Test
Grupo Experimenial Grupo Control Grupo Experimental Grupo Control
M -37 -.38 79 —-.33
Desv. Stand. 115 1.16 ' 32 1.16
t = .0314 t = 3.2358
P <.005
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CUADRO 2 (a)

Imitacion de Postura
Test de Percepcién Motora de California del Sur

0.0 — normal
Grupo Experimental Grupo Control
Resultados de Resultados de Resultados de Resultados de
Junio Noviembre Junio Noviembre
1 +0.5 +1.6 -1.2 +0.2
2 +1.3 +13 -0.3 —0.1
3 +19 +22 -1.4 +0.2
4 —0.6 +0.5 +0.5 +1.3
5 ~0.1 +0.5 +0.5 +2.2
) —1.4 +1.1 +19 +24
7 +038 +186 +02 —0.3
8 +0.8 +16 +1.1 -0.5
9 +1.1 +1.1 =03 +1.1
10 —-0.3 +16 +18 -0.1
11 +0.3 +1.3 +0.8 +1.1
12 i +08 —06 —0.3

El cuadro 2 (b) presenta los resultados estadisticos que muestran una di-
ferencia significativa de progreso en el grupo Experimental,

CUADRO 2 (b)

Media, Desviacién Standard y Significado de Diferencias Entre los Dos
Grupos en la Primera y Segunda Evaluacion.

Junio - ler. Test Noviembre - 2° Test
Grupo Experimental Grupo Control . Grupo Experimental Grupe Control
M 23 28 1.27 68
Desv, Stand. 1.08 1.03 30 .94
T = 1161 t = 1.9036 -
625 <<p<<.05
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Percepcion y Memoria Auditiva

“La discriminacién sonora es previa a la discriminacién verbal y de len-
guaje” (Kephart, 1968) (9).

La musicoterapia posee un valor directo y practico en la rehabilitacién
de la percepcién y retencién auditivas deficientes. Sin embargo, éste es el
aspecto que requiere un mayor tiempo porque el entrenamiento de la dis-
criminacién auditiva, a través de la musica, es un proceso de desarrollo que
no puede ser acelerado o forzado. Una vez alcanzada la respectiva etapa
de desarrollo auditivo, ésta tiende a perdurar y constituye el fundamento
de la etapa siguiente.

Los nifios con disfuncién psiconeurolégica a menudo tienen una insufi-
ciencia de discriminacién y retencién auditivas, a pesar de que tienen una
audicién satisfactoria. La falta de percepcién auditiva puede provocar tras-
tornos, tanto verbales como no verbales. La conducta verbal simbélica —va-
le decir la comprensién de la palabra hablada—, depende primariamente de
la recepcién auditiva del nifio que no es sordo. La recepcién auditiva se
inicia en el lactante (alrededor de los nueve meses), abarcando la compren-
sibn —esto es, la recepcién— y las funciones auditivo-expresivas del lengua-
je, que son la emisién, Le siguen los procesos receptivos visuales que con-
ducen a la lectura y a los procesos expresivos visuales vinculados con la
escritura, La recepcién y expresion auditiva y la recepcién y expresién visual
dependen de las modalidades sensoriales de la audicién y la visién, Si una
de estas modalidades es deficiente pueden provocarse trastornos en el apren-
dizaje, tales como la afasia, la dislexia, problemas de ortografia y disgrafia.

En consecuencia, si un nifio tiene problemas de discriminacién y memoria
sonora, también tendrd problemas con aquellos aspectos de la audicién y la
expresion por medio del lenguaje.

En musica, todo entrenamiento auditivo, aun en el nivel. mas ele-
mental, estd basado en la discriminacién y retencién auditivas, Para poder
discernir un sonido, debe poder asociarse a un sonido previo, y el reconoci-
miento o discriminacion es imposible a menos que ese sonido o combinacién
de sonidos previos sea recordado auditivamente. '

En este proyecto, tanto la discriminacién como la memoria fueron consi-
derados en forma destacada como factores muy necesarios para la rehabilita-
cién de nifios con disfucién psiconeurol6gica, Myklebust (10) (1967) dice:

“La memoria auditiva es imprescindible para el desarrollo del len-
guaje. La retencién de una secuencia de sonidos de las palabras y
las secuencias de las palabras en las frases, es esencial para la com-
prensién y uso expresivo de 13 palabra hablada”.
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:.En lineas generales, la clase de musica implica en si un entrenamiento
constante de la memoria auditiva, porque rara vez se la asocia a algun tipa
de. signos: musicales escritas, puesto gue todas.las canciones y acempafia-
mientos debieron ser memorizados. Para lograrlo, no obstante, se dedicaba
mucho tiempo y se repetia una cancién o acompaiiamiento hasta que se
memorizaba,

Los ejercicios de entrenamiento auditivo mas especificos requerian pocas
repeticiones y se concentraban principalmente. en.tres factares:'

i} Reconocimiento del timbre y direccién del sonido.

ii) Desarrollo de la memoria ritmica y diferenciacién del souido.

iii) Desarrollo de la memoria melédica y diferenciacién del sonido.

i) Reconocimiento del Timbre

Este ejercicio fue precedido por la audicién e identificacién de sonidos
cotidianos. Se les pidié a los nifios que cerraran los ojos y nombraran todos
los diferentes sonidos que podian escuchar.

El primer ejercicio de reconocimiento tfmbrico: consisti6 ‘en diferenciar
e identificar timbres muy diferentes. Se usaron instrumentos de timbres muy
diferenciados, por ejemplo, un bombo, un tridngulo, una clave y una pan-
dereta. ‘Se les mostraban los instrumentos ‘a los hifios y se les permitfa ma-
nipularlos y- tocarlos para crear una-asociacién més estrecha-entre el sonido
y-el-instrumento. Se sefialaba el timbre' de cada instrumento al curso: e]ecu-
tando a]gun esquema ritmico ostinate. - S ‘ -

. N -y ;emplo N1

R "ftl’“
s 1

oo FE L LT L0 1]
pancereta [\{ [ [ [ [

Luego se les pedia a los nifios dar la espalda a los instrumentos e identi-
ficar cada sonido que se tocaba, ya sea nombrando el instrumento o indi-
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cindolo después con la mano. A pesar de que el ejercicio era relativamente
facil, los impulsaba a escuchar los sonidos. El paso siguiente fue usar instru-
mentos de timbres afines. Nuevamente se tocaba un esquema ostinato ca-
racteristico de cada instrumento;

Ejempio N. 2

Timbel en Do | f ror
gomo ff LS [
rameor f 1 (L L[]
pancerea £ [ 4 1§

A cada nifio de la clase se le pedia identificar cada instrumento. Si la res-
puesta era incorrecta, se le pedia al nifio tocar el instrumento escogido,
cerrar los ojos y escuchar el mismo. ejemplo nuevamente. Por lo general, la
respuesta era correcta, Después de este ejercicio los ritmos caracteristicos
se intercambiaban para evitar las asociaciones ritmicas que pudiesen surgir.
Se intercambiaban entonces los esquemas ritmicos de los instrumentos de

timbres afines.

Ejemplo N. 3

TmpalenDo ff L [ f
o A
w81

Pandereta |{=r sy

.w'.
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La direccién sonora se efercité a través de la ejecucién de los cuatro ins-
trumentos con un ejecutante colocado en cada esquina de la habitacién, Se
pidié a los nifios formar un circulo en el centro de la habitacién, cerrar los
ojos y sefialar el instrumento que estaba siendo tocado. No se ejecuté nin-
gin esquema ritmico caracteristico y los instrumentistas tenfan que tocar
cuatro pulsos iguales cuando lo indicaba el profesor.

‘Para lograr una audicién timbrica mas fina, se hizo uso de instrumentos
de muy semejante calidad tonal.- Nuevamente se tocé un esquema ritmico
diferente en cada instrumento. Se usaron instrumentos tales como tridngu-
los (de 15 y 26 cm), platillos colgantes (de 15 y 30 cm) y cuatro tarros de
CErveza con arroz, porotos, avena y guijarros, respectivamente. ‘

Durante el test, se toc6 primeramente el instrumento con el ritmo inicial,
conforme a la demostracién previa. El proximo paso fue cambiar las aso-
ciaciones ritmicas y pedir la identificacién de los timbres, tocados ahora
por instrumentos diferentes, pero con los mismos ritmos.

- Esto requeria la seleccién de los sonidos a pesar de una posible interfe-
rencia de asociaciones ritmicas y exigia descifrar los estimulos auditivos que
se recibjan.

Los instrumentos mencionados més arriba se usaron también para identi-
ficar la direccién del sonido, y en la forma ya descrita. Se hizo un ejercicio
final de direccién de sonido, empleando cuatro instrumentos de igual tim-
bre y altura, o sea, cuatro tambores de igual tamaiio y afinacién.

#) Desarrollo de la Memoria Ritmica y Discriminacion del Sonido

Estos ejercicios se basaron en los “Ritmos Imitativos” del libro de Carl
Orff, Misica para Nifios, Libro I (12). Se introdujo la discriminacién del
sonido ampliando estos ejercicios e incluyendo imitaciones de dindmicas a
través del uso de la mano plana o ahuecada, golpes de pies, palmoteos de
rodillas y chasquido de los dedos. El ritmo de un compds era a menudo re-
petido por diferentes nifios que lo imitaban por turno. Esto permiti6 que
los nifios que presentaban incoordinacién o retencién deficiente escucharan
el ritmo varias veces antes de imitarlo. Estos ejercicios de retencién ritmica
se repitieron por algunos minutos en cada leccién. A medida que la destreza
aumentaba (0 quizd los esquemas ritmicos eran més familiares), se intro-
dujeron esquemas més extensos. El primer paso, después del esquema de
un compis, fue un ejemplo de dos compases ternarios que figura en Misica
para Nifios (pég. 54).

La dltima etapa de estos ejercicios de imitacién ritmica consisti6 en la
introduccién del palmoteo de rodillas, golpeteo con los pies y chasquido de
los dedos, y diversos tipos de palmoteo. Este ejercicio exigia memorizacién
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ritmica, puesto que cada vez se tocaba un esquema distinto; y también dis-
criminacién sonora para identificar si el sonido del esquema ritmico se eje-
cutaba sobre o por los miembros mencionados. El hecho de que el nifio pu-
diese imitar ahora de una manera tanto tdctil como cinestésica, convirtié
este ejercicio en algo atil.

Un ejemplo en particular debfa repetirse a menudo. Algunos miembros
del curso demoraban bastante tiempo antes de dar respuesta al ejemplo
dado. Para descifrar los estimulos recibidos el tiempo era, obviamente, ne-
cesario,” El ejercicio no era sélo un asunto de discriminacién entre sonidos,
sino que, ademés, el nifio debfa relacionar esos sonidos con su cuerpo y pro-
ducir un sonido similar.

“Por lo general el curso hacia los ejercicios en forma colectiva, pero por
lo menos uno de los ejercicios requeria respuestas individuales. Se adopta-
ron precauciones para no dar a los nifios con problemas graves, ejercicios
que fuesen demasiado dificiles para ellos. Si un nifio era incapaz de dar
una respuesta correcta después de dos o tres intentos, se le daba un ejemplo
més fécil, intentando de esta manera ‘darle un final positivo al ejercicio.

#ii) Desarrollo de la Memoria y Retencién Melddica

El hecho de recordar un breve fragmento melédico y reproducirlo exige
una memoria mas precisa. Los nifios cantaron sus nombres con el intervalo
de tercera menor descendente que es una llamada natural del nifio, como
es en la naturaleza la del cuci. Esta tercera descendente era luego asociada
con el ascenso y el descenso de altura, tal como ocurre en la notacién tradicio-
nal, Cdda nifio tenfa su propio libro manuscrito, y practicaba cantando su
nombre y luego escribiendo la altura en las lineas sol y mi de la octava agu-
da. Este ejercicio se ampliaba cantando el intervalo de acuerdo al sistema
de ténica sol-fa, con nombres de letras y de nimeros. La memoria melédica
y de retencién se ejercitaba también a través del canto de una melodia de
un compds, cantada por el profesor y basada en la llamada de dos o tres
notas de un juego (la conocida llamada de juego, el familiar sol-mi-la: “no
puedes pillarme”). El grupo o algin nifio imitaba esta breve melodia, Es-
tas imitaciones mel6dicas se realizaban después con instrumentos melédicos.
Asi, el nifioc no sblo tenfa que recordar la melodia, sino que adema4s, experi-
mientaba tictilmente el ascenso y descenso de la melodia, Luego se intro-
dujo 14 nota do, o nota ténica, y finalmente ejercicios similares a los ya des-
critos, que se ejecutaban empleando la escala pentatdnica.

Todas las canciones que se ensefiaron fueron seleccionadas de Musica
para Nifios, Libros I y II, de Carl Orff. La mayoria eran canciones pentat6-
nicas que permitieron agregar cortos acompafiamientos repetitivos (acom-
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pafiamientos ostinati), Las canciones pentaténicas son muy melédicas y los
nifios gozaban memorizédndolas y cantindolas. El acompaiamiento de osti-
nati ritmicos simples o de esquemas melédicos sirvieron para entrenar mejor
la concentracién y memorizacién melédica y ritmica. Se exigieron algunos
requisitos previos para integrar algin conjunto musical. Uno de ellos fue
el sentido definido y controlado del pulso para poder adaptarse al grupo,
y el otro, el control de la graduacién del sonido que requiere todo conjunto
para hacer masica adecuadamente. El nifio hiperactivo pronto se dio cuenta
que el estrépito de su ejecucién estaba fuera de lugar y que debia contro-
larse para poder participar. En el caso del nifio falto de coordinacién o muy
timido, un acompafiamiento simple (generalmente en un instrumento gran-
de) le daba la sensacién de estar participando y de contribuir positivamente.

En el test final fue interesante comprobar que el Grupo Experimental
no tuvo una mejoria significativa al aplicérsele la prueba de Medidas de
Talento Musical, de Seashore, las que miden la memoria ritmica y tonal;
pero demostraron una mejorfa significativa cuando se les sometié al Test
de Discriminacién Auditiva, de Wepman. En este test, directamente rela-
cionado con la discriminacién entre las palabras,_ se suponia un mejor ren-
dimiento del Grupo Experimental, y asi fue. A pesar de que no hubo di-
ferencias significativas entre los Grupos Experimental y Control en la pri-
mera evaluacién de junio, en la segunda sesién de noviembre el Grupo Ex-
perimental demostré un progreso significativo en su rendimiento.

El cuadro 3 (a) demuestra los errores en las pruebas de ambos grupos

CUADRO 3 (a)

Test de Discriminacién Auditiva de Wepman — Resultados de los Errores

Grupo Experimental Grupo Control
Junio Noviembre Junio Noviembre
1 0 0 3 4
2 2 ] 1 3
3 8 4 7 4
4 8 0 4 5
5 7 0 8 5
6 2 5 2 7
7 3 2 4 1
8 1 1 2 4
g 3 0 - "5 4
10 2 2 0 0
11 1 0 0 2
12 7 1 9 3
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durante las dos sesiones .de evaluacién. El cuadro 3 (a) indica la Media,
Desviacién Standard y el significado de las diferencias en los resultados y

la evaluacién del Grupo Experimental y del Grupo Control durante las dos
sesiones.

CUADRO 3 (b) .

- Media, Desviacidén Standard y Significado de las Diferencias Entre los
Grupos Experimental y Control en la Primera y Segunda Evaluacidn

Junio - ler. Test Noviembre - 2¢ Test
Grupo Experimentgl , Grupo Control  Grupo Experimental Grupo Control
M 3.33 3.58 1.25 3.50
Desv. Stand, 250 2.81 L7 1.88
t = .2303 7 t = 3.0825
p =< .00
CONCLUSION

Este proyecto no abarcé solamente los dos aspectos principales ya descri-
tos, sino que también diversas experiencias con movimientos generales y ac-
tividad creativa. El control motor y la discriminacién auditiva fueron con-
siderados de gran importancia porque el nifio con disfuncién psiconeurolé-
gica tiene por lo general deficiencias en ambos rubros. El hecho de que en
ambos casos mejoraran significativamente en un -perfodo relativamente cor-
to gracias a la intensa labor con musicoterapia, comprobé la hipétesis de
que la musica tenia valor terapéutico en la rehabilitacién de nifios con dis-
funcién psiconeurolégica.

Para obtener una visién global de los resultados estadisticos, damos a con-
tinuacién una lista de las variables usadas y de sus grados de significacién
correspondientes:

i) Coordinacién Motora Bilateral : p=<~.005 (cambio significativo)
(test de Ayres) ' . o _

ii) Imitacién de Postura : .025<p 0.5 (cambio significativo)
(test de Ayres)

* 54 *°



Valor terapéutico de la mdsica... / Revista Musical Chilens

iii) Test de Discriminacién Auditi- : p <005 (cambio significativo)

va (Wepman)

iv) Memoria Ritmica (Seashore) : sin cambio significativo

v) Retencién Ritmica (test simpli- : 10> p>.05 (cambio significa-
ficado) tivo)

vi) Memoria Tonal (Seashore) : sin cambios significativos

vii) Memoria Tonal (test simplifa- : sin cambios significativos

cado)
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Terapia de relajacién por medio.de audioestimulacion
..y biofeedback electromiografico

por. Htigo: Adridn,: Arturo Manns y Rodolfo Miralles -
Una técmca de rela]aclén muscu]a.r usando Audxoeshmulacxén y/o Biofeed-
back Electromlogréflco fue aphcada en 15° pacientes con Bruxismo y Sin-
drome de Disfuncién Doloroso Miofacial (SDDM), con exitosos resultados
en el tratamiento de esta patologia. Los resultados obtenidos a través de
las sesiones, analizando tanto la evolucién de la sintomatologia de los pa-
cientes como asimismo los registros de la actividad electromiogréfica (EMG)
integrada durante la posicién de reposo mandibular, fueron discutidos.

et

INTRODUCCION

El Bruxismo y el Sindrome de Disfuncién Doloroso Miofacial (SDDM) es
tal vez la disfuncién més frecuente del sistema estomatognitico o aparato
masticatorio. El Bruxismo es uno-de los hébitos orales parafuncionales que
se caracteriza por el apriete y rechinamiento dentario prolongado, que més
cominmente ocurre durante el suefio. Si el Bruxismo crénico sobrepasa los
mecanismos de adaptacién del sistema estomatognatico, puede desencade-
niar los signos y sintomas que componen. el llamado Sindrome de Disfun-
cién Doloroso Mlofacxal que presenta las siguientes caracteristicas clini-
cas (2,11):

1. Dolor generalizado de origen unilateral, ubicado en la regién preau-
ricular y que puede irradiar a la regl(m temporal, cervmal lateral o goniaca,
asomado a fatiga muscular en las maiianas.

2. Dolor en los musculos masticatorios, caracterizado por ser mal locali-
zado, difuso.y de baja intensidad durante el dia, excepto por las mafianas,
al despertar. Sin embargo, es posible detectar ficilmente, mediante la pal-
pacién, las zonas dolorosas en los-musculos masticatorios y a veces en los
musculos cervicales, que representan zonas de espasmo muscular, El es-
Pasmo muscular origina dolor referido: el masetero al oido, articulacién tem-
poromandibular (ATM) y dientes inferiores; el temporal a los dientes su-
periores, ‘érbita y sienes; el pterigoideo también a la Tegién de la ATM.

3. Ruidos articulares.

4, Limitacién de los movimientos mandibulares, manifestada por limi-
tacién o desviacion de la apertura.

El tratamiento usual del Bruxismo y SDDM abarca procedimientos tera-
péuticos para la correccién de la desarmonia oclusal (mala mordida), su-

Rev. Musical Chilena, 1977, XXXI, N? 139-140, pp. 56-88.
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presién del espasmo muscular' de los mtsculos masticatorios y eliminacién
de la tensién nerviosa, debido a que estos tres factores, como se discutird
més adelante, constituyen los mecanismos etiopatogénicos mas importantes.
" En esta investigacién se ha desarrollado un tratamiento de esta patolo-
gia, dirigido principalmente hacia la supresién del espasmo muscular de
los musculos masticatorios, debido a que la mayor parte de la sintomatolo-
gia dolorosa presentada en el Bruxismo y SDDM es consecuencia precisa-
mente de esta alteracién neuromuscular. (1, 2, 5, 7, 11).

~En el presente trabajo se aplicé un procedimiento terapéutico de rela-
jacién muscular, en el que se combiné la técnica de Audioestimulacién, uti-
lizada anteriormente en el tratamiento de la afonia espéstica en el Labora-
torio de Audicién del Departamento de Fisiologia y Biofisica, Facultad de
Medicina, Universidad de Chile, con el método de Biofeedback Electromio-
gréfico, también empleado por otros autores para lograr una reeducacién
neuromuscular del espasmo muscular, especialmente de origen tensional
(6, 8, 10, 12},

Se  han empleado clinicamente variados métodos para el tratamiento
muscular: kinesiterapia, aplicacién ultrasénica o inyecciones de anestesia
local a nivel de las zonas dolorosas musculares, con resultados relativos
(3, 15, 18).

De lo expuesto anteriormente, el objetivo de esta investigacién es com-
probar que el método propuesto es efectivo como procedimiento terapéu-
tico en el tratamiento. del Bruxismo y SDDM.

MATERIALES ¥ METODOS

Este estudio incluy6é una casufstica de 15 pacientes: 11 del sexo femenino
y 4 del sexo masculino, con edades que fluctuaban entre 18 y 62 afios, con
un promedio de edad de 36 afios y que nos fueron referidos por presentar
un cuadro de Bruxismo y SDDM, sin tratamiento previo. El criterio de se-
leccién consistié en que los pacientes debfan cumplir con los siguientes sig-
nos y sintomas esenciales (8, 11): apricte o rechinamiento dentario, hiper-
tonicidad o espasmo y sensibilidad dolorosa de los musculos masticatorios,
dolor en el érea preauricular (articulacién temporomandibular: ATM) y
frecuentemente ruido articular. No se incluyé ningiin paciente cuya radio-
graffa mostrara evidencias de cambios orgénicos en la ATM. Como instru-
mento de -evaluacién sintomatolégica se elaboré una ficha ad-hoc que in-
cluyé los siguientes rubros: antecedentes personales-anamnesis remota fa-
miliar y personal —sintomas y signos de la enfermedad actual—, diagnéstico.
Pasada esta estapa de seleccién clinica, los pacientes fueron introducidos en
el procedimiento terapéutico.
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La terapia de Audioestimulacién y Biofeedback Electromiografico con-
sisti6 en un promedio de 14 sesiones, con una periodicidad de 5 sesiones se-
manales, dependiendo de la evolucién del tratamiento. Cada sesidn dividi-
da en 15 minutos de estimulacién auditiva entregada a ambos ofdos, 15
minutos de Biofeedback Electromiografico también entregado en ambos of-
dos, 15 minutos de estimulacién simultinea de tonos auditivos a un oido y
actividad electromiogréfica al otro.

La Audicestimulacién consisti6 en entregar pulsos isécronos en forma de
tonos puros de frecuencia y duracién, que fueron seleccionados por cada pa-
ciente, de acuerdo a sus preferencias.

En el Biofeedback Electromiogréfico se proporcioné al paciente, por medio
de audifonos, la descarga de los potenciales bioeléctricos de su actividad
muscular. '

Los registros EMG fueron realizados con electrodos superficiales, fijados
en forma usual (colodién) sobre las 4reas del miisculo masetero o temporal
del lade més afectado, posicién que fue mantenida constante durante las
sesiones terapéuticas (6, 13). Un diagrama del bloque del equipo utilizado
se muestra en fig. L

FIGURA 1
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Una vez fijado los electrodos, los pacientes fueron instalados cémoda-
mente en una silla dental dentro de una jaula Faraday, y se les pidié escu-
char la informacién recibida a través de los audifonos y no dormirse, con’
el fin de concentrarse en los tonos y disminuir la descarga de su actividad
muscular. Ademés, se incentivé a los pacientes en ocupar, por lo menos,
media hora diaria a reforzar las instrucciones y estimulaciones recibidas
durante las sesiones del tratamiento.
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La evolucién de los pacientes se evalué de la siguiente manera:

a) Midiendo y analizando las variaciones de los registros de la actividad
EMG integrada durante la posicién de reposo mandibular en las sesiones
del tratamiento y bajo las diferentes condiciones de estimulacién (13).

La actividad muscular fue amplificada mil veces por medio de un pream-
plificador Tektronix, tipo FM 122, el que fue conectado con el canal de
entrada de un osciloscopio Tektronix, tipo 502. La salida de él fue conectada
con un integrador electrénico (constante de tiempo: 1.800 m/seg) y luego
registrada a través de un inscriptor de dos canales. Una calibracién del sis-
tema de registro fue realizada antes y después de cada sesién. Las curvas
EMG integradas, asi obtenidas, se promediaron manualmente midiendo la
amplitud de ella en trazos de cada 5 seg (figs. 2, 3, 4).

b) Clinicamente a través del examen fisico del paciente y sus comuni-
caciones del avance diario en la reduccién de su sintomatologia (ver tablas
I y II). Las mediciones del dolor fueron légicamente subjetivas y por ende
dificiles de evaluar. Para ello se elabor6 una escala de medicién arbitraria
desde 0 a 4, en que:

0 = ausencia de dolor.
1 == dolor leve.

2 = dolor moderado.
3 = dolor fuerte.

4 = dolor intenso.

RESULTADOS

La tabla I muestra la evolucién en el tiempo (16 sesiones) de la sintoma-
tologia de una paciente del sexo femenino, de 16 afios de edad y escogida
al azar. Se puede observar que la mayoria de la sintomatologia disminuye
alrededor de la séptima sesién. La Gltima sesién muestra una supresién de
toda la sintomatologfa inicial, excepto la desarmonfa oclusal que no fue
corregida ni antes ni después del tratamiento.

Como se sefialé previamente, los registros electromiogréficos integrados
fueron usados como un método objetivo de medicién de la evolucién del
tratamiento. La figura 2 muestra la actividad electromiogréfica integrada
en la primera sesién, bajo las siguientes condiciones: posicién de reposo
mandibular (sin estimulacién), durante la estimulacién auditiva, Biofeed-
back Electromiogrifico y la combinacién simultinea de ambos estimulos.
Notese que la amplitud de los registros disminuye al aplicar separadamente
los estimulos auditives, Biofeedback EMG o la combinacién simultinez de
ambos. La menor amplitud es obtenida alrededor de 15 minutos después
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de la estimulacién determinada por la aplicacién de ambos estimulos. Por
otra parte, si comparamos las deflexiones de las curvas del EMG integrado,
es posible ver que fluctia grandemente durante la medicién en reposo (sin
estimulacién), y que sucesivamente se van estabilizando desde los 5 hasta
los 15 minutos de audioestimulacién; lo mismo es aplicable para las otras
condiciones del tratamiento.
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La figura 3 muestra la actividad electromiogréfica integrada durante la
séptima sesién. Nétese que la amplitud de las curvas para Jas diferentes
condiciones de registro es menor que las obtenidas durante la primera se-
si6n, y que la curva durante la medicién en reposo (sin estimulacién),
permanece estable y sin fluctuaciones.

La figura 4 exhibe los registros EMG integrados obtenidos durante la
ultima sesi6n. Cabe destacar que la amplitud de las curvas es menor atn
para las diferentes condiciones de estimulacién que en la séptima sesion.
Las deflexiones mayores observadas en los registros corresponden a movi-
mientos de deglucién. Nétese nuevamente que los registros son practica-
mente planos y sin fluctuaciones. Otro punto de interés es que la curva
EMG medida en reposo (sin estimulacién) y la lograda al término de la
estimulacién simultinea son iguales en amplitud y evolucién temporal.

Ahora, si comparamos las mismas condiciones de registro durante las tres
sesiones (figs. 1, 2 y 3), es posible observar una disminucién paulatina de
la amplitud del EMG integrado. Por ejemplo, en condiciones de reposo (sin

estimulacién), la amplitad para la primera sesién es de X 29.25, para la

segunda sesion de X 26.83 y X 20 para la dltima sesién. La comparacién
de la Gltima curva EMG registrada, obtenida al final (15') de la aplicacién
de ambas estimulaciones combinadas simultineamente, muestra una pro-
gresiva disminucién de sus amplitudes, siendo por supuesto més alta en la

primera sesién y més baja durante la fltima (X 21.7 para la primera sesi6n;

X 21 para la séptima, y X 20.4 para la tltima sesién),

La tabla IT corresponde al resumen del tratamiento de los 15 pacientes
analizados. Se observa la evolucién de la sintomatologia en el tiempo entre
la primera y la tltima sesién, la que representa la recuperacién completa
y vuelta a la normalidad de su sintomatologia. Es de destacar que la mayorfa
de nuestros pacientes fueron de sexo femenino (73%) en comparacién con
los del sexo masculino (27%), seguramente debido a la sensibilidad exqui-
sita y labilidad emocional de ellas. Estos resultados concuerdan con otros
trabajos realizados (7,8).

Discusién

De acuerdo con los factores etiolégicos que pueden desencadenar el Bruxis-
mo y el Sindrome de Disfuncién Doloroso Miofacial, se han desarrollado
fundamentalmente dos teorfas (1, 2, 7, 10, 11, 12, 14, 18).
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A. Teoria deniaria

Sustenta que las desarmonias oclusales y/o discrepancias en las relacio-
nes maxilomandibulares son los factores causales principales de esta pato-
logfa miofacial,

B. Teoria sicofisiolégica

Apoya fuertemente al factor emocional o al aumento de la tensién siqui-
ca, como mecanismo principal de desencadenamiento de la sintomatologia
de esta disfuncién.

Ambos factores etiolégicos actuando conjuntamente, con mayor o menor
predominancia de uno de ellos, conduce en Wltimo término a una alteracién
de los mecanismos neuromusculares, manifestada clinicamente por una
hipertonicidad o espasmo muscular, principalmente de uno o mas musculos
masticatorios y secundariamente con compromiso de la musculatura cervi-
cofacial. Es sustentado que los espasmos musculares o mioespasmos son
primariamente los factores responsables de la sintomatologia dolorosa mio-
facial que acompafa a este sindrome (1, 11).

El musculo con espasmo presenta un tonus muscular exacerbado, produc-
to de un incremento de la actividad fusimotora, lo que en dltimo término
significa upa predominancia de influencias excitatorias sobre las motonen-
ronas gamma, por un desbalance funcional de centros somatomotores su-
prasegmentarios (4, 9).

Un musculo con espasmo no puede relajarse voluntariamente y resiste al
estiramiento pasivo, generando una pobre coordinacién neuromuscular (5).

Electromiograficamente, el mioespasmo medido en nuestros experimentos
en forma de registros de la actividad EMG integrada durante la posicion
de reposo mandibular del misculo mas afectado, muestra una amplitud in-
crementada y un trazado irregular (ver fig. 1, curva EMG de reposo).

Ahora, si consideramos que entre los factores que generan la actividad
EMG integrada est4 el nimero de unidades motoras activas y la frecuencia
de sus descargas (13), no es posible apoyar el resultado encontrado por
Banasik y Laskin (1), los cuales observaron un incremento en la frecuencia
y una disminucién en la amplitud de las actividades de las unidades moto-
ras que generaban el EMG en el misculo con espasmo.

Entre las dos teorfas nombradas anteriormente como explicacién etio-
légica del Bruxismo y SDDM, la teoria sicofisiolégica es la que més corres-
ponde a nuestros resultados experimentales encontrados, debido a los siguien-
tes hechos:

1. Las figuras 1, 2 y 3 que corresponden al registro electromiografico
integrado durante la posicién de reposo mandibular del misculo mas afec-
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tado (masetero) de una paciente (J.G.), nos muestran un EMG al comien-
zo de la primera sesibn de amplitud alta y de trazado irregular, el cual
fue paulatinamente disminuyendo y estabilizdndose a través de las sesiones
de tratamiento, llegando incluso a igualarse el registro integrado al comien-
zo y al final de la dltima sesi6n (decimosexta sesibn). Esto indica, eviden-
temente, que la paciente se ha condicionado tanto frente a la estimulacién
anditiva como electromiografica y ha logrado relajarse.

2. Si se analiza ahora la evolucién de la sintomatologia mostrada por
la misma paciente (ver tabla I), se puede observar que la amplitud alta
y la irregularidad inicial de su electromiograma corresponde también al
mayor grado de sintomas y signos iniciales presentados. Esta sintomato-
logia fue disminuyendo en forma paralela a la regularizacién de su elec-
tromiograma, llegando a la tltima sesidn (decimosexta sesién) a una remi-
sién total de ella.

Este mismo comportamiento, tanto electromiogréfico como sintomatols-
gico, fue posible observarlo también en el resto de nuestros pacientes tra-
tados (ver tabla II). .

3. De los quince pacientes presentados en la tabla II, ninguno de ellos
fue sometido a medicacién sedativa ni a tratamiento de su desarmonfa oclu-
sal, ni antes ni después de la terapia de relajacién, excepto dos pacientes
(P.L. y T.K.), los cuales fueron tratados previamente en otros servicios
hospitalarios a través de desgaste selectivo, placa de relajacién y farmaco-
terapia sin resultados positivos.

El control posterior de los pacientes y sin mostrar recidiva de su sinto-
matologia, dentro de un lapso de tiempo entre 12 a 18 meses después de
finalizado el tratamiento, nos permite apoyar la teoria sicofisiolégica en el
sentido que las desarmonias oclusales son més bien el resultado que la
causa del Bruxismo y SDDM.

La tabla II demuestra que la cantidad de sesiones para cada paciente fue
diferente, lo que no dependia tunicamente del mayor o menor grado de su
cuadro sintomatolégico, sino que también de la personalidad y estructura
siquica del paciente, es decir, en ultimo término de la mayor o menor
plasticidad de su sistema nervioso. Nuestras observaciones demuestran que
cuando existe. un desbalance siquico pronunciado con sintomatologia mul-
tiple, la efectividad del método es reducida, :

A pesar que no es posible afirmar cudl de las dos estimulaciones entre-
gadas es mds efectiva como método terapéutico, se puede concluir que
ambas, actuando simultineamente o en forma separada, conducen a una
remisién de la sintomatologia del Bruxismo y SDDM, debido a que los
pacientes, por medio del aprendizaje de su relajacién muscular, pueden evi-
tar el habito bruxistico involuntario colocindolo bajo control consciente.
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Experiencias clinicas con musicoterapia
en pacientes invdlidos

Por M. Eugenia Doniez
Marcela Flores
Marta Edith Mufioz
Prof. Dr. Livio Paolinelli M.

InTRODUCCION

El objetivo del presente trabajo fue Ilevar a cabo una experiencia previa de
musicoterapia con pacientes invilidos ambulatorios, del Servicio de Medi-
cina Fisica y Rehabilitacién, Seccién Terapia Ocupacional, Hospital José
Joaquin Aguirre, de la Universidad de Chile, con el propésito de obtener
experiencia para elaborar un programa de este tipo de actividades para pa-
cientes afectados por diversas invalideces.

Este trabajo se realizé en conjunto con la unidad de Patologia de Len-
guaje del Servicio de Neurologia de este Hospital, y se cont6, ademas, con
la valiosa colaboracién ad-honorem del profesor de baile, sefior Sergio Va-
lero.

FUNDAMENTOS DEL PROGRAMA

E! trabajo en equipo con la unidad de Patologia del Lenguaje se produjo
al ingresar a nuestro Servicio un cierto niimero de pacientes que, ademds
de los problemas motores, presentaban graves trastornos de comunicacién,
debido principalmente a perturbaciones del lenguaje oral y escrito. Esto
nos llevé a explorar una nueva férmula de tratamiento enfocado a tres
objetivos principales:

1. Observar la posibilidad de obtener mejoria de las limitaciones mo-
toras,

2. Estimular otros métodos de comunicacién no verbales, debido a los
impedimentos para hablar.

3. Motivar a los pacientes para obtener su colaboracién en el proceso
de rehabilitacién, mejorando sus relaciones afectivas y sociales.

Baséndonos en experiencias extranjeras y en observaciones acerca de los
resultados que €l ritmo y el baile tienen en las personas normales, es posible
constatar que estas actividades incluyen movimientos normales y son una
forma agradable de hacer ejercicio y obtener relajacién. Los que tienen ha-

Rev. Musical Chilena, 1977, XXXI, N° 139-140, pp. 69-73.
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bilidad para el baile, en cualquiera de sus formas, logran un gran crédito
social, lo que les permite participar en diferentes organizaciones y aconte-
cimientos. Empleamos el baile de salén, porque requiere menor consumo
de energia que el baile folklérico y es esencialmente de caricter ritmico.

MATERIAL ¥ METODO

Se trabajé con dieciocho pacientes, de los cuales doce eran varones y seis
mujeres. Sus edades fluctuaban entre los dieciséis y sesenta y ocho afios,
presentando una o mds de las siguientes patologias: hemiplejia, hemipa-
-resia, afasia y un caso de sordera total.

CUADRO 1

N¢ Sexo . Edad Dtagnéstico
1 Masculino 25 Hemiplejia derecha - afasia
2 Masculino 28 Hemiplejia desrecha - afasia
3 Masculino 38 Hemiplejia derecha - afasia
4 Masculino 48 Hemiparesia derecha - afasia
5 Masculino 58 Hemiparesia derecha - afasia
8 Masculino 85 Hemiparesia derecha - afasia
7 Masculino 88 Hemiparesia derecha - afasia
8 Masculino 48 Hemiplejia izquierda -

] Masculino 50 Afasia

10 Masculino | 52 _Afasia

11 Masculine 37 ‘ Afasia

12 Masculino 60 Afasia

13 Femenino 18 Hemiplejia derecha - afasia
14 Femenino 25 Hemiplejia derecha - afasia
15 Femenino 81 Hemiparesia izquierda

18 Femenino - 47 Afasia

17 Femenino 51 Afasia

18

Femenino 30 Sordera

"~ La condicién socioeconémica de los pacientes era regular y su nivel cul-
tural correspondia en general a ensefianza basica, salvo algunas excepciones.
‘Las actividades previas que habfan desarrollado eran las siguientes: alba-
filles, comerciantes, choferes, duefias de casa, estudiantes y un detective
de Investigaciones. La mayoria posefa conocimientos rudimentarios de mi-

-sica y baile, aunque practicaban este Gltimo sin una técnica adecuada.

“El programa se llevé a cabo entre los meses de marzo y diciembre de
1975, con dos sesiones semanales de dos horas de duracién, con intervalos
de .descanso. Una fue de instruccién y la otra de esfuerzo, con un total de
‘'sesenta y cinco sesiones. ‘ '
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Los materiales empleados fueron elementos ritmicos sencillos fabricados
por los propios pacientes, un tocadiscos y discos.

DESARROLLO DE LAS SESIONES

Se evalué individualmente a los pacientes, observandose las siguientes per-
turbaciones:

1. Compromiso motor: que podia ser de una o mas extremidades, co-
rrespondiendo en su gran mayoria a un hemicuerpo, ademas se observé
alteraciones en el equilibrio y la coordinacién.

2. Compromiso del lenguaje: oral, escrito, o ambos. Cabe hacer notar
que algunos pacientes, pese a no poder hablar, podian comprender instruc-
ciones y otros que presentaban dificultad en la comprensién, se les facili-
taba ésta a través de gestos o de mimica,

3. Perturbaciones en el plano afectivo y social: la mayoria presentaba
uno o méas de los siguientes compromisos: angustia y depresion frente a la
incertidumbre del futuro, principalmente por problemas laborales o eco-
nomicos; agresividad por el hecho de no poder expresar sus sentimientos;
inhibicién y falta de seguridad en si mismos; sensacién de soledad por el
aislamiento en el medio familiar; dependencia de los servicios hospitalarios
debido al tiempo necesariamente prolongado de tratamiento.

TEoNICcA

En danza, la técnica consistié en una adaptacién de la utilizada en las cla-
ses de baile a personas sanas, y se dividi6 en tres etapas.

Primera etapa: En esta etapa se procurd obtener la cohesién del grupo,
integréndose tanto las terapeutas ocupacionales tratantes como los alumnos
con participacion activa y no meramente como observadores. Al mismo tiem-
po se procurd establecer una buena comunicacién entre los pacientes y los
instructores. A través de actividades ritmicas se comprobaba si los pacien-
tes tenfan la posibilidad de seguir un ritmo, percutiéndolo er los instru-
mentos antes mencionados y si lograban captar la meledia de un trozo mu-
sical grabado. En esta etapa se pudo establecer cuindo los problemas que
los afectaban correspondian a dafio psiquico o a lesiones fisicas.

Segunda etapa: Se procur6 agrupar a los pacientes de acuerdo con sus
posibilidades, en grupos mas pequefios y conforme a compromisos similares,
con el objeto de exigir un rendimiento de acuerdo con sus posibilidades y
evitar sentimientos de frustracién.
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Merece destacarse que hubo pacientes que requiriéron de instruccién
previa y de manejo individual antes de ser incluidos en algin grupo. Se
observé, ademis, que algunos pacientes presentaron problemas en la com-
prensién de las instrucciones, pero no presentaron problemas para captar
ritmos diferentes.

Tercera etapa: Se hizo escuchar a los pacientes ritmos de: fox-trot,
vals y tango, y se les pidi6 seleccionar aquel que mdis les agradaba. La
mayoria se inclinb por el vals y en segundo lugar por el tango. El fox-trot
les dejé indiferentes.

El vals, que generalmente se baila como péndulo, con movimientos la-
terales, fue facilmente captado por los pacientes. En una etapa posterior
se iniciaron movimientos de tango, pero al llegar al paso cruzado se com-
probé que la mayorfa presentaba serias dificultades y era necesario asis-
tirlos continuamente para que pudieran hacerlo. Luego se continué con
misica de rock and roll para que los pacientes los siguieran con instru-
mentos y marcando simultineamente el compés en el suelo con los pies, antes
de comenzar el baile propiamente tal. En el caso de pacientes con hemi-
plejia espéstica, se traté de obtener aunque fuera un esbozo de movi-
miento con el brazo afectado. Cabe sefialar que en el caso de una paciente
con sordera total, se le hizo colocar la mano en el parlante del tocadiscos
y luego un paciente que podia oir la guié en el baile.

COMENTARIO Y CONCLUSIONES

Como ésta fue una experiencia exploratoria previa en este tipo de actividad,
no se disefié una tabulacién precisa de los signos en estudio y su evolucién,
lo que se hard en una segunda etapa. Nuestras actuales conclusiones se
basan en la observacién de la conducta y evolucién de los pacientes y en
el relato de los mismos acerca de sus sensaciones subjetivas.

1) Progresos en cuanto al compromiso motor: Se observé que en un
90% de los casos hubo modificaciones positivas en el aspecto motor. El pro-
greso en el equilibrio se verific6 posteriormente en la marcha habitual
El baile obligh a algunos pacientes a dejar el bastén al bailar en pareja
y posteriormente continuaron deambulando sin él. Posiblemente esta acti-
vidad contribuyé, en parte, a que los pacientes de un modo consciente o
inconsciente perdieran el temor a caerse.

Con el ritmo se observé la aparicién de respuestas motoras espontdneas
en algunos casos de hemiparesia, y ademés mejoré la coordinaci6n, lo que
fue evaluado posteriormente al trabajar con ellos en forma individual, rea-
lizando actividades manuales que requieren de una cierta destreza, tales
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como: carpinteria, bordado, telares. Se observé la integracién de los seg-
mentos comprometidos al esquema corporal, especialmente en el caso de
un paciente que por debilidad del brazo afectado no lograba colocarse la
manga de la chaqueta.

2) Progresos en la comunicacién: Se logré mejorar el uso de elemen-
tos gestuales y de mimica, como también el empleo del lenguaje remanente,
ya que se exigié a los pacientes utilizar férmulas sociales de uso comin al
realizar la actividad, obligéndolos a dirigirse a su pareja, empleando frases
sencillas como: “gQuiere bailar conmigo?”. “Con mucho gusto”. Posterior-
mente se observé que las parejas espontineamente comenzaron a comu-
nicarse entre sf.

3} Progresos en lo afectivo y socigl: Para evaluar estos progresos se
realizaron sesiones posteriores individuales y de grupo, donde cada pa-
ciente tuvo la oportunidad de exponer sus puntos de vista.

En todos los casos hubo una o més respuestas positivas.

Se podrian enumerar en orden de importancia las siguientes:

1. Un aumento en el grado de sociabilidad, que repercuti6 en las acti-
vidades extrahospitalarias del paciente y en sus relaciones familiares.

2. Disminucién de la angustia y de la depresién.

3. Canalizacién y descarga de la agresividad.

4. Desinhibicién y aumento de la confianza en s{ mismo.

5. Motivacién hacia nuevas actividades individuales y de grupo, lo que
los llevé a programar fiestas v paseos y colaboré posteriormente a fomentar
relaciones amistosas entre ellos, incluso romances.

Cabe sefialar que la amistad iniciada en esa época se mantiene en mu-
chos casos hasta el presente, lo que los ha llevado a ayudarse unos a otros,
disminuyendo su dependencia de los servicios hospitalarios. En algunos pa-
cientes se obtuvo posteriormente la reincorporacién a su actividad labo-
ral previa. La dificultad principal que se present6 fue la ocasional inasis-
tencia de uno o varios pacientes, motivada generalmente por problemas de
traslado, debido a su precaria situacién econdmica,

En conclusién, podemos decir que ésta ha sido una interesante expe-
riencia que plantea un nuevo aporte terapéutico con optimistas posibilida-
des para este tipo de pacientes, y que nos permitird elaborar un plan
estructurado y con un adecuado sistema de evaluacién para este tipo de
actividad.
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del individuo

Algunos alcances al substancial aporte educativo de la Ritmica Corporal
por Jarah Schmidt Neumann

Debido a la orientacién de este niimero de la Revista Musical Chilena y
consecuente con la participacién de tipo pedagégico-musical y no terapéuti-
co-musical que nos cupo en el Seminario de Musicoterapia que tuvo lugar
entre el 25 de abril y el 2 de mayo del presente afio, es preciso que aclare-
mos previamente algunas consideraciones con respecto a nuestra participa-
cién en el seminario mismo; si bien es cierto que no nos adentramos en el
campo de la musicoterapia, considerando que los enfoques de la pedagogia
musical moderna no se limitan sélo a ensefiar sino que enfocan una educa-
cién integral del individuo, y al analizar la definicién de musicoterapia: “es-
pecializacién cientifica que se ocupa del estudio e investigacién del comple-
jo sonido-ser humano, ya sea el sonido musical o no, tendiente a buscar los
métodos diagnésticos v los efectos terapéuticos de los mismos” (Benenzon,
1971: 14), hemos constatado muchos puntos de contacto entre esta discipli-
na y la educacién musical, especificamente en relacién a algunos objetivos
de la ritmica corporal que, para mayor esclarecimiento, enunciamos a con-
tinuacion: :

— “Activar el desarrollo integral del ser humano en si y en sus diferentes

posibilidades de adaptacién e integracién al grupo.

— Contribuir a lograr mejor ordenacién v control de las fuerzas psicofisi-
cas del individuo en un todo de correcta integraci6n.

— Influir y estimular las aptitudes imaginativas y creadoras en un contex-
to global de eficacia, orden, contro] y funcionalidad. -

— Estimular y desarrollar la capacidad de concentracién y de abstraccion.

— Poner en correlacién los diferentes dinamismos corporales matizados en
el tiempo con las dimensiones y las resistencias del espacio para crear
un sentido ritmico-plastico-musical.

— Contribuir al desarrollo y perfeccionamiento del sistema neuromuscular
de tal manera que se pueda crear una mentalidad ritmica, gracias a la
colaboracién intima del cuerpo y la mente en forma de responder ade-
cuadamente a un estimulo ritmico-musical.

— Encadenar, asociar y disociar de manera flexible, simple y armoniosa
las manifestaciones motrices mas diversas a partir de diferentes estimu-
los musicales, adecuando en forma precisa las respuestas ritmico-cor-
porales correspondientes.

Rev. Musical Chilena, 1977, XXXI, N°¢ 139-140, pp. 74-91.
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~ Perfeccionar el equilibrio corporal, la belleza y eficacia de las actitu-
des corporales mejorando su calidad y coordinacién mediante un per-
fecto control y armonia del sistema neuromuscular a partir de una res-
piracién adecuada, eliminando las inervaciones initiles (tensiones pa-
rdsitas, contracciones musculares no funcionales) y los hébitos postu-
rales viciosos (ejemplo: caminar agachados o semirrigidos, etc.), para de
este modo equilibrar las fuerzas musculares antagénicas (tensién-rela-
jacién).

— Contribuir a acrecentar un mejor estado general de salud, especialmen-
te del sistema neuromotor mediante la induccién de reacciones répidas,
precisas y sin ansiedad (inhibicién e incitacién)”. (Calongue v otros,
1976: 34-35).

— Lograr recreacién a través de la vivencia de improvisaciones ritmico-
corporales.

— Tomar conciencia de la propia facultad de crear y sentir el goce de sa-
berse dueiic de esta facultad.

Considerando los objetivos enunciados de la ritmica corporal, estimamos
que la musicoterapia encuentra en ésta no s6lo una herramienta para el cam-
po tedrico, sino que —por afiadidura— una meritoria aliada en la terapéutica
propiamente tal, es decir, en el campo aplicado.
~ Por estas razones —con el titulo de: La Ritmica como recurso musicotera-
péutico— afrontamos nuestra tarea, exponiendo algunas de las multiples ac-
tividades y técnicas posibles de la ritmica corporal, y en parte, incluso de la
ritmica instrumental que pudieran ser de interés para la musicoterapia.

Las' demostraciones practicas estuvieron a cargo de las profesoras acadé-
micas: Sra. Alma Worner Knauf, Sra. Silvia Contreras Andrews, Sra. Maria
Eugenia Saavedra Santa Cruz, Sra. Melita Ihl Piel y Srta. Jarah Schmidt
Neumann, estando esta Gltima, ademds, a cargo de la coordinacién del tra-
bajo realizado en equipo.

Se trabaj6é con un grupo de méas o menos 20 alumnos de ambos sexos, cu-
yas edades fluctuaban entre 7 y 13 afios.

Similar a la aclaracién que hiciéramos en el Seminario de Musicoterapia,
reiteramos en esta ocasiéon que:

a— No pretendemos exponer un estudio en el 4rea de la musicoterapia por
no ser materia de nuestra especialidad.

b— Estimamos que el valor formativo que a la ritmica corporal le cabe a
través del elemento ritmico puede ser aprovechado por la musicotera-
pia, aunque con enfoques diferentes.

c— Hemos querido darle a esta exposicién un cardcter muy global y de
ficil comprensién, empleando un lenguaje lo menos técnico posible,
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a titulo de hacerlo asequible a quienes no estan profesionalmente com-
prometidos con la misica,

Teniendo en cuenta estos precedentes y la naturaleza del tema elegido,
enfrentamos de inmediato el problema de precisar qué se entiende por ritmo
y ritmo mausical. Ingrata tarea, porque son tantas las discrepancias al res-
pecto como libros se han escrito sobre el tema. Al recurrir a la bibliografia
a nuestro alcance, entre las primeras lineas a que dimos lectura nos encon-
tramos con la siguiente frase: “Arraigado profundamente en las bases fisio-
légicas de nuestros cuerpos, el ritmo compenetra la melodia, la forma y la
armonia; llega a ser la fuerza propulsora y gestdltica! el verdadero soplo
de vida de la musica, alcanzando hasta las mas sublimes esferas de experien-
cia estética, en donde toda descripcién estd condenada a fracasar, porque
ningin idioma puede proveer las palabras para una adecuada expresién”
(Sachs, 1953: 11).

De por si la palabra ritmo es extraordinariamente universal, encuentra
aplicacién tanto en las ciencias como en las artes, a la vez que en filosofia,
amén de las multiples acepciones en el lenguaje diario. Indiscutiblemente
es de uso habitual dentro del campo de la musica en donde, a su vez, ad-
quiere los més variados matices.

JA qué se deberi esta personalidad tan multifacética?

Es evidente que, en cualquier forma que se emplee este vocablo, siem-
pre hay implicito algo en comiin. Todos sentimos de alguna manera a qué
se refiere, pero al mismo tiempo nos es imposible formularlo en una clara
y escueta definicién. Esto es tanto mds cierto cuando nos referimos al ritmo
musical. En este dltimo caso, siempre que se ha pretendido formular una
definicién, se ha caido en limitaciones que no abarcan la totalidad del fe-
némeno ni la esencia del misme, o se ha incurrido en intelectualizaciones
que no corresponden al hecho real. Si a esto agregamos que en el transcurso
de la Historia de la Misica el concepto de Rirmo ha ido variando segin
la mentalidad y la misica de las diferentes épocas, entonces la posibilidad
de definicién se vuelve atn més dificil y, por qué no decirlo, imposible.
Tal pareciera que, en nuestro afan de hacerlo comprensible a través del
lenguaje hablado, mientras m4s nos afanamos por asirlo a una definicién,
més nos rehiiye, mis se nos escapa, No es, pues, a titulo de autojustifica-
cidn, sino por lo intangible —materialmente hablando— del objeto en cues-
tibn, que coincidimos con Apel al decir que es “tarea estéril tratar de
encontrar una definicion de Rrrmo que fuese aceptable siquiera para

1En su versibén original en inglés, Sachs utiliza el término “shaping force”, el cual, al ser
traducido al espafiol por la autora del presente trabajo, ha empleado el significado' que
tiene en alemAn, sin entrar en el concepto especifico que se le suele dar en la Teorfa de
la Gestalt,
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una pequefia minoria de musicos” (1966: 639) y que concordemos con
Pascal cuando sostiene que “las definiciones sélo estan para distinguir
las cosas que se nombran, pero no para ensefiarnos la naturaleza de ellas”
(cf. Willems, 1954: 54). Por consiguiente, para comprender lo que es
Rir™mo, especificamente hablando, Rirmo Musicar, se requiere de la vivencia,
de la vivencia musical,

Sin embargo, creemos necesario plantear algunas reflexiones generales
en relacién a ese algo en comin de que hablibamos al comienzo, con el
fin de adentrarnos paulatinamente en ciertas consideraciones especificas
sobre Rrrmo MusicaL, aunque sdlo sea a titulo de dar algunas someras orien-
taciones.

En lo etimologico la palabra deriva de la raiz griega RHEO que equiva-
le a fluir, transcurrir, situando con ello la fuente del ritmo en el movimien-
to. A pesar de ello, tiempo y movimiento no son sinénimos de ritmo por-
que éste es algo que se da en el movimiento. Como el movimiento requiere
del tiempo y del espacio, por consiguiente el ritmo se da en el tiempo y en
el espacio a través del movimiento, De esto se deduce que el ritmo no es
privativo de la musica, sino que existe en todo lo creado, que “es un ele-
mento premusical ... [que es] la primera manifestacién de la vida” (ibid.:
53). Este no es un concepto reciente. Hace dos y medio mile-
nios Heraclito de Efeso erigié toda una filosofia del ser sobre la base de
perpetua fluencia. Pero ese fluir no es desarticulado como una sustancia
aceitosa que se escurre amorfa, ni caftico “como una avalancha que se
desploma” (Sachs, 1953: 15), sino que contiene elementos de coniraste
entre si que se dan en forma ordenada o son organizados por la mente. Este
principio de organizacién y de orden también lo encontramos en la anti-
giiedad preconizado por los griegos Platon, Aristides, Aristéxenos y otros. Al
establecer Platén que “el Ritmo es el Orden en el Movimiento” (ibid.: 56)
no hay que olvidar que los griegos, al referirse al ritmo, lo hacian primor-
dialmente en relacién a la poesia, la cual, junto con la danza y la musica,
integraba el grupo de las Artes del Movimiento, es decir, aquellas artes
que tienen una dependencia directa del tiempo. Para Platén los elementos
contrastantes que permiten la articulacion en el tiempo son el movimiento
y el no-movimiento. Esta idea de los contrarios sucesivos, ordenados en el
tiempo, tiene sus origenes en el principio de los contrarios, sustentado a su
vez por HerAclito. Los antiguos romanos adherfan asimismo a este concep-
to. Charisius (ca. 400 DC) afirmaba: “Ritmo es un metro fluido y metro
es un ritmo controlado” (Sachs, 1953: 13), agregando con ello un matiz
de limitacién, es decir, un fluir limitado y condicionado.

No son pocos los autores modernos que se pliegan a la idea de que
ritmo involucra orden. Nos dice, por efemplo, Vincent d'Indy: “Es el orden
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y la proporcién en el espacio y el tiempo: tal es la definicién de ritmo”
(cf. Willems, 1954: 57).

Interesante es la posicion de Giselle Brelet, cuando afirma “el ritmo es
el orden en el tiempo creado por la conciencia” (1949: 396), porque con
ello el ritmo pasaria a ser un fenémeno subjetivo. Esta posicién es com-
partida por todos los que, en su posicién intelectualista, atribuyen sélo a
la inteligencia humana la posibilidad de crear el ritmo, gracias a su nece-
sidad de ordemacién y su capacidad de analisis y de sintesis. Hay otros
que se ubican en una posicién de carcter fisioldgico, al afirmar que el
ritmo existe en el hombre como condicién previa y que tal condicién, per-
fectamente comprobable en lo fisiolégico, es la que hace posible sus res-
puestas a los estimulos ritmicos.

Ambas teorfas son incompletas, porque el ser humano es algo mis que
un conjunto de procesos fisiolégicos, a la vez que tampoco es un ente
aislado en medio de! universo. “Existe mas alld de nosotros una realidad
temporal diversa de nuestro tiempo subjetivo; una realidad isométrica, un
tiempo objetivo del cosmos que es sustrato de toda nuestra posible expe-
riencia ritmica” (Advis, 1965: 83).

Resumiendo los conceptos anteriormente citados, podriamos decir que el
ritmo se da en el movimiento, siendo éste la condiciébn necesaria sobre la
cual actia en el transcurrir del tiempo el principio del orden; y que, para
que realmente tenga existencia para el hombre, debe ser percibido por él
o creado por su propia conciencia. El individuo puede, ya sea, captarlo y
hacerlo suyo, como también crearlo en si mismo y proyectarlo. Se configura
de esta manera el nexo —tanto centripeta como centrifugamente— entre el
individuo y el cosmos.

Pero veamos cuél seria el orden en el movimiento y cuéles los elementos
de contraste que lo componen. El transcurrir estarfa condicionado a “un
principio activo y organizador, cuyos renovados impulsos dan vida a ese
fluir” (ibid.: 79), lo cual implica tensién y distensién, La supresién de
cualquiera de estas fases imposibilita la existencia de la otra. En musica
estas dos fases las denominamos Arsis y TES1s, respectivamente. Enten-
demos por Arsis el empeler o impulsar y encaminar hacia la Tesis, siendo
esta ultima el desenlace u objetivo hacia el cual se encaminé el Arsis, pero
que, a su vez, genera la condicién necesaria para dar nacimiento a otra
Arsis, dando asi lugar al inicio de un nuevo ciclo de Arsis-Tesis. Estas dos
fases también son inseparables dentro del ritmo musical, una condiciona
a la otra, se concatenan permanentemente en su fluir, alternando asi:
—> la accibn hacia ——> el reposo de-hacia ——> la accién
hacia ——> etc, o graficado de otro modo: '
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Ej. 1

También puede representarse en forma de espiral que avanza:

Ej. 2

etc.

Las dos fases descritas forman un nucleo ritmico y vienen a ser los
elementos contrastantes que Platén concebia como movimiento y no-movi-
miento. En lo fisiolégico-organico se halla presente como tensién y distension.

Ahora bien, uno de los recursos que tenemos para la ordenaciée es la
medicién. En la miusica, arte en la cual se manifiesta por excelencia el
concepto de Heraclito del devenir, porque su condicién primordial es el
tiempo. Sin embargo, una medicién cronométrico-matemética serfa total-
mente absurda y deshumanizante. Ningin intérprete seria capaz de ceiiirse
a semejante medicién. Pero como forzosamente precisamos de una referen-
cia métrica homogénea (isometria) para comprender la fluencia ritmica,
nos vemos obligados a recurrir a otro tipo de medida, un tipo de medida
que esté relacionada con situaciones ciclicas que se den en forma vital
Esto es perfectamente posible, porque “en nosotros mismos y en el mundo
existen fendmenos ciclicos o cadenciales que se manifiestan por su igual-
dad de duracién y que, por tales circunstancias, llegan a ser determinantes
en nuestra medida del tiempo” (Ansermet, 1961: 9). “La respiracién es el
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prototipo de la medida musical y el generador del ritmo” (Lussy, 1945: 28),
a la vez que es el fenémeno fisiolégico-ciclico mds ficilmente observable
por el hombre y en el cual se evidencian, con gran nitidez, las alternancias
de tensién y distensién —accién y reposo—, —elevacién y apoyo (caida)—,
en sus fases de inhalacién y exhalacin, Arsis y Tesis, musicalmente hablando.

De este modo, podemos establecer una unidad de medida que puede
ser tanto equivalente al fenémenc ciclico total como a una parte o multiplo
de él, en lo que a la duracién del mismo se refiere,

Asi llegamos, en musica, al concepto de pulso y acento métrico. El pri-
mero consiste en la sucesién de unidades de tiempo, €l cual, en la graficacién
musical, corresponde a una figura que queda establecida a través del de-
nominador de la cifra indicadora de compés.

En Occidente el acento métrico es el apoyo (ictus) que recae en forma
recurrente sobre la primera de cada cierto nimero de unidades de tiempo.
Por su naturaleza ciclica —al igual que en el caso anterior— tiene caracter
de pulso, pero se superpone al pulso anteriormente individualizado por ser
miltiplo de aquél, representando asi, no la unidad de tiempo, sino la uni-
dad de compés. Gréaficamente el numerador de la cifra indicadora de com-
pés especifica cada cudntos tiempos se manifiesta este apoyo o acento mé-
trico, pero ademés lo corroboran las barras de compas que se ubican delan-
te de cada primer tiempo del compis? '

Tanto los pulsos equivalentes a la unidad de tiempo como los de los
acentos métricos tienen una duracién condicionada al caricter de la obra
musical 3, cuyas frases arsicas y téticas del ritmo —cual bordado sobre una
esterilla— se van tejiendo en el isométrico fluir de pulsos, permitiendo asi
que el sujeto oyente perciba el aspecto cuantitativo del ritmo. En otras
palabras, se hace posible la discriminacién de la sucesién de los sonidos
en su heterogénea duracién, gracias a la referencia que —por contraste—
se puede hacer en relacién con un estrato homogéneo. Esto nos pone ante
la evidencia de que el ritmo presenta un estrato isométrico (homogéneo),
en el cual se inserta otro heterométrico (heterogéneo). Debido al primero
se hace posible y comprensible este ultimo.

Veremos ahora que el ritmo no sélo presenta un aspecto cuantitativo. Si

asi fuera, no pasarfa de ser un esquema mecdnico carente de impulso
vital; estaria privado de su verdadero significado, el cual reside en lo cuali-
tativo, En este sentido juega un rol importantisimo el acento métrico que,
para mejor ilustracién, presentamos en los siguientes ejemplos:

2 Por no ser necesario para los efectos de este trabajo, no nos referiremos a los diferentes

tipos de compés que se pueden presentar, ni a la evolucién que la métrica ha evidencia- -

do en el decurso de la historia de la musica eccidental, como tampoco haremos alcances
a la métrica de otras culturas musicales,
8 Ver més adelante el parrafo dedicado al Tempo.
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En cada uno de los casos hemos colocado una pequeiia raya horizontal
sobre el valor que recibe el apoyo o acento métrico, es decir, siempre sobre
la nota que sigue a la barra de compés. Si grificamente se evidencia a
simple vista la diferencia, ésta es més notoria y sélo cobra vida cuando es
traducida al lenguaje musical. En todos los ejemplos, a través de consecu-
tivas repeticiones, se produce siempre la misma alternancia de un valor
largo, y dos veces la doble velocidad de éste. Sin embargo, la ubicacién
de cada uno de estos valores dentro del nicleo é4rsico-tético, varia en cada
ejemplo, dando lugar a una calidad ritmica diferente, pese a haberse con-
servado la identidad en lo cuantitativo.

Similar cosa ocurre en relacién con la intensidad sonora o dindmica!
Cada uno de los ejemplos posee una dinémica natural. En el modelo

1-a, la dinémica natural es:

Ej. 5

ST

Pero por razones expresivas, el compositor puede modificarla voluntaria-
mente, como por ejemplo:

Ej. 6
J M I
— e~ e

Los dos modelos presentan identidad en lo cuantitativo, pero . diferencias
en lo cualitativo. Pero la dindmica no sélo actiia como modificadora gra-
dual del volumen o intensidad de la sonoridad, sino que puede presentarse
en forma de acentos sdbitos en uno o varios sonidos del contexto general:

Ej 7
IO e
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Estos refuerzos sibitos deben ser indicados graficamente por el compo-
sitor, tal como lo hemos hecho aqui.

La artlculacldn también’ juega un importante papel, a semejanza del
lenguaje hablado, en que no es lo mismo decir porque a decir por qué.
Asi, también en los modelos ritmicos presentados a continuacién, hay una
notoria diferencia cualitativa:

Ej. 8

etc,

YRy,

El segundo de los ejemplos, arriba expuestos, nos abre el camino a otra
faceta importante dentro del. fenémeno ritmico que dice relacién con el
sonido y el no-sonido (silencio, pausa), que encuentran su equivalente en
lo expresado por Platén cuando babla de la articulacién en el tiempo me-
diante el movimiento y el no-movimiento, En este ejemplo se hace evidente
la presencia del.no-sonido, porque la interpretacién del sonido en forma
entrecortada, picada o staccato (véanse las figuras con puntos debajo),
implica autométicamente que una parte —generalmente la mitad— de la
duracién del mismo debe ser reemplazada por un silencio o pausa equiva-
lente. De ello se desprende que la interpretacién real de ese ejemplo es:

Ej. 9

M dsld Ny bl

ete. .

Es importante destacar que la pausa no sélo tiene lugar en la micro-
estructura del discurso musical, sino que dentro de éste se producen agru-
paciones de mayor extensién y que —a semejanza del lenguaje hablado—
requieren de una pausa cadencial para separar una frase de otra, a fin de
hacer ‘inteligible el. discurso: Esto.-se logra espontineamente en el lenguaje
hablade por la- necesidad fisiologica de respirar. Debido a la similitud con
que este hecho se manifiesta en la misica, a este tipo de pausa se le deno-
mina pausa.de respiracién, o simplemente respiracién. Obviamente se pre-
senta en toda obra musical.

Otro tipo de pausa que enriquece enormemente el discurso musical ‘es
aquella que adquiere un extraordinario valor expresivo, muchas veces de
hondo dramatismo, debide a que viene a ocupar un momento destacado
dentro de una secuencia y, en algunos casos, hasta suele llegar a conver-
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tirse. en. el momento suspensivo: culminante, razén por la cual se le conoce
como' silencio suspensivo, - o :

En conexién con.los elmnentos cuahtatlvamente modificadores del ritmo,
no podemos. dejar de. mencionar el tempo. Con este término designamos
una cierta velocidad en relacién a un padrén de velocidad, considerado
como normal. “Sin un.concepto de normalidad no podriamos catalogar un
tempo como répido o lento” (8achs, op. cit.: 32). - . S

¢Cuél seria el punto de. referencia para establecer lo que estxmariamos
como normal? . :

:.Nuevamente el hombre es la med:da de todas las ‘c0sas. Esta vez ha sido
el paso regular de un hombre caminando pausadamente, el que ha sumi-
nistrado la base fisiologica”, (loc..cit.) para establecer lo que denomina-
riamos tempo normal. Esta velocidad est4 representada en upidades de
tiempo de una frecuencia equivalente. a: 76 a 80 unidades por minuto,
marcadas por el pendulo de. un metrénomo Malzl En la medlda que se
indique metronémicamente un nlimero mayor o menor al tempo normal
para una obra musical, ésta seré mis répida o més lenta de la velocidad
normal o “tempo giusto, como se le. solia llamar en la época de Handel”
(loc. cit.).

Por consxgmente volviendo a nuestro modelo ritmico 1-a, éste cambiar4
de cardcter segin la velocidad que se le imprima, alterando la cualidad
del ritmo a pesar de mantener sus valores cuantitativos proporcionalmente
exactos:

Ejémplos 10, 11, 12

J:?é {velocided normal) ngg (velocidad bastante mils

DIV w,»--m,h

etc.

J 52 (veloudld mucho mls lenta
Y% de b nomal)

L)1)

etc,

- Habiéndonos referido al tempo, no podemos dejar de mencionar el tér-
mino agdgica. Este aparece por primera vez a fines del siglo pasado como
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consecuencia del Romanticisco:“que insistia en una interpretacién més libre”
(Herzfeld, 1957: 11), metronémicamente hablando. Hugo Riemann, a
quien se le atribuye Ia: introduccién de este término, lo usaba especifica-
mente “para referirse a aquellas desviaciones que experimentan el tiempo
y el ritmo estricto, elementos éstos que son necesarios para que una frase
musical sea inteligible” (cf. Apel, 1966: 20). Deducimos, por lo tanto, que
la agégica tiene relacién con aquellas leves fluctuaciones del tempo que se
producen. condicionadas por. las tensiones y- distensiones ritmicas del dis-
curso musical, imprimiéndocle de este modo una mayor elasticidad a la
medicién cuantitativa del ritmo, pero que a su vez juegan un papel deter-
minante en lo cualitative 4,

Siempre refiriéndonos- al ritmo, agregamos algunas palabras en relacién
con la forma,

'El ritmo en sf “es un elemento formal, estructural” (Willems, op. cit.: 31).
No se podria hablar de ritmo sin que autométicamente esté implicito el
concepto dé forma. Toda ordenacién se estructura formalmente. El ritmo
como elemento indispensable de la misica inevitablemente se manifiesta
en un ropaje formal que no sélo condiciona a las células ritmicas en si en
cuanto a sus variables —cuantitativas y cualitativas— con respecto al estrato
homogéneo, sino que las aglutina en funcién de nuevos estratos 4rsico-téti-
cos, mas o menos amplios, Estos se relacionan con el papel expresivo que
han de desempefiar- en la- estructura' total de la obra musical, teniendo en
cuenta la idea central de la misma, para que ésta sea percibida como un
todo en el cual cada una de sus partes se halla inmejorablemente integrada.
Esto nos lleva al concepte de miisica como lenguaje, como medio de exfre-
sién, como canal de comunicacién. No se trata de simples sonoridades que
se acoplan, como tampoco lo son las articulaciones de la _lengua hablada,
Al igual que en ésta —en que las palabras adquieren un s1gn1f1cado y van
cumpliendo una funcién determinada dentro de la oracién segin el men-
saje de ésta—, los sonidos desempefian su papel dentre del discurso musical
cobrando vida gracias a su ritmico fluir. S6lo que en este fluir musical la
percepeién del ritmo no se apoya en realidades ajenas a él, como podria
ser un argumento literario, o algin concepto, sino que la esencia de su
dinamismo se vivencia en forma inmediata e intuitiva, Es a esta vivencia
dindmica del fenémeno ritmico, en su acepcién mds profunda, hacia la cual

4 Teniendo presente las consideracxones formuladas a comienzos de este trabaje, no nos
es dable entrar a ilustrar los factores melédicos, armonicos, timbristicos y otros que
suelen incidir en las modificaciones cualitativas del ritmo, como tampoco presentar un
anglisis comparativo, aunque sucinto, entre las artes plasticas y las artes del tiempo,
Creemos que la problemética cualitativa del ritmo qued6 suficientemente aclarada con
lIos ejemplos anteriormente dados.

» M L



Importancie del ritmo musical. .. / Revista Musical Chilena

apuntamios cuando hablamos de su importancia en la :formacién  general
del individuo. Y “es sélo en la miisica, arte del tiempo, en la cual el ritmo
no es una metéfora, sino una viviente realidad: y conocer el ritmo musical
es conocer la esencia del ritmo” (Brelet, op. cit.: 259).

dCon qué fin nos proponemos despertar y cultivar en el individuo estas
vivencias? JCémo enfocar el proceso educativo para lograr este despertar
y ulterior desarrollo vivencial?

Si recordamos previamente cuédles son los objetivos generales de la edu-
cacién, podemos decir que consisten en desarrollar en el educando un pro-
ceso evolutivo integrado en lo fisico-afectivo-intelectual para que pueda
desenvolverse consciente y eficazmente como individuo y como miembro
integrante de la sociedad humana. -

La realidad actual en el mundo en que vivimos, con su acelerado paso
en el avance técnico y cientifico, la explosién demogréfica —especialmente
en las grandes urbes, con los consiguientes problemas més o menos con-
flictivos de convivencia—, los desniveles de progreso socioeconémico entre
los diferentes paises, las tensiones provocadas por las grandes potencias
en su fria pero tenaz lucha por la hegemonia mundial, son sélo algunos
de los factores més notorios a los que se ve expuesto el hombre del pre-
sente y que, en una forma u otra, han ido socavando su escala de valores y,
por ende, su equilibrio sicofisico.

Ante esta realidad, los individuos despliegan las més variadas respuestas
conductuales, algunas bastante negativas y no pocas abjertamente reproba-
bles. Muchas de ellas conllevan un menor o mayor deterioro de la perso-
nalidad, pero todas ellas no sélo revelan desequilibrio, sino que a! mismo
tiempo dejan traslucir el ansia profunda por reencontrar el equilibrio,
aunque sin abdicar a las prerrogativas logradas en las dltimas décadas.
En el perenne transcurrir témporo-espacial del acontecer histérico, el hom-
bre es impulsado por las tensiones —en su mayor parte generadas por él
mismo— hacia la bisqueda de las distensiones. En esa blisqueda continua
destacan especialmente las Ciencias Humanas. Se acentiian los estudios
en sicologfa, sociologfa y hasta se incursiona en parasicologia. En el 4rea
de la pedagogfa se incrementan a diario las investigaciones, que a su vez
motivan la proposicién de metodologias cada vez mds sisteméaticas y fun-
cionales. La Educacién Musical, excediendo sus objetivos especificos, se
suma a las demds ramas educativas, formulando objetivos generales que
manifiestan una sustancial contribucién en el logro de un equilibrado desa-
rrollo sicofisico del individuo, para capacitarlo a enfrentar en mejores con-
diciones las nuevas contingencias y permitirle —en consecuencia— neutra-
lizar las tensiones que ellas originan. " '

Nos hemos propuesto en esta ocasién hacer algunos -alcances al Método
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Dalcroze, y en-especial a un aspecto de él:*1a Ritmica Corporal. Esta elec-
cién no sélo fue motivada, porque dedica atencién preferente al elemento
ritmico de la misica y porque ademds de los fines especificos musicales,
pone singular énfasis en la formacién integral del ser humano, sino debido
a que “Dalcroze abrié las puertas a la terapia musical, porque rompié con
los. esquemas rigidos .de la escolastica musical, permitiendo el descubri-
miento y contacto directo con los ritmos del ser humano, tnico punto de
partida para la comunicacién con el enfermo” (Benenzon, 1971: 36). Con
esto no pretendemos en absoluto desconocer el alto valor formativo de otros
métodos de Educacién Musical, - tan amphamente acreditados, como son
los métodos: Kodaly,. Orff, Ward, etc.

Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), nacido en Viena, de origen suizo-
francés, discipulo de Bruckner y Delibes, aparte de sus cualidades de com-
positor y de gran improvisador. al piano, reunia excepcionales condiciones
de pedagogo. Mientras se desempefiaba como profesor de armonia y solfeo
en el Conservatorio de Musica en Ginebra —al cual, a fines del siglo pasado
y en los albores de éste, se ingresaba sin mayores exigencias previas— se
topaba continuamente con las dificultades .que experimentaban sus alumnos
en materia de ritmo.

Aunque por razones diferentes —a seme]anza de la Camerata de Bardi, o
de Isadora Duncan— E. Jaques Dalcroze también se inspira en la antigua
Grecia. Con la Camerata surgié. un nuevo género artistico: la 6pera, y los
aportes de la Duncan renuevan y enriquecen a la, danza. El mérito de E.
Jaques-Dalcroze es el de haber contribuido, en el campo educativo musi-
cal, con un método activo que compromete al educando en forma integral,
ademéas de desarrollar especificamente sus facultades auditivas.

Muchos discipulos de este innovador han difundido su método amplin-
dolo y actualizdndolo. Es interesante, ademdas, hacer notar que uno de
ellos fue de los primeros educadores que se interesaron por adaptarlo para
nifios - disminuidos: Juan Llongueras, El mismo nos relata al respecto lo que
sigue: “El maestro Jaques-Dalcroze vino a Barcelona, el afio 1922, para dar
unas conferencias y unas demostraciones, visit6 el Instituto Municipal de
ciegos y deficientes de Vilajuana, y recorriendo los talleres de los ciegos
alli instalados, las clases de trabajo manuales de los nifios anormales y
deficientes, y asistiendo a una de las lecciones de Ritmica que periédica-
mente daba yo a unos y otros...” (Llongueras, 1942: 55-56). -
No es éste el momento propicio ‘para detallar todas- las repercusiones que
la obra de Jaques-Dalcroze ha tenido y sigue teniendo. S6lo agregaremos
que desde hace mucho: tiempo ha traspasado las fronteras de Europa, en
donde Alemania, Suiza y Austria se destacan por incorporar cada vez mifs
la ritmica a-los- diferentes niveles de Educacién Musical. También Canadi,
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Estados Unidos e Israel le han dado amplia acogida y, personalmente, he-
mos constatado su presencia hasta en Japén.

-¢Cudles son los objetivos que se propone este método?

Estdn muy claros y explicitos en las palabras textuales de su creador:
“La educacién debe, ya sea en el campo particular de la misica o en el de
la vida afectiva, preocuparse de los ritmos del ser humano, favorecer en el
nifio la libertad de sus acciones musculares y nerviosas, ayudarle a vencer
las resistencias y las inhibiciones, y armonizar sus funciones corporales con
las del pensamiento. Esa es la meta que yo persigo ahora muy claramente
y a la cual me han conducido mis experiencias” (cf. Willems, 1954: 240).

A través de lo expresado por E. J. Dalcroze se evidencia su propésito de
llegar a las raices mismas de la formaci6n del individuo, porque éste, al
valerse de todo su cuerpo para la realizacién de los diferentes ritmos mu-
sicales que le sirven de estimulo, se enfrenta a la realidad de espacio en
funcién del tiempo y toma conciencia de sus propias emergfias fisicas en el
decurso de las respuestas corporales, respuestas que deberd dosificar en sus
factores cuantitativos y cualitativos, segin sean las variaciones de la pro-
puesta musical dada. De este modo, afinard de manera cada vez més aca-
bada sus reacciones neuromusculares, gracias al compromiso contraido por
sus facultades mentales, afectivas y volitivas que ha puesto en juego, tanto
para percibir el estimulo ritmico como para entregar una respuesta cor-
poral adecuada, '

El movimiento es inherente al ser humano durante toda su vida, mos-
trando su fase més activa durante la infancia y la nifiez. Uno de los pri-
meros goces que siente el ser humano estd en el moverse, “el neonato se
mueve ‘por el gusto de sentirse moviente’” (Mira y Lépez, 1969:58), y
como aén no cuenta con el lenguaje hablado, todos “sus gestos y actitudes
adquieren el valor de un mensaje o comunicacién”, (ibid.: 95) evolucio-
nando de lo puramente instintivo hacia lo intelectual significativo. Son los
primeros afios de vida los que cimentan el camino de los reflejos y deflejos
sobre los cuales descansarén todos los ulteriores procesos evolutivos. De més
estd decir que, desde que la bipedestacién se ha afianzado, el nifio derrocha
energias a través del movimiento corporal, siendo éste a su vez el principal
vehiculo de aprendizaje. Con la ritmica corporal, la necesidad de movi-
miento que experimenta el nifio es ritmicamente encauzada con altos fines
pedagdbgicos. : .

Bien conocido es el hecho que el ritmo musical no deja emocionalmente
indiferente. Miiltiples son las reacciones: afectivas que éste puede despertar,
No es necesario remontarse a los estudios de los sicologes v a los tratados
de filosofia. Para cada cual son prueba suficiente las propias experiencias
que haya tenido al respecto: nadie sentird alegria al son de la misica pla-

» _87 »



Revista Musical Chilena / Tarah Schmidt N.

fiiddera, ni experimentard recogimiento al oir ritmos bailables; tampoco se
tocard musica de ballet para hacer marchar a un ejército, o sones marcia-
les para hacer dormir a un nifio. El significado mas intimo del ritmo “va
unido, inevitablemente, al concepto de afecto emocional.,. Mis alld de
una regularidad o irregularidad en la reiteracién temporal de una fase sus-
pensiva y resolutiva, debe ser observado como la resultante sensitivo-afec-
tiva que es provocada por ese hecho” (Advis, op. cit.: 88). Esta dltima
mueve al individuo a una respuesta motora, hecho que ha sido observado
por los fisiblogos, pero que ]. Dalcroze intuyera y luego aprovechara al
poner en prictica su método. Estas respuestas motoras encauzadas hacia
las m4s variadas actividades, tales como diferentes tipos de desplazamientos,
percusiones, imitaciones de movimientos laborales, juegos, dramatizaciones,
etc., permiten al educando la descarga afectiva necesaria para su equilibrio
emocional, ‘

- En lo intelectual se sabe que Piaget ha realizado valiosas experiencias, y
que “los reflejos del recién nacido se transforman a través de una serie de
diferenciaciones y coordinaciones en las organizaciones légicas de la inte-
ligencia adulta” (Mussen, 1965: 92-93), considerando, ademas, “la inteligen-
cia como un caso especifico de conducta de adaptacién, de medirse con el
medio y de organizar (y reorganizar) el pensamiento y la accién” (ibid:
92). Podemos decir que mediante la actividad ritmico-corporal estamos
entregando oportunidades para que se produzca este proceso de organiza-
cién mental en el alumno. Este va tomando conciencia de las constantes
del ritmo y de cémo las variables del mismo se estructuran en relacién a
aquéllas y que —debido a esa organizacién— lo percibido adquiere signi-
ficado. Esta experiencia es de un valor trascendente, porque no sdlo desarro-
lla Ia disciplina mental, sino que al mismo tiempo el educando descubre
la importancia de ella y lo imprescindible que es para mejores logros, des-
pertando a la vez y como consecuencia de esos logros una creciente acti-
tud de confianza en si mismo.

Tal vez, como nunca antes, la educacién hoy dia apunta hacia el des-
pertar y desarrollo del potencial creativo del hombre que, cual tesoro ocul-
to, sélo espera ser descubierto y un jlevdntate y andal

La mayoria de las personas no se sabe poseedora de facultades creado-
ras, ni siente la urgencia de liberar esas fuerzas internas. Al hablar de fuer-
zas creadoras no nos referimos a una creatividad genial que sélo unos
pocos alcanzan, sino a aquel potencial més modesto del cual cada uno es
duefio, aunque muchas veces s6lo revista un caricter de. inventiva. “El po-
tencial creador estd latente en cada cual™ (Matussek, 1974: 12) y “puede
ser desarrollado ‘o-reducido hasta cierto punto mediante educacién 'y entre-
aamiento” (#bid.: 31), o bien la falta de éstos.
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"Ya hemos constatado anteriormente que el ritmo desencadena una situa-
cién sensitivo-afectiva en el individuo, porque apela en forma inmediata
a su emotividad. La emocién conduce a la creatividad, mas atin, sélo al
calor de ella es posible crear una obra de arte. “La emocién en el arte
sirve a dos propésitos: primero, para la creatividad y, segundo, para inspi-
rar esa creatividad” (Rees, 1942: 53). “El proceso creativo en las artes se
propone lograr la misma meta que la educacién moderna: un individuo
bien equilibrado” (ibid.: 59). Creemos que en el método Dalcroze lo crea-
tivo no sélo se estimula por el movimiento corporal, sino por el efecto sen-
sitive-afectivo provocado por el ritmo musical, del cual se sirve, y no en
dltima instancia, por la agilidad y disciplina mental que desarrolla, todos
ellos factores imprescindibles en el proceso creativo.

Si consideramos a la misica por un lado y al ser humano por el otro, la
ritmica corporal representa el enlace senso-motor que conduce a la fijacién
orginica de estructuras musicales y se proyectan hacia una diferenciacién
motora condicionada por la audicién. Esta diferenciacién motora se va
traduciendo en movimientos ritmicos cada vez mas inmediatos y funciona-
les, porque en ellos paulatinamente se van eliminando las inervaciones pa-
rasitas que representan derroche o pérdida de energia y torpeza en la mo-
tricidad. Al liberarse el cuerpo de las tensiones entorpecedoras se logra
llegar a movimientos cada vez més gestalticos que, llevados al terreno esté-
tico interpretativo, desembocan finalmente en la danza. Si todo este pro-
ceso orgénico se traduce en un mejoramiento cualitativo en lo motriz, éste
tiene ademds su contraparte en un proceso subjetivo que se opera en el
individuo. E! estimulo musical con su estructura ritmica —cuantitativa y
cualitativa— al ser percibide y luego traducido en movimiento corporal,
no sélo crea una situacidn experimental fisica mediante el refuerzo de la
respuesta corporal. En consecuencia, lo percibido adquiere un valor expe-
riencial verdadero y de profundo significado. El movimiento realizado de
manera cada vez mds significativa no es otra cosa que el reflejo de un
proceso siquico que tiene lugar en el individuo. Para ello, no es preciso llegar
a la danza, como queda bien establecido en los objetivos generales de la
ritmica dalcroziana. Basta con la educacidn del movimiento corporal, me-
diante el estimulo musical, para la puesta en marcha de una serie de me-
canismos siquicos. Asf, el individuo logra un mejor desarrollo e integracién
de sus propias fuerzas sicofisicas, condicién que le permitird proyectarse
de manera més activa y creativa hacia la sociedad en que vive.

No es preciso explayarse mas sobre este tema para poner en evidencia
que el método Daleroze —a través de la ritmica corporal— se remonta a las
bases sicolégicas del aprendizaje y desarrollo evolutivo del individuo.
Es por ello indiscutible que debiera estar siempre presente durante la pre-
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escolaridad .y los .primeros afios de la ensefianza bdsica. Esto no quiere
decir que sea excluyente a nivel de adolescente y adulto, porque debida-
mente adaptado a la etapa de desarrollo en que se encuentra el educando,
cuando una oportuna educacién ritmica no ha tenido lugar, su aplicacién
a posteriori es plenamente justificada.

- Dada la circunstancia de que el método. Dalcroze supera las etapas de
la inicacién musical, llegando a niveles méds avanzados, los problemas son
de complejidad creciente. Se le ha criticado que “al Ilevar tan lejos el
adiestramiento corporal, en cierto modo, éste llega a convertirse en un
fin en si mismo y no en un medio para llegar a la musica” (Hemsy, 1964:
78). Consideramos que esta objecién es asaz discutible, porque, como sus
propios criticos lo reconocen, el método no se queda en una etapa inicial,
con lo cual técitamente aceptan la existencia de sus diferentes niveles. Es
obvio que no se pasard a un nivel superior de aprendizaje sin antes haber
asimilado el precedente. Hay que considerar también que el pedagogo
debe tener bien en claro los objetivos que pretende lograr para no crear
una situacién de confusién entre fines y medios. Si esa confusién se pro-
duce, no es el método el censurable, sino la persona que lo estd aplicando.
El método Dalcroze nunca ha pretendido ser rigido, por el contrario, asf
como entre sus objetivos figura el de desarrollar la creatividad en el edu-
cando, no sélo da margen a la creatividad del propio educador, sino que
la exige como condicién sine qua non.

Se le ha reprochado igualmente que suele caer en un marcado intelec-
tualismo analitico al descomponer demasiado, en ciertos casos, €l fenémeno
ritmico, El argumento de defensa anterior es —en gran medida— aplica-
ble a esta objecién, pero ademas cabe destacar que todo método de edu-
cacién musical, para que realmente dé los mejores frutos, debe ser aplicado
no por un erudito en misica, ni por un intérprete eximio, ni por un edu-
cador con exigua sensibilidad y preparacién musical, sino que por un
auténtico misico-educador.
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Aspectos culturales de la musicoterapia:
algunas relaciones entre antropologia,
etnomusicologia y musicoterapia *

por Maria Ester Grebe
INTRODUCCION

La musica, como parte integral de la cultura, es un lenguaje no-verbal de
poder comunicativo profundo que posee miltiples implicancias afectivas
y cognoscitivas. No obstante, los contenidos expresados mediante dicha ca-
pacidad comunicativa no son universales, Ellos operan activa y funcionalmente
sélo dentro de los méirgenes de una cultura o grupo cultural especifico, a
través de los significados simbdlicos adscritos en forma técita por los miembros
de dicha cultura (Merriam, 1984: 10). Cada grupo cultural desarrolla su
propio lenguaje musical; o bien, “un ntmero de dialectos [musicales], algu-
nos de los cuales son tan ininteligibles como ocurre con el lenguaje” (Her-
zog, 1946: 11).

Puesto que una de las bases de la musicoterapia reside en la adecuada
comunicacién entre terapeuta y paciente, y esta Ultima depende en gran
medida de la ubicacién de las preferencias musicales e identidad sonora del
paciente, es de vital importancia considerar —desde un punto de vista tanto
antropolégico como etnomusicolégico— los factores culturales o transcultu-
rales que inciden en la conducta y vivencias musicales del paciente. Sélo
‘asf seria posible desarrollar una transferencia musical adecuada mediante
el o los lenguajes o dialectos musicales predilectos del enfermo. Si el fin
del proceso terapéutico es mejorar al paciente, la misica deberi ser un
medio flexible para lograr dicha meta. Y el tipo de musica empleada para
tal efecto dependerd, en consecuencia, del contexto cultural del paciente,
pudiendo ser, por lo tanto, la musica de cualquiera cultura, subcultura o
estrato musical —sea éste docto, popular o tradicional !~ con la cual éste se
identifique profundamente. Petran (1953: 247) comenta al respecto: “Du-
rante afios, los terapeutas han empleado con éxito considerable la propia

¢ El presente estudio es una version ampliada de un trabajo presentado en el Primer
Seminario Chileno de Musicoterapia, patrocinado conjuntamente por la Escuela de Gra-
duados de la Facultad de Medicina Norte y la Facultad de Ciencias y Artes Musicales
de Ia Representacién de la Universidad de Chile, el cual tuvo lugar en Santiago, del 25
de abril al 2 de mayo de 1977.
1Son parte de la musica tradicional los reperiorios denominados folkléricos y aborigen,
caracterizdndose en lineas generales por los siguientes rasgos: transmisién oral, autor des-
conocido o andnimo, perdurabilidad, difusién limitada, dispersién geografica local o regio-
nal, carencia de teoria, compensada por un empirismo tedrico, valor y funciones sociales
y/o utilitarias (Grebe, 1976: 10).

Bev. Musical Chilena, 1977, XXXI, N¢ 139-140, pp. 92-107.
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musica folklérica y aquella de la cultura de sus pacientes en. el canto co-
lectivo, acompafiamiento de la danza y de otras actividades ritmicas, se-
siones de apreciacién musical o musica ambiental; y el valor de este tipo
de misica ha sido rara vez puesto en duda”. Este mismo autor concluye
que “no importa... si una pieza musical es de origen puro o mixto mien-
tras interese y sea placentera al paciente” (loc. cit.)2. De hecho, se ha com-
probado que la misica tradicional m4s familiar al enfermo es la que pro-
duce resultados terapéuticos mds satisfactorios en casos graves (ibid.: 249).
En el presente estudio, se intenta aclarar y precisar una base conceptual
preliminar que enfoque algunas de las variables culturales decisivas en la
prictica musicoterapéutica y sus implicancias comparativas; en otras pala-
bras, las relaciones entre cultura, individuo y terapia musical. Esperamos
que sus planteamientos estimulen la formulacién de hipétesis de trabajo y
la organizacién de proyectos de investigacién en un futuro préximo. Los
puntos de partida de nuestro marco conceptual son basicamente dos: en un
nivel individual, el principio de ISO o identidad sonora propuesto por Alt-
shuler (1944: 793); y en un nivel cultural, los conceptos antropolégicos de
endoculturacién y etnocentrismo (Herkovits, 1952: 53, 82).

EL ramwcreio pE 1SO

Este principio se refiere a la identidad sonora profunda del ser humano: a
aquella especie de misica con la cual cada inviduo se identifica con mayor
plenitud, ya sea por sintonizar armoniosamente con su cardcter o biotipo,
por haberla internalizado profundamente, o bien, por estar ligada a expe-
riencias previas gratificantes, Dicho principio ha sufrido algunas modifica-
ciones en la medida que el desarrollo clinico de la musicoterapia permitié
desarrollar y precisar una base conceptual. En su etapa temprana, él se
relacioné con técnicas y procedimientos que facilitaban la respuesta de
pacientes mentales al estimule musical. Altshuler (loc. cit.) encontré que
“los pacientes deprimidos... pueden ser estimulados con mayor prontitud
con musica triste que con musica alegre. Los pacientes manfacos, cuyo tem-
po mental es més rdpido, pueden ser estimulados més répidamente con un
‘allegro’ que con un ‘andante’”. En sintesis, el principio de ISO establecia
que “el tempo mental del paciente debe coincidir con €] tempo musical”
(Benenzon, 1972: 27), recomendéndose, por tanto, ubicar y utilizar en la

2 Al respecto, Newnham (1984: 5) expresa una opinién coincidente, destacando la impor.
tancia de reconocer las necesidades musicales de los pacientes, debido a la relatividad del
gusto por la misica,
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terapia un tijpo de musica idéntica o similar al estado de 4nimo y pulse
vital del enfermo. Este enfoque temprano fue fragmentario y parcial, pues:
to que relaciond la identidad sonora del ser humano con una sola variable
o parametro del discurso musical, cual es el tempo o velocidad, omitiendo
elementos tan importantes como las alturas, intensidades y timbres que se
integran indisolublemente en la percepcion globalizada del fenémeno so-
noro. : ‘ S o
Posteriormente, Benenzon (1972: 47) precisé el significado de ISO, dis
tinguiendo en é] dos especies fundamentales: “el ISO gestalt3, que repre-
senta el canal de comunicacién que caracteriza a un individuo y a través
del cual descubrimos el canal de comunicacién general, y el ISO parcial,
el ISO del momento, que yo llamaria el 1SO complementario, ya que es un
complementc Gue se agrega al ISO gestalt: es el matiz circunstancial que
va a ser propio de esa sesibn”. En otras palabras, el ISO gestalt o guestdl-
tico- —concepto bésico de la Musicoterapia moderna— es la identidad sonora
individual resultante de una integracién de experiencias musicales interna-
lizadas que forman una configuracién unitaria, y el ISO complementario es
la fluctuacién momenténea del ISO guestalt motivada por circunstancias am-
bientales especificas.

En un trabajo reciente, el mismo autor (Benenzon, 1978: 17) perfeccio-
na y detalla el concepto de ISO, definiéndolo coma “un.somido interno
que nos caracteriza y nos individualiza”, resumiendo “nuestros arquetipos
sonoros” y. vivencias musicales primarids. Su importancia en la clinica mu-
sicoterapéutica. es fundamental, puesto que permite establecer un canal de
comunicaci6n no verbal entre el terapeuta y el paciente, Se distinguen, a
continuacién, tres especies de ISO: dos de ellas previamente identificadas
(1972: 47) y denominadas ISO guestdltico e ISO compiementario, y una ter-
cera especie nueva denominada ISO grupal, Cada una de ellas se define
como sigue (1976: 17): o : R

a) El ISO guestaltico es “un mosaico sonoro ‘cambiante’, que caracteriza
al individuo™; : S
© b) El ISO complementario reside en “los pequefios cambios que se
operan_cada dia o en. cada sesibn de musicoterapia, por efecto de las cir-
cunstancias ambientales y. dindmicas”; . ‘ R
:"¢) El ISO grupal! depende del “esquema social en que el individuo se

3 El término alemén Gestalt “puede ser usado como sinénimo de ‘forma” o, tal vez, es-
tructura” (Kohler, 1948: 158), designando la modalidad particular en que se organizan
las partes de una configuracién o totalidad. La teoria psicologica de la Gestalt se basa
en la premisa bésica gue “la naturaleza humana se organiza en formas o totalidades, y 5
vivenciada por el individuo en estos términos y puede ser comprendide dnicamente en
funcién de las formas o totalidades de las cuales se compone” (Perls, 1976: 19).
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integra”, requiriendo de tiempo para su definicién y. estructuracién. Puede
considerdrsele, asimismo, como una resultante de-la sumacién de ISOS
individuales que integran un grupo terapéutico *.

En consecuencia, entendemos por ISO grupal la identidad sonora de un
grupo humano, producto de las afinidades musicales latentes desarrolladas
en cada uno de sus miembros. Dadas sus caracteristicas, la nocién de ISO
grupal apunta directamente al concepto de identidad éinica. Una nacién o
pueblo de cultura compleja aglutina en si una suma heterogénea de grupos
culturales, subculturas o minorfas étnicas; es decir, parcialidades culturales
de un todo (Barth, 1970: 10:11). Aunque dichas agrupaciones comparten
variaciones regionales (QOswalt, 1970: 16), ellos se distinguen bésicamente
por indicadores biolégicos (raza), culturaleés (lenguaje) y geograficos (re-
gién), caracterizdndose cada uno de sus individuos integrantes por una iden-
tidad éinica o autoidentificacién afectiva con los integrantes del grupo, y,
en consecuencia, por una hostilidad relativamente frecuente hacia extrafios
al grupo (Petersen, 1975: 98-99). Por consiguiente, la identidad cultural o
étnica es inseparable de la identidad sonora (ISO) y depende tanto de los
procesos dinimicos de aprendizaje de la propia cultura como de la estabi-
lidad o cambio de las pautas culturales. ' : : :

En relacién a lo anteriormente expuesto, es necesario considerar la exis-
tencia de una cuarta especie de identidad sonora: el ISO cultural, produc-
to de la configuracién cultural global de la cual el individuo y su grupo
forman parte. Es la identidad sonora propia de una comunidad de homo-
geneidad cultural relativa, que responde a una cultura o subcultura musical
manifiesta y compartida, Concliimos, por tanto, que asi como los ISOS
guestaltico y complementario operan en niveles individuales, dependiendo
de factores psicofisiolégicos y del desarrollo musical, los ISOS grupal y
cultural operan en niveles colectivos, dependiendo de factores socioculturales.

El principio de ISO parece tener antecedentes histérico-culturales remo-
tos. De acuerdo a Alvin (1967: 18), dicho principio se genera en la mdsi-
ca de las culturas totémicas, En efecto, como parte integral de los ritos
imitativos, el hombre primitivo reactualizaba los movimientos y sonidos
del animal-totem (Durckheim, 1965: 393). Al imitarlo, el hombre suprimia
“el limite entre el sujeto y el objeto, identificdndose con su totem” (Schnei-
der, 1957; 10). Se producia asi un simbolo sonero asociado a una “forma

4 Diez anos antes, Thompson (16868: 80) adelantaba el concepto de ISO grupal en los
siguientes términos: “El principio de ISO se aplica a un grupo que necesita modificar su
estado de 4nimo con musica afin a su propio nivel de actividad emocional y fisica, diri-
giéndolo gradualmente a otro més deseable medianté los cambios de caricter de la
mubsica, Fl gusto individual, el temperamento y el medic ambiente cultural matizaran
el grado de deleite ¥ respuesta provectando cada persona, en' sus reacciones, sn propia
experiencia intima”,
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mistica de participacién con el mundo circundante” (loc. cit.). El principio
de ISO se relaciona, asimismo, con los conceptos primitivos de cancidn y
sonido propios de un individuo que identifican y caracterizan a su.duefio
(ibid.: 11). No obstante, las antedichas raices culturales remotas-y el prin-
cipio moderno del ISO poseen una clara diferenciacién, Para el hombre
primitivo, “la mdsica no era un agente independiente separable, sino una
parte de su visién del mundo global; y la creencia en el poder de la mu-
sica implicaba e incluja la creencia en la estructura total de su pensamie,n-;
to y cultura® (Meyer, 1966: 35). Por otra parte, para el hombre occidental
la musica se relaciona con experiencias estéticas especificas, generalmente
escindidas de funciones utilitarias. Y, justamente, en esto Gltimo residen
muchos de los dilemas que debe enfrentar la musicoterapia moderna. Es
valido dudar acerca de “cudn efectiva puede ser la utilizacién del poder
terapéutico potencial de la misica por parte de una cultura que separa la
experiencia estética de las experiencias trascendentales del nacimiento, fer-
tilidad, muerte y otras similares” (loc. cit.}®,

CONCEPTOS DE ENDOCULTUBACION Y ETNOCENTRISMO

Los términos antropolégicos de endaculturacién y etnocentrismo se refieren,
respectivamente, el primero, al amplio proceso de transmisién y absorcién de
cultura por parte del ser humano, y el segundo, a los mecanismos primarios
de valoracién de la propia cultura. El concepto de endoculturacién fue de-
finido inicialmente por Herskovits (1952: 53). Consiste en “un proceso de
consciente o inconsciente condicionamiento”, por medio del cual cada indi-
viduo recibe, internaliza y adquiere la cultura de su grupo, convirtiéndose
gradualmente en un exponente idéneo de la misma (loc. cit.). En este exten-
so y complejo proceso —que se desarrolla durante toda la vida del ser hu-
mano—, se distinguen dos etapas basicas: una primaria, ubicada en los afios
iniciales de vida, en la cual se ponen en juego los mecanismos dominantes
para la formaci6n tanto de habitos béasicos como de la estabilidad cultural,
y otra secundaria, que se inicia a partir de la adolescencia, en la cual actian
importantes mecanismos que influyen en la produccién de cambio cultural
(ibid.: 53-54), La primera de ellas: es predominantemente receptiva;. la se-
gunda, activa y creativa.

5En lo que atafie a Ja miisica primitiva y folklérica, esta idea es complementada por
Nettl (1988: 36-39), quien efectia un breve estudio transcultural acerca de la funcién
terapéutica de la miisica en las sociedades tradicionales; y por Waterman (19868: 40-49),
quien ofrece un detallado estudio etnolégico y etmomusicolégico de los yirkalls de Aus-
tralia,
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En la endoculturacién, se distinguen dos procesos de aprendizaje: uno in-
formal y otro formal. El primero de ellos consiste en la transmisién, inter-
nalizacidn, adquisicién y acumulacién de conocimientos, habilidades, nor-
mas, valores, actitudes, etc., distinguiéndose dos especies: la endocultura-
cidn informal inestructurada, proveniente de experiencias conectadas con la
exposicién del individuo a estimulos de su medio ambiente, y la endocultu-
racién informal estructurada, derivada de aprendizajes que poseen algin desa-
rrollo intencional y organizacién separada del marco de la educacién for-
mal. Ambas especies son continuas en la vida del ser humano. Por otra
parte, la endoculturacion formal se refiere a la educacién institucionalizada
inspirada en principios jerdrquicos y basada en una graduacién cronologica.
Suele ser segmental o periddica en la vida del hombre, e incluso inexistente
en el caso de las sociedades dgratas.

Segin Shimahara (1970: 148), la endoculturacién es “un proceso bipolar
de transmisién y transmutacién cultural”, en el cual coexisten dos principios
opuestos: la preservacién de la cultura tradicional heredada y su cambio
din4mico y funcional. Dicho proceso bipolar se unifica a través de tres ob-
jetivos principales: 1) la formacién de hébitos y destrezas manuales y men:
tales; 2) la socializacién, o integracién del individuo en su grupo social, y
3) el aprendizaje de normas, valores y otras variables relacionadas con el
modelo conductual aceptado por el grupo S,

Mediante el proceso de endoculturacién, el ser humano logra establecer su
propia identidad cultural o subcultural. Por tanto, el etnocentrismo es una
consecuencia inevitable del antedicho proceso, puesto que la identidad cul-
tural es inseparable de la valoracién cultural. En la medida que el ser hu-
mano internaliza su cultura, se ponen en juego los mecanismos de valora-
cidn cultural, que no sdlo refuerzan la personalidad y favorecen la adap-
tacién e integracién al medio, sino también surge la sobrevaloracién de la
propia cultura y sus modos de vida. En consecuencia, el etnocentrismo des-
cansa en la discutible premisa que “el propio modo de vida de uno es pre-
ferible a todos los demés” {Herskovits, 1952: 82) 7,

8 Véase Wilbert (1978: 22-23). Refiriéndose a las relaciones entre la cultura del grupo
v del individuo, Sapir (1965: 151-152) plantea que en un nivel conceptual “no existe
verdadera oposicion enire la cultura de un grupo ¥ la cultura de ua individuo™, puesto
que la cultura “reclama. .. la participacién creativa de los miembros de la comunidad™,
Por esta razém, el individuo asimila gran parte del legado cultural transmitide por su
grupo, el cual formard en él un sustrato bdsico perenne.

7Las definiciones recientes de etnocentrismo son coincidentes. Revisemos algunas:
“Suponer o creer que los modelos establecidos del propio grupo, su modo de vida,
valores, creencias y aspectos similares son superiores a aguellos de Jos demés” (Lan-
gness, 1974: 155). “Juzgar otros modos de vida por los modelos establecidos de nues-
tra propia cultura” (El Guindi, 1977: 68).
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Esto implica, por una parte, que el etnocentrismo refuerza y da sentido
a la propia identidad cultural (Oswalt, 1970: 20), por ser “un factor que
opera en favor de la adaptacién individual y de la integracién social” (Hers-
kovits, op. cit.: 82). Pero, ademds, el etnocentrismo conileva actitudes de
rechazo a modelos culturales y subculturales distintos a los propios, esti-
mulando la intolerancia cultural. “Afirmar dogméticamente que las propias
costumbres son las nicas correctas, puede ocasionar ruina y destruccidn o,
al menos, desesperacién y frustracion” (Oswalt, loc. cif.), puesto que crea
barreras que incomunican a los seres humanos pertenecientes a contextos
calturales diferentes.

El principio tedrico del relativismo cultural intenta dar solucién a estos
problemas mediante la atenuacién y control del etnocentrismo. Plantea que
los juicios valorativos del hombre dependen tanto de su base cultural como
de las experiencias acumuladas, las cuales dependen, a su vez, del proceso
de endoculturacién (Herskovits, op. cit.: 77). En consecuencia, los valores
culturales son relativos a2 la base cultural y experiencias especificas del
grupo humano. La posicién relativista favorece Ia tolerancia frente a otros
valores culturales distintos a los propios; el respeto por “la dignidad inhe-
rente a cada cuerpo de costumbres” (ibid.: 90), y reconoce la validez de
las normas y valores particulares, locales o regionales de diversas culturas.

TRANSFERENCIA CONCEPTUAL AL UNIVERSO DE LA MUSICA

Intentemos, a continuacidn, la transterencia de estos cenceptos antropolé-
gicos al 4rea de la musica.

Desde el alhor de su vida, el ser humano inicia el complejo proceso de
absorcién de su cultura o subcultura musical. Junto con internalizar gra-
dualmente sus hdbitos psicomotores basicos; junto con aprender por imi-
tacién a comunicarse con su grupo por medio de los lenguajes preverbal,
entonado y verbal (Fridman, 1974: 25), se enfrenta a sus primeras expe-
riencias protomusicales y musicales. Absorbe los estimulos sonoros de su
medio ambiente, acumuldndose en él una suma de experiencias auditivas
que influirin decisivamente en sus futuras respuestas frente al estimulo
sonoro; en sus actitudes y valores musicales; en sus preferencias y rechazos.
Este proceso, que denominaremos endoculturacidn musical, se identifica
con la adquisicién gradual de una experiencia auditiva y de una internaliza-
cién de la misica de nuestro grupo cultural. El medio familiar y el acceso del
nifio a los medios de difusién estimulan un aprendizaje informal, €l cual es
decisivo en la consolidacién de una base musical muchas veces indiscri-
minada y contradictoria a las metas vigentes de la Educacién Musical
formal.
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Por otra parte, la experiencia acumulada por la Etnomusicologia, inter-
disciplina antropolégica-musical, que se ha preocupado de los aspectos trans-
culturales o comparativos de la musica, nos indica que el universo musical
es heterogéneo y multifacético; que. los universales de la miisica —o elemen-
tos constantes— son muchisimo mas escasos que los particulares —o ele-
mentos variables, locales o regionales—, cada uno de los cuales caracteriza
a una cultura o estrato musical determinados; que cada uno de estos len-
guajes musicales es digno de respeto y posee valor cultural por ser pro-
ducto de la creatividad espiritual del ser humano, En suma, surge asi el
concepto de relativismo musical, segin el cual los valores estético-musica-
les son relativos a la cultura y dependen en cada caso de los contextos cul-
turales singulares. Cada cultura musical posee cdnones estéticos, principios
constructivos y significados especificos, cuyo reconocimiento debe ser con-
siderado antes de emitir juicios o apreciaciones. En dicho reconocimiento
reside la clave para una valoracién antropolégica-musical justa, de cual-
quier lenguaje sonoro. El que hace uso de los criterios relativistas, partird
de un conocimiento del fondo cultural al cual va unida la muisica, situando
luego en dicho contexto las. caracteristicas correspondientes de su reper-
torio musical. Consecuentemente, utilizard la escala de valores de la pro-
pia cultura musical ajena para enjuiciar su musica,

Ahora bien, mediante el proceso de endoculturacién musical temprana,
el hombre ha internalizado en forma profunda, quizds inconsciente, la mu-
sica de su ambiente, la musica valorada por su grupo. Gradualmente, va
definiéndose el etnocentrismo musical que descansa en la premisa que la
musica de la propia cultura o grupo es la dnica deseable y digna de ser
apreciada, Como contrapartida, la mdsica extrafia perteneciente a culturas
o grupos ajenos es subvalorada, menospreciada o rechazada. En general, e
etnacentrismo musical posee relacién directa con la falta de exposicién au-
ditiva a lenguajes distintos al propio, y con el desconocimiento de los con-
textos culturales correspondientes. Sélo serd posible atenuar el etnocentris-
mo musical mediante experiencias musicales diversificadas y comprension
de las relaciones entre musica y cultura, entre musica y conducta humana 8.
Al controlar el etnocentrismo, se fomenta la plurimusicalidad y, por lo
tanto, la tolerancia frente a manifestaciones estético-musicales diversas.

De esta manera, en cada individuo se define una identificacién sonora
cultural o subcultural que influird decisivamente en su identificacién sono-
ra individual. Esta relacién nos conduce directamente al principio musico-

8 Consiltese al respecto a Gaston (1968: 27-40), gquien destaca la importancia de los
enfoques psicolégico, socioldégico y antropolégico aplicados a “la conducta humana
comprometida con la musica” (ibid.: 27). . : :
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terapéutico de ISO, el cual, a nuestro juicio, posee una compleja configura-
cién individual y colectiva, psicofisiolégica, cultural y musical. Es nuestra
intencién examinar sus implicancias y relaciones con algunos aspectos cul-
turales y transculturales de la musicoterapia.

MUSIOOTERAPIA, CULTURA E INDIVIDUO

Diversos autores® concuerdan en que el éxito de una terapia musical de-
pende, en gran medida, en ubicar certeramente el estimulo musical mas
adecuado y efectivo para provocar una respuesta satisfactoria en su pa-
ciente, En otras palabras, debe procederse a identificar aquellos elementas
musicales que permitan iniciar satisfactoriamente el rapport entre tera-
peuta y paciente, para lo cual es fundamental la ubicacién de un canal de
comunicacién musical no-verbal. Esto dltimo no serd posible si la identi-
dad sconora profunda del paciente (ISO) no ha sido identificada o se ha
detectado incorrectamente. Por el contrario, si el ISO se ha ubicado con
precisién, ello equivale a una iniciacién satisfactoria de la terapia y a un
buen pronéstico de factibilidad de la terapia musical. Debido a estas ra-
zones, el musicoterapeuta debe proceder, a través de una exploracién cui-
dadosa de la identidad musical de su paciente, a captar su personalidad
musical y su sustrato vital profundo, siendo ésta una condicién necesaria
para una terapia acertada.

En relacién a esto ultimo, surgen algunos interrogantes: ges posible al-
canzar dicha meta sin considerar la base cultural y subcultural del pa-
ciente? ¢Es posible proceder haciendo caso omiso de sus preferencias mu-
sicales, que dependen, en ultima instancia, de la endoculturacién y el etno-
centrismo musicales del paciente? (Es posible aceptar que un musicotera-
peuta se deje guiar por sus juicios y preferencias estéticas doctas que lo
pueden llevar a confundir o trocar la meta terapéutica por una meramente
didéctica?

Como un paso previo a la consideracién de estos interrogantes, debemos
diferenciar las metas de la Educacién Musical y de la Musicoterapia. El
educador musical —y en particular, aquel profesional adiestrado durante
largos afios en el arte musical de Occidente— intenta, entre otros propési-
tos de su ejercicio docente, lograr en sus educandos una apreciacién cabal
de repertorios doctos y de refinar su sensibilidad y quehacer musicales, re-

# Revisese y compdrese al respecto las opiniones de los sigulentes autores: Petran
(1953: 247), Newnham {(1984: 5), Thompson (19668: 90), Benenzon (1972: 27.28;
1975. T9-80; 1976: 17-18). - .
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curriendo para ello incluso a la subordinacién o relegacién de misicas con-
sideradas estéticamente inadecuadas, bien sean ellas vivencias permanentes
0 pasajeras, tempranas o recientes de cada individuo. El educador, por
tanto, tiende a ensanchar o modificar la base musical de sus alumnos.

Por el contrario, el musicoterapeuta debe iniciar su proceso ubicando la
identidad sonora de su paciente, aceptindola y respeténdola, intentando
compenetrarse profundamente con ella, puesto que reflejard en alguna me-
dida el sindrome patolégico. Las preferencias musicales del paciente no
pueden descalificarse, puesto que influirin decisivamente en las terapias
orientadas, ya sea hacia la reactivacién psicomotora o hacia la estimulacién
de la comunicacién no-verbal o verbal, entre otras. En consecuencia, el
musicoterapeuta acepta la base musical de su paciente y la aprovecha
como impulso motivador en el curso del proceso terapéutico.

Volvamos ahora a nuestros interrogantes e intentemos responderlos:

1. En primer lugar, no es posible hacer musicoterapia sin considerar la
matriz cultural y cultura musical del paciente como base. En Chile, por
ejemplo, no seria posible dejar de considerar las experiencias y vivencias
musicales tan diferenciadas de un paciente de origen urbano o rural; de
otro que pertenezca a una familia de emigrantes europeos; o de un indigena
perteneciente a algunas de nuestras minorjas étnicas. En todos estos casos.
sus vivencias musicales descansan en un sustrato cultural o subcultural muy
diferente.

2. En segundo lugar, y como consecuencia de lo anterior, deben tomarse
en cuenta y respetarse las preferencias musicales del paciente, sobre todo
en la fase inicial de un tratamiento. La historia clinica musicoterapéutica
proporcionaré una especie de diagnéstico musical, en la cual se identificarin
dichas preferencias. Si el repertorio preferido por el paciente es considerado
cursi o vulgar por el musico que hace terapia, se presentard inevitablemente
un problema grave de rechazo y blogqueo en la interaccién entre el terapeuta
y el paciente, que dificultars el tratamiento. Si el paciente es aguel joven
que vibra sélo con la musica popular en boga, o bien es aquel adulto que
se identifica con la musica popular sentimental de su juventud, tal como
el tango o el vals roméntico, el musicoterapeuta debe trabajar con esos
elementos si ellos son condicién necesaria para la iniciacién del tratamiento
y la consiguiente recuperacién del enfermo. Por tanto, el terapeuta debe
controlar simultdneamente su propio etnocentrismo musical y el de su pa-
ciente. No obstante, si la evolucién del tratamiento lo aconseja, es posible
ampliar la gama de estimulos musicales v proceder a diversificar sus pre-
ferencias e intereses musicales.

- 3. En tercer lugar, no debe confundirse la educacién musical con la te-
rapia musical, que poseen objetivos diferenciados. Sabemos que ejecutar
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musica frente a un enfermo no es en sf un acto terapéutico, como tampoco
hacerle clases de musica. Es necesario distinguir la doble connotacién del
término musicoterapia: de musica en la terapia —es decir, meramente in-
sertada en un-proceso terapéutico o pseudoterapéutico—, y misica como
terapia —es decir, misica incorporada realmente en calidad de terapia—
(Masserman, 1954: 64). Como es obvio, s6lo la segunda de ellas puede
ser considerada de hecho musicoterapia. No obstante, es posible convertir
ciertos principios y actividades de la educacién musical en recursos tera-
péuticos mediante la participacién integrada del educador musical en un
equipo de salud y con la debida asesoria médiea.

CoNCLUSIONES

Tomando como punto de partida el proceso complejo de comunicacién hu-
mana, es posible reducir la diversidad de problemas musicoterapéuticos de
indole cultural y transcultural a tres: 1) las limitaciones derivadas de la
experiencia sonora del paciente; 2) aqueilas derivadas del aprendizaje mu-
sical del propio musicoterapeuta, y 3) las dificultades o bloqueos de co-
municacién resultante de la interaccién entre el terapeuta y el paciente.
Dichos problemas se ordenan a continuacién en calidad de conclusiones
del presente trabajo 1°. '

I. Limitaciones derivadas de la experiencia sonora del paciente

11. La experiencia auditiva y preferencias musicales del paciente —las
cuales serdn frecuentemente fragmentarias, selectivas, afectivas y acriticas—
deben ser analizadas cuidadosamente por el terapeuta, quien las tomara
como punto de partida, tanto en su conocimiento del paciente como en la
seleccién de contenidos musicales de la terapia, especialmente en su fase
inicial. :

1.2. Es posible sacar gran provecho de la misica tradicional —sea ésta
folklérica o aborigen— siempre que el paciente posea una experiencia vi-
vencial con algunas de sus expresiones. En todo caso, debe considerarse la
identidad étnica, cultural y subcultural del paciente. Es funcién del musi-
coterapeuta identificarlas y facilitar su proyeccién dindmica en las diversas
fases de tratamiento.

101as conclusiones que presentamos incluyen algunas ideas formuladas en la Mesa
Redonda sobre Problemas Transculturales de la Musicoterapia, la cual tuvo lugar en
el transcurso del II Congreso Mundial de Musicoterapia en Buenos Aires, julio de 19786,
Dicha Mesa Redonda estuve integrada por delegados de Alemania Federal, Inglaterra,
Sudéfrica, Brasil, Argentina v Chile, siendo presidida por la autora del presente trabajo.
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13. La musica docta o clasica debe utilizarse sélo en aquellos pacientes
que poseen una vinculacién afectiva con ella, por haber tenido acceso y
experiencias estéticas significativas con ella. Por otra parte, si el paciente
se identifica preferentemente con la musica popular, el terapeuta podrd
bacer uso de ella evitando con cautela dejarse llevar por juicios estéticos
negativos, puesto que lo gue debe primar en estas decisiones no es la meta
estética sino la terapéutica: mejorar al paciente.

2. Limitaciones derivadas del aprendizeje musical del terapeuta

2.1. Es recomendable diversificar las experiencias auditivas del musi-
coterapeuta, propiciando y facilitando su exposicién a musicas de distintas
culturas. Esto debe complementarse y sumarse a una orientacién concep-
tual antropolégica y etnomusicolégica, que le permita superar sus propias
limitaciones auditivas y, desde luego, controlar su propio etnocentrismo
musical,

2.2. Es peligroso que el terapeuta proceda a uniformar sus técnicas mu-
sicoterapéuticas y repertorios musicales, puesto que ello significaria pro-
ceder desconociendo la personalidad sonora del paciente. E] terapeuta debe
trabajar creativamente a partir no de modelos abstractos sino ajustando y
adaptando sus técnicas a la personalidad, contexto cultural e identidad
musical de cada paciente. Serd posible, por tanto, uniformar las técnicas
musicoterapéuticas s6lo hasta cierto punto. Como es légico, esto se aplica
con mas propiedad a los nifios que a los adultos, dadas las caracteristicas
peculiares del desarrollo cognitivo y afectivo del nifio, y la relativa homo-
geneidad del cancionero infantil.

2.3. Si se considera necesario o deseable uniformar ciertas téenicas mu-
sicoterapéuticas, serd conveniente que el terapeuta recurra a aquellos ele-
mentos musicales bésicos o primarios que presentan mayor permanencia en
diversas culturas y proporcionan una base comin al quehacer musical del
ser humano. Entre ellas, cabe sefalar las siguientes: el ritmo y los pari-
metros basicos del sonido —altura, duracién, intensidad y timbre—, que son
materia prima universal; el repertorioc musical infantil, que posee nume-
rosas similitudes y analogias en todo el mundo, tanto en sus aspectos fun-
cionales como estructurales; ciertas capacidades del ser humano, tales como
la discriminacién auditiva, la improvisacién y creatividad musicales; el
lenguaje musical cargado de afectividad.

3. Dificultades o bloqueos de comunicacién
entre el terapeuta y el paciente

31. En el transcurso de un tratamiento, pueden surgir diversas ba-
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rreras culturales y musicales que afecten la interaccién del terapeuta con
el paciente. Dichas barreras pueden ser enfrentadas y solucionadas con fa-
cilidad por el misico bien formado que toma en cuenta y utiliza la base
musical de su paciente. El entrenamiento, la experiencia, la amplitud de
criterio y flexibilidad del musicoterapeuta, unida a la sensibilidad humana
y musical, son cualidades indispensables, sumadas al control del propio et-
nocentrismo wmusical.

32. Es altamente recomendable utilizar la musica tradicional del pa-
ciente como medio de interaccién no-verbal entre éste y su terapeuta, lo
cual serd vilido tanto en el establecimiento del contacto inicial como en la
mantencién del rapport; y, ademss, como medio de evitar el surgimiento de
obstaculos imprevistos en e} transcurso del tratamiento.

33. El musicoterapeuta debe abstenerse de enjuiciar criticamente la
musicalidad, ¢l buen o mal gusto u ofdo musical de su paciente. Ello puede
causar un desajuste en la interaccién entre terapeuta y paciente, e, incluso
un bloqueo comunicativo-musical de este iiltimo, Para evitar estos proble-
mas, el musicoterapeuta debe poseer no solamente una excelente formacién
musical y terapéutica, sino también un entrenamiento antropolégico y et-
nomusicolégico, un pensamiento carente de dogmatismos estéticos y, so-
bre todo, una personalidad adaptativa y flexible que le posibilite —median-
te las técnicas de improvisacién— ajustarse al ritmo o melodia patolégica
de su paciente, o bien oponerse al mismo, de acuerdo a lo que sea reco-
mendable en una determinada fase o momento terapéutico.

Tanto la identidad sonora profunda del paciente (ISO) como los pro-
cesos de aprendizaje cultural (endoculturacién) y la valoracién de la pro-
pia cultura (etnocentrismo) ocupan un lugar destacado en la determina-
cién de las variables culturales decisivas de la préctica musicoterapéutica.
Para ello, debe tomarse en cuenta la calidad compleja del principio de
ISO, que posee atributos individuales y colectivos, psicofisiolégicos, cultu-
rales y musicales, puesto que la mdsica es parte de la cultura y esta dltima
es producto del laborioso quehacer creativo del ser humane, y que la recep-
tividad de este wltimo depende de su maduracién psicofisiolégica y otros
factores, tales como el desarrollo musical.

En consecuencia, el principio de ISO se sitla en un contexto cultural
amplio, en el cual son decisivos la calidad de la endoculturacién y etno-
centrismo musicales, Estos Gitimos proporcionan una base de sustentacién
para la maduracién y definicion de la identidad sonora, grupal e indivi-
dual. Por su parte, el ISO cultural, producto de la configuraci6n cultural
de la cual el individuo y su grupo forman parte, es un concepto clave que
permitird erunciar y someter a prueba diversas hipétesis de trabajo en el
campo de la musicoterapia.
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A modo de sintesis final, proponemos el siguiente modelo tebrico expli-
cativo que establece las relaciones funcionales y estructurales existentes
entre musicoterapia, individuo y cultura:

MUSICOTERAPIA
INDIVIDUO CULTURA
MADURACION
PSICOFISIOLOGICA ENDOCULTURACION {—J ETNOCENTRISMO
‘DESARROLLO ENDOCULTURACION | _[ETNOCENTRISMO
MUSICAL MUSICAL MUSICAL
ISO CULTURAL
IS0 GUESTALTICO IS0 GRUPAL

!

ISO COMPLEMENTARIO ]

Este modelo intenta establecer las relaciones de la musicoterapia con el
individuo (paciente) y su cultura por medio de procesos, conexiones e in-
terrelaciones multiples que plasman una configuracién dindmica compleja e
integrada. La doble dimensién individual y cultural de la musicoterapia pro-
duce una cadena vertical, diagonal v horizontal de relaciones, siendo puntos
claves de expansién la cultura y el individuo, y puntos de convergencia el ISO
cultural, ISO grupal e ISO guestaltico.

Dejamos abierta la discusién de este modelo, de la cual podria surgir
tanto un perfeccionamiento del mismo como también las hipétesis de tra-
bajo y sus deducciones correspondientes que fecundicen nuevos proyectos
de investigacién sobre este tépico, Desde ya, proponemos la siguiente hi-
pétesis que emerge esponténeamente de la observacién analitica del pre-
sente esquema conceptual: el ISO cultural es un facter clave y medular
que determina, en gran medida, las caracteristicas que adoptan las iden-
tidades sonoras grupal e individual guestiltica y complementaria, en el
desarrollo de una terapia musical,
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Un ancho campo de investigacién poco explorado y pleno de incégnitas
se abre ante nosotros. Meditemos y trabajemos con orden metédico y perse-
verancia. Busquemaos explicaciones sélidas y creativas.
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RESENAS BIBLIOGRAFICAS

TESIS INEDITAS RELACIONADAS CON MUSICOTERAPIA
PRESENTADAS AL PRIMER SEMINARIO CHILENO DE MUSICOTERAPIA
{SANTIAGO, ABRIL-MAYO DE 1977)

Serna Verdugo, Cesdreo. Observacion de la Respuesta Psicomotora ante
Estimulos Ritmico-Melédicos en un Grupo de Nifios Portadores de PC y
su Comparacién con Tablas de Nifios Normales. Santiago, Universidad
de Chile, 1977, 85 pp. (Tesis de Grado para Optar al Titulo de Kinesié-
logo). Profesor Patrocinante: Agustin Gutiérrez D.; Profesora-Guia: Mar-
garita Vidal.

Esta tesis se propone aplicar un test ritmico-melédico a nifios con parilisis
cerebral (PC) y normales, con el fin de comparar las respuestas psicomo-
toras en ambos grupos. Para ello, se confecciona y aplica un test, analizando
y comparando posteriormente la respuesta motora global de nifios entre 3 y
12 meses de edad. Dicho test consta de dos tipos de secuencia; una ritmica
y otra mel6dica. La primera de ellas usa compases binarios de 2/4 y 4/8,
elaborando series de pulsos iguales v sus subdivisiones, varidndolas me-
diante ocho alternativas timbricas. La segunda secuencia emplea armonia
figurada en base al acorde de do mayor, manteniendo el compéas binario y
utilizando tres flautas dulces de distinta tesitura. La aplicacién de este test
posee una duracién total de 8 minutos y 30 segundos.

Dicho test fue administrade a un total de 125 nifios, de los cuales 100
eran normales y 25 portadores de dafio cerebral, observindose las siguien-
tes reacciones espontdneas de cada nifio: actividad motora, reaccién, res-
puesta musical y atencién. Los resultados se describen a continuacién:

En nifios con pardlisis cerebral: 11 nifios respondieron al test; 10 se man-
tuvieron en condiciones idénticas, y 4 carecieron de respuesta.

En nifios normales: Se evidenci6 una correspondencia de las tablas rit-
micas resultantes con las de desarrollo psicomotor, aceptandose el estimulo
en la totalidad de los casos. En nifios normales, el test parece tener una
aplicacién real hasta los ocho meses, tornindose después insuficiente.

Es importante destacar la disposicién y esfuerzo considerables desple-
gados por €l memorista al realizar una tesis de tal complejidad. Sin em-
bargo, su desinformacién conceptual y desorientacién metodolégica hacen
dudar de su confiabilidad como documento cientifico. Entre otros, cabe
destacar algunos aspectos que podrian ser revisados y mejorados por su
autor: técnicas bibliograficas deficientes, incluyendo citas bibliogrificas;
universo de estudio inconsistente e inadecuado; administracién del test
carente de evaluacién inicial, previa a su aplicacién en relacién a la con-
ducta psicomotora de los nifios; falta de organizacién y errores l6gico-con-
ceptuales en la redaccién definitiva del trabajo.
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Cabezas, Cecilia, y Hugo Pereira. La Ritmica en los Primeros Niveles de
la Ensefianza. Valdivia, Universidad Austral, 1976, 138 pp. (Tesis para
Optar al Titulo de Profesor en Educacién Musical). Profesora Patroci-
nante: Maria Antonieta Mendoza.

Este estudio ofrece una visién amplia del valor formativo de la Ritmica en
el desarrollo psicofisico del nifio, aportando, al mismo tiempo, un reper-
torio didéctico al servicio de la educacién preescolar y bésica, Destaca el
valor de la Ritmica en el desarrollo integral del nifio, ofreciendo una va-
liosa coleccién de ejercicios ritmicos clasificados. Aun cuando su aplica-
cibn en el campo de la Musicoterapia no se plantea explicitamente, es
obvio que esta tesis brinda una amplia gama de recursos factibles de ser
utilizados en musicoterapia para la rehabilitacién psicomotora, verbal y
emocional del paciente infantil

Sus objetivos son, por tanto, de indole didactica: 1) “Ofrecer una expo-
sicién cientifica, ordenada y sistemética del valor formativo de la ritmica
corporal en el proceso de desarrollo psicobiosocial y musical, para su de-
bida comprensién y aplicacién en la ensefianza”. Y 2) “Entregar un reper-
torio didactico gradual, funcional y apropiado a la educacién ritmica del
nifio para el nivel preescolar y de ensefianza globalizada” (p. 4).

Al nifio se le encamina desde los primeros grados hacia la experiencia
vivencial con actividades ritmicas, utilizando el juego y las frases musica-
les como principal medio expresivo. Dichas actividades constan de las si-
guientes etapas:

1. Desarrollo del movimiento corporal a través de;

1.1, Movimientos naturales, tales como andar o respirar;

1.2. Acciones imaginarias con miembros del cuerpo: brazos, manos,
cuello, etc.;

13. Enriquecimiento de las actividades ritmicas con diferentes propie-
dades plasticas: rigidez, elasticidad, flexibilidad, peso.

2. Utilizacion de diversas materias escolares relacionadas para ampliar

el panorama intelectual del nifio, tales como geometria, matematicas, fisica,
geografia, historia, lenguaje, etc.

3. Técnicas de relajacién y respiracién, con el fin de lograr un buen uso
del aparato vocal.

4. Utilizacién de los siguientes elementos musicales: pulso y su subdi-
visién, acento, variables basicas del sonido —altura, timbre, intensidad o
duracién—, y silencio musical. ... ..
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Entre las técnicas empleadas cabe mencionar los ecos ritmicos y melé-
dicos; las canciones dramatizadas; la improvisacién ritmica y melédica; la
experimentacién ritmica, utilizando ya sea el cuerpo como instrumento
sonoro y percusivo, los instrumentos de percusién propiamente tales, o mo-
vimjentos fundamentales de locomocién, con o sin desplazamiento. A ellas
se suman algunos ejercicios de relajacién, respiracién y pulso. Los primeros
utilizan la personificacién de animales, la asociacién de melodias con - ele-
mentos de la naturaleza, y la percepcién de sensaciones de frio y calor; los
segundos organizan secuencias didécticas, y los terceros emplean la dra-
matizacién de objetos concretos, mediante movimientos sincrénicos de bra-
zos, piernas y cuerpo en general, y dramatizacién del dia y la noche me-
diante subdivisién del pulso.

Las conclusiones de esta tesis (p. 130) se desprenden de la experlencla
practica centrada en observaciones didécticas. Ellas permitieron constatar
los siguientes aspectos: debide al “reducido ntmero de profesores con los
conocimientos fundamentales en la Educacién Musical para la Ensefianza
Parvularia y Bésica Global”, se produce: 1) “Un notable desconocimiento
de la importancia de la ritmica y su influencia en el desarrollo integral de
la personalidad de nifio. 2) Ausencia de métodos graduados, flexibles, en
los primeros niveles de la ensefianza. 3) Reducida informacién o fuentes
de consulta relacionados con el tema”?.

El valor de este trabajo reside en propiciar una mejor comprensién de la
Educacién Musical como “un proceso y no como un mero entretenimiento”,
tendiendo, al mismo tiempo, a que este tipo de ensefianza sea accesible a
cualquier medio educacional respaldado por los materiales necesarios. Por
tanto, para el proceso educativo-musical moderno aporta ideas positivas y
novedosas, planteando la real importancia de la ritmica y desplazando su
formalismo rigido del pasado por una ensefianza amena y flexible que com-
plementa el desarrollo integral del nifio. Por dltimo, es de importancia des-
tacar su contribucién efectiva a una nueva disciplina paramédica: la Fono-
audiologia.

Alumnos: Cecilia Fuentes, Miguel Angel Jiménez, Ester Viedma (Carrera de Fono-
audiologia, Fac, de Medlcma, U. de Chile).

Profesora: M. Ester Grebe (Departamento de Mfsica, Fac, de C. y A. Musicales y
de la Representacién, U. de Chile).

1 En relacién a este altimo comentario, cabe sefalar la existencia de varias tesis de ense-
fanza parvularia guiadas por profesores de la Escuela de Parvulos de la Universidad
de Chile, las cuales inciden en el topico de la tesis que comentamos. Lamentablemente,
ellas no fueron ubicadas por los memoristas Cabezas y Perefra, . .. - .
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El Primer Seminario Chileno de Musicoterapia

Contando con el patrocinio de la Escuela de Graduados de la Facultad de
Medicina Norte de la Universidad de Chile, y el auspicio de las Facul-
tades de Medicina Norte y de Ciencias y Artes Musicales y de la Repre-
sentacién de la misma Universidad, se desarrolls, entre el 25 de abril y
2 de mayo del presente afio, el Primer Seminario Chileno de Musicoterapia,
a nivel de postgrado. Su direccién estuvo a cargo de quien suscribe —pro-
fesora del Departamento de Musica y del Departamento de Ciencias An-
tropolégicas y Arqueologia de la Universidad de Chile, y ex profesora de
Antropologia para Medicina de la Facultad de Medicina Norte—; y su
coordinacién a cargo del kinesidlogo sefior Ceséreo Serna, del Grupo Ca-
mara Chile. '

En el transcurso de su preparacién y desarrollo se conté con la valiosa
colaboracién del personal técnico y auxiliar de la Escuela de Graduados.
Por su parte, el Departamento de Musica facilit6 la sala Isidora Zegers
—~sede del Seminario—, contdndose asimismo con la ayuda indispensable
de su personal auxiliar que estuvo a cargo de los equipos audiovisuales y
otros implementos materiales.

Tomando en consideracién tanto la desinformacién sobre musicoterapia
prevalente entre los profesionales chilenos como la evolucién incipiente de
esta interdisciplina, la orientacién de este Seminario fue informativa mds
que formativa. En consecuencia, su objetivo general fue proporcionar una
informacién cabal acerca del estado de desarrollo y orientaciones actuales
de la musicoterapia, tanto en el campo internacional como en Chile. En
un nivel especifico, se propendié a:

a) Sentar las bases para un desarrollo sistematico y organico de la
musicoterapia en Chile;

b) Posibilitar la comunicacién e intercambio de conocimientos entre
profesionales chilenos pertenecientes a diversas regiones, instituciones y
especialidades, que estan trabajando en musicoterapia o que desean ha-
cerlo en el futuro;

¢} Incentivar la formacién de grapos interdisciplinarios de trabajo, tanto
clinicos como de investigacion.

El programa de actividades fue intensivo, alcanzindose un total aproxi-
mado de 60 horas de trabajo académico en el transcurso de una semana.
Cont6 con la participacién de 76 alumnos, en su mayor parte profesionales
de las 4reas de salud, musica y educacién: terapeutas ocupacionales, ki-
nesiblogos, fonoaudiblogos, sicélogos, médicos, musicos, educadores mu-
sicales y diferenciales. Las actividades diarias se organizaron en tres blo-
ques:
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1. El curso de Introduccion a la Musicoterapia, dictado por el desta-
cado profesor visitante argentino, doctor Rolando Benenzon, director de la
carrera de musicoterapia de la Universidad del Salvador, Buenos Aires,

2. Un Simposium de estudios chilenos relacionados con la musicote-
rapia, en el cual se presentaron ocho trabajos a carge de los siguientes
relatores: doctores Adridn, Maunns, Miralles y Palazzi (Fac. de Medicina
Norte, U. de Chile); doctor Paolinelli, y seiioras Doniez, Flores y Mufioz
(Hospital J. ]J. Aguirre, U, de Chile); sefior Serna (Grupo Camara Chile);
profesores Mendoza, Cabezas y Pereira (Facultad de Bellas Artes, U,
Austral}; y profesores Schmidt y Grebe (Fac. de Ciencias y Artes Musica-
les y de la Representacién, Universidad de Chile).

3. Un Seminario Bibliogrdfico electivo, organizado en seis grupos de
trabajo paralelos, a cargo de uno o mas profesores. Ellos fueron los si-
guientes:

3.1. Fisiologia y Musicoterapia: doctor H. Adridn y cols.

3.2. Fonoaudiologia y Musicoterapia: profesora E. Schwalm.

3.3. Metodologia de la Investigacién y Musicoterapia: profesora M. E.

Grebe.

34. Siquiatria y Musicoterapia: doctor R. Benenzon.

3.5. Rehabilitacién Fisica, Kinesiterapia, Terapia Ocupacional y Musi-

coterapia: profesores G. Garrido, H. Schlack y seior C. Serna.

3.6. Ritmica y Musicoterapia, profesora J. Schmidt y cols.

Tanto el Simposium de trabajos chilenos como el Seminario Biblio-
grdfico culminaron en sendos “panels” o mesas redondas, que permitieron
una relativa integracién de materias. Concluida la etapa de evaluacién,
correccién de pruebas y calificacién de los alumnos, se dio término al Se-
minario con una sesién de clausura, antecedida por una sesién de trabajo
de la comisién de redaccién. En la sesién de clausura se dio lectura a las
conclusiones, seguidas de un debate final.

Aungue, debido a la falta de un verdadero equipo organizador, se pre-
sentaron algunos pequefios errores de sincronizacién y de manejos de
equipos, las actividades se desarrollaron conforme a lo programado. Se
apreci6 una creciente participacién activa de los alumnos, la que fue mis
evidente y explicita en las clases del doctor Benenzon y en los pequefios
grupos de trabajo bibliografico.

La mesa redonda destinada a examinar los ocho trabajos chilenos pre-
sentados en ¢l Simposium fue presidida por el Dr. Benenzon, discutiéndose
la orientacién y aporte de algunos de los trabajos en relacién a los plan-
teamientos modernos de la musicoterapia. Por su parte, la mesa redonda
destinada a Jas materias tratadas por los grupos bibliograficos fue presi-
dida por quien suscribe, procediéndose a dar lectura a seis informes sobre
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el trabajo realizado por cada grupo y discutiéndose brevemente su aporte.
Hubo consenso que el Seminario Bibliogratico permitié identificar algunas
modalidades especificas de trabajo vigentes en musicoterapia. Hizo posi-
ble, asimismo, un intercambio fecundo de ideas a nivel interdisciplinario,
insinudndose la necesidad de integrar equipos para futuros trabajos clini-
cos y/o de investigacion. Seiialé la necesidad de fomentar el incremento
de] rigor cientifico de las investigaciones en musicoterapia, circunscribien-
do éstas a tépicos simples con posibilidades de verificacién cientifica,

Dado que la orientacién del Seminario fue informativa més que forma-
tiva, no se consideré adecuada una evaluaciéon compleja para la calificacién
de los alumnos. En consecuencia, tomando en cuenta la opinién de los do-
centes participantes, se procedié a efectuar una evaluacidn sencilla, desglo-
sada en los siguientes niveles:

1. Los conocimientos adquirides en el curso de Introduccién a la Musi-
coterapia, mediante un cuestionario de tres preguntas bdsicas propuestas
por el doctor Benenzon,

2. La comprension y evaluacién de algunos de los trabajos chilenos
presentados en el Simposium, mediante la aplicacién de una pauta estruc-
turada a tres de los ocho trabajos libremente elegidos.

3. El grado de participacién activa, cantidad y calidad del trabajo bi-
bliografico aportado por cada uno de los integrantes de los grupos biblio-
graficos, mediante una calificacién a cargo del o de los profesores jefes de
grupo.

Los resultados generales de este proceso de evaluacién fueron los si-
guientes: ‘

1. Numero total de alumnos evaluados : 66
2. Nimero total de alumnos aprobados : 23
3. Nifmero total de alumnos aprobados con distincién: 43
4. Ntmero total de alumnos reprobados : 0

Este proceso incluyd, asimismo, una evaluacién del Primer Seminario
Chileno de Musicoterapia por parte de los alumnos, Esta fue inestructu-
rada, escrita y andnima para posibilitar y estimular la libre expresién de
opiniones. Sus resultados son los siguientes:

1. El total de fichas entregadas fue de 45, con 21 abstenciones.

2. Las opiniones globales sobre el Seminario se desglosan como sigue:

2.1. Positivas : 755%
2.2, Mixtas {positivas y negativas) : 20%
2.3. Negativas 1 45%
3.  Las opiniones positivas de mayor frecuencia

fueron:

3.1. Renové y ampli6 conocimientos, abri6 caminos: 48,8%
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3.2, Despert6 interés y motivaciones : 42,2%
3.3. Hubo interés por exposiciones del doctor Benenzon : 33,3%
4.  Las opiniones negativas mis comunes fueron:

4.1. Los trabajos chilenos fueron desiguales en calidad : 22,29
4.2. El material bibliogrifico fue escaso P 20%

43. Hubo desacuerdos acerca del procedimiento de evaluacién :13,3%
5. Las proposiciones para el desarrollo futuro de la musicotera-
pia en Chile fueron:
5.1. Se evidencié interés por seguir estudiando musicoterapia, ya
sea por medio de Seminarios, una carrera o un programa de
magister de postgrado : 26,6%
5.2. Existe interés por investigar en musicoterapia 1 12,2%
De esta evalvacion de los alumnos, se infiere la necesidad de favorecer
la continuidad de los intereses y motivaciones estimuladas por el Semi-
nario, mediante un postgrado en musicoterapia. Puesto que el trabajo cli-
nico, docente y de investigacién requiere la presencia de musicoterapeutas
profesionales con entrenamiento bilateral en salud y mdsica. Hoy dia no
existe tal profesional en Chile, lo cual dificulta cualquier tipo de inicia-
tiva seria en un futuro préximo.
A modo de sintesis se incluyen a continuacién las conclusiones finales
del Primer Seminario Chileno de Musicoterapia, redactadas por una Co-
misién integrada por un grupo representativo de docentes participantes:

1. Sobre el Seminario mismo:

1.1, E! Seminario creé conciencia de la imposibilidad de desarrollar
actividades clinicas en musicoterapia en forma auténoma, tanto por parte
de misicos como por parte de profesionales de colaboracién médica.

1.2. El estado actual de la investigacién cientifica en musicoterapia es,
en Chile, de nivel insuficiente v exige un desarrollo de mayor rigor cien-
tifico.

1.3. El Seminario permitié ver la necesidad de unificar criterios, tanto
en investigacién como en definiciones de algunos conceptos bésicos.

14. Permitié ampliar perspectivas en el conocimiento de la musicote-
rapia y fomentar Ia motivacién e inquietudes en torno a los tépicos tratados.

1.5. Evidencié la apertura de un nuevo campo de accién profesional
para los misicos y personal de salud, previa una especializacién adecuada.

2. Sobre sus proyecciones futuras:

2.1. Estudiar la factibilidad de crear un Magister en Musicoterapia, en
la Universidad de Chile, contando para ello con las disponibilidades do-
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centes de las Facultades de Medicina y de Ciencias y Artes Musicales y de
la Representacibn.

2.2, Fomentar la promocién de becas al extranjero, con el fin de formar
profesionales idéneos que se hagan cargo de asignaturas especificas de
musicoterapia, a su vuelta en Chile.

2.3. Recomendar la formacién de equipos interdisciplinarios de investi-
gacion,

24. Incentivar la ampliacion de recursos bibliograficos y, en especial,
el acceso a trabajos cientificos de alto nivel en musicoterapia.

2.5. Crear una comisién permanente de musicoterapia en la Universi-
dad de Chile, que se haga cargo de la planificacién, programacién y orga-
nizaci6n de actividades futuras, velando, al mismo tiempo, por su comti-
nuidad y cohesidn.

Maria Ester Grebe

Directora del Primer Seminario Chileno
de Musicoterapia
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Facultad de Ciencias y Artes Musicales
y de la Representacion, Universidad de Chile

Decano Herminia Raccagni presidié el Juredo
del 11 Concurso Nacional de Piano

La doctora Aurora Alvarez de Silva, presidenta de la “Asociacién ‘Eliane
Richepin® por el Desarrollo de la Cultura Musical”, invité a la Decano,
dofia Herminia Raccagni, a presidir el jurado del II Concurso Nacional de
Piano “250 aniversario de la Fundacién de Montevideo”, evento que se celebré
entre el 15 y 22 de abril de este afio.

Con fecha 21 de junio, el sefior Embajador de Chile en Montevideo, ge-
neral seior Odlanter Mena Salinas, oficié al sefior Ministro de Relaciones
Exteriores, informéndole como sigue:

“La sefiora Herminia Raccagni, Decano de la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales y de la Representacién de la Universidad de Chile, presidié
el jurado y como aporte ofrecié el Premio “Embajada de Chile”. El ganador
del Concurso seré invitado como solista para actuar con la Orquesta Sinfé-
nica de la Universidad de Chile. Los pianistas premiados fueron: Primer
Premio Categoria “A”, Sr. Julidn Bello Sande; Segundo Premio Catego-
ria “A”, Srta, Carmen Marifio M.; Primer Premio Categoria “B”, Srta. Julia
1. Ballestero, y Segundo Premio Categoria “B”, Srta. Maria Nieves Dearmas.

“Asimismo se han recibido las notas N°. 403/77 y 417/77, en las que los
organizadores del Certamen Nacional de Piano dejan expresa constancia y
agradecen el brillante desempefio de la Decano, profesora sefiora Herminia
Raccagni. Destacan su total dedicacién y espiritu de justicia, factores de
alta gravitacién que fueron de fundamental importancia para el éxito del
mencionado certamen.

“Por tiltimo, esta misién cumple con sefalar a US. la extraordinaria cali-
dad moral de la sefiora Raccagni, y la valiosa labor de difusién que realizé
en los pocos dias que estuvo en este pais. En todo momento supo destacar
la realidad chilena actual.

“Por otra parte, su intervencién en el II Concurso Nacional de Piano
fue un significativo aporte a la divulgacién de los valores de la musica
chilena, Asimismo, reflejaron sus excelentes dotes de docente, clara demos-
tracién de la ayuda y promocion que nuestro pais puede otorgar a la co-
munidad musical latinoamericana, y especialmente a Uruguay.

“De todo lo dicho podemos concluir que su intervencién abrié un canal
importante en las relaciones culturales chileno-uruguayas”.
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CURSOS UNIVERSITARIOS POR TELEVISION:
“BEETHOVEN Y SU EPOCA”

La Vicerrectoria de Extensién y Comunicaciones, la Vicerrectoria de Asun-
tos Académicos y la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Repre-
sentacién de la Universidad de Chile, organizaron por Canal 9 de Tele-
visién de nuestra universidad un curso sobre “Beethoven y su Epoca® El
profesor coordinador fue el compositor v Secretario de Facultad, don Al-
fonso Letelier. ' -

El propésito fundamental fue dar a conocer las caracteristicas de la épo-
ca en que vivi6 Ludwig van Beethoven v explicar cémo el genio surgié
como un trasunto y fiel representante de su periodo. A lo largo de trece
clases, publicadas posteriormente en el diario “El Cronista”, se analizaron
los rasgos distintivos de la obra de Beethoven: algunas de sus Sonatas,
Cuartetos de Cuerda, Conciertos y sus Sinfonias. El curso fue dirigido a los
alummos universitarios que no estudian musica como especialidad, a alum-
nos de ensefianza media y al piblico en general. Los alumnos universitarios
que optaron al curso obtuvieron los créditos que sus respectivas Facultades
otorgan. Los estudiantes de ensefianza media y el puablico que se inscribié
obtuvieron un certificado después de rendir una prueba final, Los universita-
rios, en cambio, rindieron dos pruebas, después de la séptima sesién y al
término del curso.

Las dos primeras clases tuvieron por meta sefialar las caracteristicas ge-
nerales esenciales de los periodos Clasico y Romantico y la forma en que
influyeron en Beethoven. Estos panoramas estuvieron a cargo de los pro-
fesores Alfonso Letelier y Ana Helfant, respectivamente,

La musicéloga profesora Raquel Bustos, en dos clases, indicé los aspectos
importantes en el desarrollo del hombre, su biografia, v una apreciacién
general sobre su obra.

El compositor Cristidn Vergara, en las siguientes dos sesiones, analiz6 las
caracteristicas fundamentales de la Sonata precldsica, clésica y romén-
tica.

El pianista y profesor de la Cétedra Superior de Piano del Departamento
de Musica de la Facultad, Carlos Botto, analizé el significado de la Varia-
cién en la obra de Beethoven, en la clase siguiente, v el Coordinador de la
Carrera de Teclado, Carlos Araya, profesor de Armonia y Lectura Musical,
analizé las Sonatas para Piano, en la octava sesién.

La musicologa y profesora Maria Ester Grebe se refiri6 al significado de
los Cuartetos de Cuerda, de Beethoven, en la préxima clase.
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Hernan Wiirth, Coordinador de la Cétedra de Canto y profesor del Curso
de Opera, analizé la musica dramética del compositor.

A cargo del compoasitor, pianista y critico musical, profesor Federico Hein-
lein, de la Catedra de Misica de Cémara, estuvo el anilisis de los Con-
ciertos de Beethoven.

Las dos tltimas sesiones, dedicadas al andlisis de las nueve Sinfonias
beethovenianas, fueron dictadas por el compositor y profesor de Compo-
sicién, Lectura de Partituras y Anélisis Musical, Cirilo Vila.

Todas las clases fueron ilustradas con ejemplos musicales, se les propor-
cion6 a los alumnos material didéctico impreso y, ademas, se les hizo escu-
char los conciertos que, a pedido de cada profesor y conforme a una se-
leccidn previa, se transmitieron por Canal 9 de Televisién,

Realiz6 la evaluacién del curso el Servicioc de Desarrollo Docente,

DEPARTAMENTO DE MUSICA
CURSOS Y SEMINARIOS EXTRAPROGRAMATICOS

El Departamento de Musica de la Facultad organizé en 1977 cursos y
seminarios que fueron dictados por profesores extranjeros y chilenos de las
mas diversas disciplinas.

Primer Seminario Chileno de Musicoterapia

La actividad oficial del afio se inicié con el Primer Seminario Chilenc de
Musicoterapia, que tuvo lugar en la Sala Isidora Zegers, entre el 25 de abril
y el 2 de mayo, en un esfuerzo conjunto de las Facultades de Medicina
Norte y de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile. Este se-
minario fue para médicos y musicos de postgrado. La organizadora y di-
rectora de los cursos fue la profesora e investigadora Maria Ester Grebe,
quien conté con la coordinacién del sefior Ceséreo Serna. Presidi6é el semi-
nario el Dr. Rolando Benenzon, director de la carrera de Musicoterapia de
la Escuela de Disciplinas Paramédicas de la Facultad de Medicina de la
Universidad del Salvador, y profesor de psicopatologia y psicoterapia de
dicha carrera, Adem4s, es misico con estudios superiores en el Conservatorio
Argentino vy presidente de la Asociacién Internacional de Musicoterapia.

Revista Musical Chilena, en su vol. XXXI, abril-junio, N° 138, publicé en
detalle todo lo relacionado con este seminario, y dada la proyeccién que
tuvo ‘este evénto, dedicamos este nimero de nuestra publicacién a la Mu-
sicoterapia.
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Cursos del profesor Peter Richter de Rangenier

Gracias a la colaboracidén de la Embajada de Alemania Federal en San-
tiago, el Departamento de Musica pudo invitar al compositor, director de
orquesta y profesor, Peter Richter de Rangenier.

Durante dos meses y medio el maestro Richter dicté cursos de: Direccion
Orquestal a alumnos de los cursos superiores del Departamento, a direc-
tores de conjuntos orquestales, a profesores de la Orquesta Sinfénica de la
Universidad de Chile y de la Orquesta de profesores; Direccién Coral a los
directores de los coros de la Facultad y aquellos que se agrupan en la Fe-
deracién de Coros de Chile.

Tomé a su cargo al Conjunto Instrumental del Departamento de Musica
integrado por 21 alumnos de todas las carreras de instrumentos y al Coro
del Departamento de Musica, agrupaciones con las que trabajé diariamente
en horarios intensivos.

Ademas, trabajé con el Curso de Opera v el Curso de Lied, en los que
ensefid estilos y su interpretacién.

Los exdmenes finales, de los que informamos en la Crénica de este ni-
mero, revelan la extraordinaria labor realizada por el profesor Richter de
Rangenier durante su primera visita al pais.

Curso de Técnicas del Violin

El violinista chilenc Sergio Prieto, que fue invitado por la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales v de la Representacién para actuar como so-
lista en uno de los conciertos de la XXXVI Temporada Oficial de la Or-
questa Sinfénica de la Universidad de Chile y como concertino de los
conciertos de esta temporada, ofrecié un curso de Técnicas del Violin en el
Departamento de Misica,

Sergio Prieto, que es primer concertine de la Rundfunk Sinfonie-Orchester
de la ciudad de Basilea, Suiza, es también profesor y miembro de la Or-
questa de Camara de la Academia de Alberto Lysy, en Holanda.

El curso del profesor Prieto fue para profesores de violin de! Departa-
mento, para profesores de la Sinfénica de la Universidad de Chile, para
miembros de la Orquesta de profesores del Ministerio de Educacién y de
la Orquesta Filarmoénica Municipal, y para los alumnos avanzados de la Céte-
dra de Violin. El curso tuvo un mes de duracién.

Cursc de Técnicas del Violoncello

El cellista chileno Edgar Fischer, que desde 1974 es primer cello de la
Orquesta de la Suisse Romande y profesor de cello en el Conservatorio
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de Musica de Lausanne, al igual que Sergio Prieto, fue invitado como solis-
ta a la XXXVI Temporada Oficial de la Sinfénica.

Lo contraté el Departamento de Muisica para dictar un curso sobre Téc-
nicas del Violoncello a profesores y alumnos del Departamento y a los ce-
llistas de las Sedes Regionales de la Universidad de Chile, de la Orquesta
Sinfénica, Filarménica Municipal y Orquesta de Profesores.

Seminario sobre Instrumentos Musicales y sus Antecedentes Histdricos

Entre el 20 de agosto vy €l 26 de noviembre se realizé, bajo la coordinacién
del profesor Octavio Hasbun, el Seminario sobre los Instrumentos de la Or-
questa Sinfénica y sus Antecedentes Histdricos.

Durante el transcurso del Seminario se describieron desde los antiguos ins-
trumentos medievales hasta los instrumentos electrénicos usados en la misica
contemporinea de hoy, tanto en la musica culta como en la popular. El semi-
nario consté de diez sesiones.

Inauguré estas sesiones el profesor Octavio Hasbun con una clase sobre
el “Origen y desarrollo de los instrumentos de viento hasta el siglo XVIII”
Continu6 el profesor Rafael del Giudice, con una descripcién de los “Ins-
trumentos de Viento de la actual Orquesta Sinfénica”, y los miembros del
Quinteto de Vientos que é1 dirige ofrecieron algunos ejemplos musicales.

La profesora de la citedra de Organo, Carmen Rojas, dicté una clase
sobre el “Organo, su descripciton y desarrollo”.

Dos clases dio el profesor Luis Ldpez, director del “Collegium Musicum”
del Departamento de Msica. En la primera se refiri6 a: “Los instrumentos
de cuerda punteados, sus origenes y desarrollo en la Edad Media, el Rena-
cimiento y el Barroco”, v en la segunda a: “La guitarra y la vihuela, ins-
trumentos de cuerda frotada, durante el Renacimiento y el Barroco™.

Se invit6 a la profesora Elena Waiss para que diera una conferencia ilus-
trada sobre “El clavecin”, El profesor Carlos Botto tuvo a su cargo la sép-
tima sesi6n, dedicada a “El Piano”, su historia y ejecucién.

El profesor Alvaro Gémez, concertino de la Orquesta Sinfénica de la
Universidad de Chile, dicté €l curso sobre: “Instrumentos de cuerda en la
Orquesta Sinfénica”,

La profesora Clara Pasini, primer arpa solista de la Sinfénica de la Uni-
versidad de Chile y profesora de la citedra de Arpa, hablé sobre “El Ar-
pa”, su historia, evolucién y ejecucion.

El profesor Guillermo Rifo, en dos sesiones, analizé los “Instrumentos de
Percusién”, sus antecedentes histéricos y actual desarrollo.

La investigadora y profesora Marfa Ester Grebe, en las dos tltimas se-
siones de este seminario, hablo sobre: “Clasificacién de los instrumentos
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musicales y las diferentes teorfas que se aplican a esta clasificacién” y “Las
agrupaciones musicales instrumentales en las sucesivas épocas histdricas”.

Este Seminario estuvo dirigido a alumnos matriculados en la Facultad y
a las personas con estudios musicales de Teorfa y Solfeo rendidos.

Curso de Ritmica e Improvisacién

La doctora Marta Sanchez y catedritica del Departamento de Miisica del
Camnegie-Mellon University de Pittsburgh, dicté un curso intensivo sobre
Ritmica e Improvisacidn, orientado exclusivamente a profesores y alumnos
de la Carrera de Pedagogia Especializada en Musica del Departamento de
Muisica, Dicté cursos, ademds, en el Instituto Interamericano de Educacién
Musical, en el que se estin especializando becados de todos los paises la-
tinoamericanos. Estos cursos se realizaron durante el mes de agosto, en dos
sesiones semanales de tres horas cada uno.

Seminario sobre “Misica Cldsica vienesa para Piano”

Invitado por el Goethe Institut y la Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales y de la Representacién, el profesor Helmut Roloff, director de una
clase maestra para piano en el Conservatoric de Musica de Berlin y Premio
de Musica de la ciudad de Berlin, dicté un curso de perfeccionamiento de
un mes en el Departamento de Musica, a profesores y alumnos de las ci-
tedras de Piano. Sus clases ilustradas versaron scbre “Misica Clésica vie-
nesa para Piano”.

El profesor Roloff ha actuado como solista en el mundo entero junto a
las orquestas y directores més destacados, y ha grabado innumerables dis-
cos. En esta visita ofrecié, también, recitales en la Sala Isidora Zegers.
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Veinticinco afios de labor iberoamericana
del doctor Robert Stevenson

por Samuel Claro Valdés

Desde que en 1952 el doctor Robert Stevenson, de la Universidad de Cali-
fornia en Los Angeles, publicara su Music in Mexico. A Historical Survey
{New York, Thomas Y, Crowell), han pasado cinco lustros en que este emi-
nente musicélogo norteamericano ha contribuido en forma incansable, y
cada vez con mayor acopio de informacién inédita, al engrandecimiento de
nuestro continente y de su pasado y presente musical. La magpitud de su
obra es tan grande que ha llegado a proyectar al estudio de nuestra musica
una luz universal. De paso, se ha transformado él mismo en el mayor im-
pulsor de los proyectos musicolégicos que surgen en América Latina, y en
un generoso y estimulante. guia para los que trabajamos en esta disciplina.

Por medio de estas pdginas rendimos homenaje al doctor Stevenson en
estas bodas de plata de labor ininterrumpida. Creemos que la mejor forma
de hacerlo es resefiando algunas de sus tltimas obras, lo que permitird in-
formar, en cierta medida, sobre la trascendencia y el interés que ellas tienen.

La larga lista que antecede a estas dltimas publicaciones se abre, luego
de su Music in Mexico, con The Music of Peru. Aboriginal and Viceroyae
Epochs (Washington, Pan American Union, 1950), obra capital para el es-
tudio del perfodo y que conserva su plena vigencia y actualidad. Le siguen
Spanish Music in the Age of Columbus (The Hague, Martinus Nijhoff,
1960); Spanish Cathedral Music in the Golden Age (Berkeley, University
of California Press, 1961); contribuciones sobre la mmisica de Colombia,
Ecuador v Guatemala para el Journal of the American Musicological So-
ciety, The Musical Quarterly, y Revista Musical Chilena, entre otras, 1962-
1964; de significativa importancia para nosotros, si bien no esté publicado,
fue el Seminario ofrecido por Robert Stevenson en la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales de la Universidad de Chile, entre junio y julio de 1966,
sobre “La Tarea Especial de la Musicologia Interamericana”; el estudio de
fuentes portuguesas, brasilefas v de la herencia africana ocupd diversos
trabajos en revistas especializadas durante 1968, afio en que vio la Tuz su
Music in Aztec & Inca Territory (Berkeley, University of California Press),
piedra miliar de documentacién e informacién. Esta lista se complementa
con las publicaciones que se resefian mas abajo y con innumerables aportes
a diferentes congresos musicolégicos y articulos para enciclopedias, tales co-
mo Die Musik in Geschichte und Gegenwart, a los que se agregan mis de
290 articulos que aparecerin en la 6% edicién del Grove’s Dictionary of
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Music & Musicians, que serd publicado en Londres (Macmillan), ern 1978.
Por dltimo, debemos agregar las numerosas transcripciones musicales con
que el doctor Stevenson ha enriquecido el repertorio iberoamericano, que
han impulsade la grabacién de tres importantes discos editados por la Uni-
versidad de California.

A continuacién ofrecemos la reseiia de algunas de las ‘ﬁltimas obras pu-
blicadas por este erudito investigador: ‘

Renaissance and Baroque Musical Sources in the Americas (Washington
DC, General Secretariat. Organization of American States, 1970), 346 +
73 pp. Typescript: Goldve Oberwager. Music autography: Cootje Franken.

Esta “edicién experimental”, como la define el autor, representa el es-
fuerzo més monumental y enciclopédico que es posible concebir como fruto
de la labor de una persona. Consiste en la presentacién del Catdlogo de
manuscritos de musica v ediciones tempranas de los siglos XVI al XIX,
existentes en 23 archivos iberoamericanos. Quien esto escribe tuvo el pri-
vilegio de participar junto al doctor Stevenson en la catalogacién, transcrip-
cién y microfilmacién de algunos archivos, en nuestra gira patrocinada por
el Convenio Universidad de Chile - Universidad de California, en 19686-
1967. A é1 debo agradecer muchos y sabios consejos sobre la técnica de
catalogacién y transcripcién. Gracias a ésos y a los muchos otros catdlogos
que me ha correspondido realizar desde entonces, puedo apreciar la can-
tidad de trabajo que encierra cada uno de los itemes consignados en estas
348 péginas: acceso al archivo, ordenacién del mismo, ordenacién de cada
obra —que consta de numerosas partes (se encuentran partituras por excep-
cién)—, andlisis de la misma a partir de estas partes, anotacién de los datos
pertinentes, clasificacién del repertorio, cotejo de variantes o repeticiones
en otros archivos, bisqueda de datos documentales que complementen las
informaciones que ofrecen los manuscritos, hasta, por dltimo, la presenta-
cibn de resultados. Si a esto agregamos la laboriosa transcripcién musical
de gran cantidad de las obras aqui catalogadas, lo que implica reconstruir
cada partitura por medio de la suma de cada una de las partes, comprende-
mos cémo este libro viene a ser la piedra angular de todo trabajo musicols-
gico sobre el pasado musical de Iberoamérica. Asimismo, ello explica la
materia prima que nutre el resto de las publicaciones de Robert Stevenson
que aquf comentamos, gue en conjunto constituyen un verdadero Monu-
mento de la Musica Iberoamericana salido de su pluma.

Los archivos estudiados en este volumen provienen de las ciudades de
Bogota, Cuzco, Guatemala, La Paz, Lima, México, Montevideo, Morelia,
Oaxaca, Puebla v Sucre. Como Apéndice, el autor ofrece catdlogos de ar-
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chivos en Buenos Aires, Rio de Janeiro y Santiago de Chile, ademas de 204
ejemplos musicales,

La trascendencia de esta obra merece que se le haga justicia con una
segunda edicién, bien impresa y con los agregados que, sin duda, el doctor
Stevenson querrd introducir como fruto de nuevas investigaciones.

Christmas Music from Baroque Mexico (Berkeley, University of California
Press, 1974), X, 194 pp.

Publicado en la vispera de Navidad de 1974, este importante volumen
del doctor Stevenson presenta 17 transcripciones de obras navidefias barro-
cas interpretadas en México, 12 de las cuales provienen de la coleccién
Jesis Sanchez Garza, cuatro de la Catedral de Puebla y uno de la Biblio-
teca Nacional de Madrid.

La coleccion Jestis Sinchez Garza estd constituida por 276 ftemes, la
mayor parte villancicos, que pertenecieron al antiguo convento de la San-
tisima Trinidad, en Puebla, y fue adquirida por el Instituto Nacional de
Bellas Artes, con aportes de] Ministerio de Educacién, en 1968. Gracias a
la invitacién de la jefe de la entonces Seccién de Investigaciones Musicales
(hoy Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién Mu-
sical), doctora Carmen Sordo Sodi, el doctor Stevenson estudié y catalogéd
dicha coleccién, transcribiendo estos 12 villancicos como tomo II de Tesoro
de la Mtsica Polifénica en México, serie iniciada en 1952 por Jesis Bal y
Gay, que ain aguarda publicacién. Estos mismos villancicos, sin la realiza-
cién del bajo continuo, constituyen, por autorizacién especial, el grueso
del presente volumen. La preocupacién de Robert Stevenson por dar a luz
el fruto de sus investigaciones, a pesar de las vicisitudes endémicas que
sufre América Latina con sus publicaciones, se hace presente en su Prefa-
cio, donde anuncia otros dos volimenes de villancicos: uno con ejemplos
provenientes de la Bayerische Staatsbibliothek de Munich, y otro con vi-
llancicos barrocos del Portugal, que acaba de publicar la Fundagio Ca-
louste Gulbenkian, de Lisboa, cuye andlisis integra este comentario. Ade-
més, en su Prefacio (p. X), el autor rinde homenaje al Afic Internacional
de la Mujer al ofrecer datos de las primeras directoras de coro femeninas
y de la primera compositora del Nuevo Mundo: Maria Joachina Rodriguez,
citada en p. 15 como autora de la cantata Mdsicos Ruysefiores.

Este libro, como todos los de Stevenson, aporta abundante informacién
sobre fuentes manuscritas e inéditas relacionada con misica, misicos, arte e
historia hispanoamericana, asi como bibliografia del més amplio espectro
tematico, Consta de tres partes: estudio, facsimiles y transcripcién de los 17
ejemplos musicales.
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Se inicia la primera parte con un breve capitulo sobre “Origenes de la
Miisica Navidefia Tradicional en México”, seguido por una “Introduccién
Bibliografica al Villancico Barroco (Espafia y México)”, pp. 3-8; “Musica
de Navidad en Archivos Mexicanos (y Documentacién Relevante)”, pp. 9-
20, donde incluye el catélogo parcial de la coleccién Séuchez Garza ya
publicado en Renaissance and Baroque Musical Sources in the Americas
(RBMSA) y enriquecido con nuevos aportes; contimia un importante ca-
pitulo sobre “Problemas Pricticos de Interpretacién que plantea el Reper-
torio del Villancico del Siglo XVII”, pp. 21-34, con un andlisis de numerosos
tratados de la época y evidencias documentales sobre instrumentos utili-
zados en el periodo; “Procedimientos Editoriales”, pp. 35-38, es seguido
por un extenso capitulo sobre “Datos Biograficos”, pp. 39-76, donde incluye
los siguientes compositores: Sebastidn Durén (1660-1716), Juan Garcia (c.
1619-1678), Fray Gerénimo Gonzalez (fl. 1633), Juan Gutiérrez de Padi-
la (c. 1590-1664), Juan Hidalgo (c. 1614-1685), José de Loayza y Agurto
(fl. 1647-1695), Antonio de Salazar (1650-1713), fray Francisco de Santia-
go (c. 1578-1644), Juan de Vaeza Saavedra (fl. 1662-1671), Francisco de
Vidales (c. 1630-1702), Fabidn Ximeno {c. 1595-1654) y Alonso Xuares
(1 1696). Finaliza esta seccién con “Textos”, pp. 77-85, donde transcribe
el texto de los 17 ejemplos musicales; “Lista de Obras Citadas”, pp. 86-90,
e “Indice”, pp. 91-97, de nombres, incipit de obras y materias,

Diez facsimiles de manuscritos separan el estudio critico de la mdsica.
Ellos aportan nuevos ejemplos de notacion musical hispanoamericana del
siglo XVII y reflejan, en algunes casos, el precario estado en que se con-
servan, ya sea por mucho uso o por la inclemencia de trato a que han es-
tado sometidos.

Entre pp. 101 y 194 se presentan las obras musicales en cuidada caligra-
f{a e impresién, Ellas son las siguientes:

1. Sebastisgn Durén Al dormir el sol en la cuna del alva, A 2.

2. Juar Garcia Hermosa amor que forxas tus flechas, Ro-
mance a 4 (1671),

3. Fr. Ger6nimo Gonzélez Serenissima una noche, A 4.

4. Juan Gutiérrez de Padilla A la xacara xacarilla, Jicara a 4,

5. Id A siolo flasiquiyo, Negrilla a 4 y a 6.

6. Id. De carambanos el dia vista, Calenda a 4
v a6

7. Id Las estreyas se rien, Juego de Cafias a 3 y
a 6.

8. Id Si al nacer 0 minimo, Gallego a 3y a 4.

9. Juan Hidalgo Al dichoso nager de mi nifio, A 4.

* 15 °



Revista Musical Chilena / Homenajes

10. José de Loayza y Agurto Vaya vaya de cantos de amaores, A 4.

11. Antonio de Salazar Tarara tarara qui yo soy Anfoniyo, Negro
a2

12. Id Un ciego que contrabajo canta coplas, A 2.

13. Francisco de Santiago Ay como flecha la nifia rayos, A 2.

14, Juan de Vaeza Saavedra  Por selebrar este dia, Negriya a 2 (1669).

15. Francisco de Vidales Los que fueren de buen gusto, Xéacara a 4.

16. Fabian Ximeno Ay, ay galeguiiios, ay que lo veyo, Galle-
go a 5.

17. Alonso Xuares Venid venid zagales veréis a un Dios, A 5.

Seventeenth-Century Villancicos from a Puebla convent archive transcribed
with optional added parts for “ministriles” (Lima, Ediciones “Cvltvra”,
11974), V, 123 pp. xerox.

Sin incluir el estudio previo y facsimiles, este libro contiene todos menos
dos de los villancicos publicados en Christmas Music from Baroque Mexico,
pero con partes agregadas para “ministriles”. Como ya se estd haciendo
tradicional, esta versi6n limefia en xerox demuestra el generoso esfuerzo
de Robert Stevenson para asegurar que el fruto de sus investigaciones no
demore en conocerse, ante los problemas editoriales mencionados.

Latin American Colonial Music Anthology (Washington, DC, General Se-
cretariat. Organization of American States, 1975), VI, 370 pp., xerox.
Music Autography: Cootje Franken.

En otra edicién provisoria en xerox, Robert Stevenson ofrece esta vez
82 transcripciones de obras de compositores que trabajaron en el Nuevo
Mundo, tanto nacidos en él o venidos de Europa. Esta obra est4 concebida
como un suplemento musical ampliado de su RBMSA, al que necesaria-
mente debe remitirse el estudioso en busca de la informacién pertinente
a cada obra, ya que el texto escrito se reduce aqui a sélo 4 paginas de Pre-
facio e Indice. El volumen estd dedicado a Guillermo Espinosa, en home-
naje a la destacada labor que él desarrollé en favor de los estudios sobre
musica iberoamericana, desde su cargo como Jefe de la Unidad Técnica de
Msica y Folklore de la OEA.

El autor pasa revista en su Prélogo a las distintas publicaciones dedica-
das a la musica del continente durante 40 afios, desde que, en 1934, Gabriel
Saldivar publicara su Historia de la Mdsica en México (Epocas Precorte-
tesiana y Colonial) (México, Editorial “Cvltvra”). A ella tendriamos que
anteceder La Mdsica de un Cédice Colonial del siglo XVII, de Carlos Vega,
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publicado en Buenos Aires en 1931. En general, las obras citadas contienen
ejemplos de obras o presentan composiciones de un autor o pais determi-
nado. No es sino hasta 1974 cuando aparecen los primeros trabajos de ca-
racter antolégico: Investigaciones Musicales de los Archivos Coloniales en
el Pert, de Arndt von Gavel (Lima, Asociacion Artistica y Cultural “Jue-
ves”) vy nuestra Antologia de la Misica Colonial en América del Sur {San-
tiago, Ediciones de la Universidad de Chile). Ellos son complementados
ahora por una antclogia de cardcter continental y, como todas las obras de
Robert Stevenson, monumental. Esta ultima repite 3 piezas aparecidas en
la obra de Von Gavel, 5 en la nuestra y 3 provenientes de su propia Christ-
mas Music ya resefiada.

Las obras estdn presentadas por orden alfabético de autores, todos ellos
pertenecientes a 9 pafses integrantes de la actual OEA, organismo que pa-
trocind esta Antologia: Argentina (Domenico Zipoli, 1688-1726), Bolivia
(Juan de Araujo, c. 1648-1712), Roque Jacinto de Chavarria, fl. 1718, Anto-
nio Duran de la Mota, fl. 1712-1723, y Flores, fl. 1722), Brasil (José Mau-
ricio Nunes Gaxcia, 1767-1830), Colombia (Gutierre Ferndndez Hidalgo,
1553-c. 1620, jos¢ Cascante, c. 1630-1702, y Juan de Herrera, c. 1665-1738),
Ecuador (Fernindez Hidalgo y Manuel Blasco, fl. 1680-1692), Guatemala
(Gaspar Fernandes, c. 1565-1629), México (Fernandes, Juan Garcia, c. 1619-
1878, Juan Gutiérrez de Padilla, c. 1595-1864, Francisco Lépez Capillas,
c. 1605-1673, Antonio de Salazar, 1650-c. 1715, y Manuel de Zumaya, e
1688-1756), Panamé (Araujo), y Pert (Araujo, Cristébal de Belsayaga, c.
1580-c. 1635, Roque Ceruti, c. 1685-1780, Tomds de Herrera, fl. 1611, José
de Orején y Aparicio, 1705-1765, Juan Pérez Bocanegra, fl. 1831, Lucas
Ruiz de Ribayaz, fl. 1677, Tomés de Torrején v Velasco, 1844-1728, y Pedro
Ximénez, fl, 1648). Muchos de los compositores mencionados han sido in-
cluidos en articulos biograficos que el doctor Stevenson ha escrito para
M.G.G., Grove’s Dictionary v New Catholic Encyclopedia, y numerosas de
sus obras aqui contenidas han sido grabadas para la serie de discos que ha
publicado el UCLA Latin American Center, bajo la direccién de Roger
Wagner.

Debido a la importancia de esta coleccion de obras, transcribimos aqui
su contenido. Se inicia con el tnico trozo anénimo, Turulu neglo, a 3; Le
siguen de Araujo: Aqui aqui Valentones de nombre, Jhcara a 11; Ay andar
a tocar a cantar a baylar, Juguete a 4 (= Antologia de lo Miisica Colonial
en América del Sur, AMCAS, N° 15), Dixit Dominus, a 11 (= Von Gavel,
N® A-4), Los cofla desde la estleya, Negritos a 6, Oigan, escuchen, atien-
dan aplaudan, a 11, y Ut queant laxis a 8; de Belsayaga: Magnificat Sexti
toni, a 8; de Blasco: Ventezillo traviesso, a 3; de Brasil {se trata de la pri-
mera misa adscrita en Portugal al Brasil, una misa-parodia a 4, encentrada

. 127 ®



Revista Musical Chilena / Homenajes

por Dom Mauro Fébregas, O.8.B., en el Codex XVII del monasterio de
Arouca, cerca de Oporto. Ver informacién en Yearbook, 1V, 1988, Inter-
American Institute for Musical Research, pp. 27-29): Missa sobre O gram
Senhora; de Cascante: Vate vate alas, a 3; de Ceruti: A cantar un Billancico,
Saynete a duo (= AMCAS, N° 4); de Chavarria: Fuera, fuera haganles lu-
gar, Los Indios a 4 y a 6; de Durén de la Mota: Fuego fuego que Juan de
Dios se abrasa, a 7, Laudate pueri Dominum, a 4 (= Von Gavel, N° A-3),
y Laudate pueri Dominum, segunda versién; De Fernandes: Agnus Dei,
Missa Sancti Josephi, Botay fora do portal, Portuguesa a 6, Dame albricia
manc Anton, Negrito a 4, Elegit eum Dominus, Motete a 5 para la entrada
del birrey, En un portalejo pobre, Romanse a 3, Eso rigor e repente, Gui-
neo a 5, Oy descubre la grandesa, a 4, Pois con tanta graga, Portugues a 6,
Si nos enprestara oy Dios, a 4, Tantarantan a la guerra van, Guineo a 6,
Tleycantimo choquiliya, mestizo e indio a 5, Tururu farara con son, Guineo
a 4, y Xicochi xicochi conetzintle, a 4; de Flores: A Granada zagales corred,
a solo; de Garcia (de Zéspedes): Conuidando esta la noche, Juguete a 4
(Estribillo a dio = Guaracha); de Nunes Garcia: Lauda Sion Salvatorem,
solista, coro y orquesta, 1809; de Gutiérrez de Padilla: A siolo Flasiquiyo,
Negrilla a Duo y a 8 (= Christmas Music, N° 5), y Las estreyas se rien,
Juego de cafas, a 3 y a 6 (= Christmas Music, N° 7); de Herrera: A la
fuente de vienes, a diio (= AMCAS, N° 6), Dies Irae, a 8, Domine Jesu
Christe a 7 y Un bachiller soi que vengo, a solo; de Tomds de Herrera:
Hijos de Eua tributarios, a 3; de Lopez Capillas: Aufer a nobis, a 4, Gloria
laus et honor, a 4, 2 Alleluias, a 4, Agnus Dei, a 6 (Missa Quam pulchri
sunt gressus tui), y Kyrie, a 5 (Missa Super scalam Aretinam); de Orejon y
Aparicio: A del die a de la fiesta a dio, y Ya que el sol misterioso, Cantata
a solo; de Pérez Bocanegra: Hanacpachap cussicuinin, a 4; de Ruiz de Ri-
bayaz: Chaconas-Folias-Achas-Zarabandas-Rugero-Bacas-Villano, dnico ejem-
plar de musica puramente instrumental, publicado en Lvz y Norte Musical
(Madrid, Meichor Alvarez, 1677) por este compositor, de quien se sabe
que se embarcé en Cadiz rumbo a Pert, el 3 de marzo de 1667; de Salazar:
Vengan, vengan corriendo, a dio, y Tarara tarara qui yo soy Anton, Negro
a ddo (= Christmas Music, N° 11)}; de Torrején y Velasco: A este sol pere-
grino, Vailete a 4 (= AMCAS, N°* 20, Von Gavel, N° B-3), Es mi Rosa
vella, a 3 (proveniente de la Catedral de Guatemala), No puede Amor ha-
cer mé dicha mayor, a 2 coros (de La piirpura de la rosa, 1701), y Si el
alva sonora se zifra en mi voz, a dio (= AMCAS, N° 3); de Ximenes:
Cuauallero de armas blancas, a dio; de Zipoli: Misa, solistas, coro y orques-
ta; de Zumaya: Al prodigio mayor, a 4, Oy sube arrebatada, a solo e ins-
tramentos, y Si duerme el amor, a dio.

Esta Latin American Colonial Music Anthology del doctor Robert Ste-
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venson representa la obra cumbre que se ha publicado hasta el momento
como testimonio de la riqueza del pasado musical de América. Esperamos
fervientemente que los desvelos pacientes de este apéstol de la causa mu-
sical iberoamericana, se vean recompensados en justicia con una edici6n
definitiva de esta Antologia, no con la pulcra y meritoria caligrafia de
Cootje Franken —que ha dibujado ya la misica de otras cuatro publica-
ciones anteriores—, sino con procedimientos editoriales adecuados y una
distribucién universal, que bien valen la obra del doctor Stevenson y la
musica de nuestro Continente.

A Guide to Caribbean Music History (Lima, Ediciones “CVLTVRA”, 1975),
101 pp., xerox.

El presente libro constituye el suplemento bibliogréfico ampliado de un
trabajo leido por el doctor Robert Stevenson, en febrero de 1975, en la
Asamblea Anual de la Music Library Association, en San Juan, Puerto Rico.
Incluye cerca de 200 titulos de libros, articulos de revistas y partituras re-
lativas a la musica de las islas que forman el conglomerado geografico del
Mar Caribe. El autor ha omitido articulos en enciclopedias y ha centrado
su interés en fases de la misica anterior a 1900. Cada titulo, presentado
por orden alfabético de autores, estd acompafiado de los datos bibliogra-
ficos que permiten ubicarlo, y de una sinopsis de su contenido, las que
tienden a ser, segin el autor, “més sugerentes que exhaustivas”,

Las teméticas incluidas son variadisimas y se inician con una entrada so-
bre el calypso y su correspondiente descripcién y definicién, para conti-
nuar con una amplia bibliografia de viajes, repertorio, precisiones biogra-
ficas, canciones folkldricas, bailes, himnos o resimenes sobre la vida musical
en Curagao, Puerto Rico, Santo Domingo, Cuba, Barbados, Surinam, etc.
Entre las entradas biogréficas resalta la del violinista cubano José Silvestre
White (1835-1918), de grata memoria en Chile, donde estuvo en 1878 y

. donde se compuso dos zamacuecas, profusamente interpretadas por él en
numerosos pafses extranjeros.

Esta monumental obra bibliogrifica, que significa una contribucién ca-
pital para el estudio de la musica del Caribe durante cuatro siglos, incluye
numerosos ejemplos musicales, un indice onoméstico y de materias, y fac-
similes de musica que aportan un interesante y caracterizador repertorio

de la region.
Tomds de Torrején y Velasco. La Pirpura de la Rosa (Lima, Instituto Na-
cional de Cultura, Biblioteca Nacional. Con los auspicios de la Organi-

zacibn de los Estados Americanos, 1976), 132 4 19 4 145 pp.
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La versién provisoria de esta obra aparecid en Lima, Ediciones “Cvitvra”,
en 1973, con el titulo de Foundations of New World Opera, with a trans-
cription of the earliest extant American Opera, 1701, by Robert Stevenson,
y de ella este comentarista publicé una resefia en esta misma. Revista, afio
XXVIII, N°® 126-127, abril-septiembre, 1974, pp. 156-157, a la cual remito
al lector. La presente versién bilingiie espafiol-inglés; donde se. omitid el
indice onomadstico y: de materias de la edicién de 1973, ha recibido una
esmerada_presentacion en papel couché. Ella es el resultado final del en-
cargo hecho al autor, en 1971, de preparar la edicién moderna de la pri-
mera opera compuesta en el Nuevo Mundo, en 1701

Cabe sefialar. nuestra: extrafieza ante }a.ausencia del nombre de Robert
Stevenson en la portada de la obra, ‘

Autores varios. Vilancicos Portugueses. Transcripgdo e estudo de Robert
.Stevenson [Portugaliae Musica, XXIX], (Lisboa, Fundacao Calouste Gul-
benkian, 1976), XCIV. 4 160 pp Edicién bﬂmgue Portugues-lngles

Con este volumen, de presentamén impecable y cuidada cahgrafxa mu-
sical realizada por Bolou Mocito - RMO, Lisboa, la musica iberoamericana
del pasado adquiere una dimensién universal, pues su estudio se entronca
directamente con las fuentes europeas dispersas por el Nuevo Mundo, vis-
tas desde una perspectiva amplia, donde lo europeo y lo americano tienen
importancia. equivalente ante los ojos del investigador. Esta objetividad,
que pocas veces se hace presente, merece ser destacada en estas lineas,

Gracias al aporte de la Fundacién Gulbenkian, el doctor Stevenson da &
luz un nuevo volumen de las Monumentos de la Misica Portuguesa, esta
vez dedicado al villancico barroco, con obras de autores portugueses que
gozaron de merecida  reputacién en Iberoamérica. Como en obras ante-
riores, Stevenson presenta temas y composiciones que ya han.sido . discu-
tidos o, al menos, mencionados; sin embargo, no se trata de repeticiones
presentadas bajo nuevo ropaje, sino de aportes nuevos e inéditos, que com:
plementan y amplian e} material anterior, al cual simplemente remite: al
lector. En este sentido, el capitulo inicial del presente trabajo, “Persona-
lidad del villancico Barroco”, es de enorme trascendencia para el estudio
deé esta forma tan popular durante siglos. El corpus de villancicos existentes
en manuscritos es muy grande Stevenson pasa rev1sta a los estudios que
sobre &l se han hecho, y analiza fuentes, catalogos y b:bhografm disponible
en distintos paises,

El criterio seguido por el autor para seleccionar el repertorio de villan-
cicos presentades, as{ como a sus autores, se basé en la fama del “compo-
sitor, en la preferencia de texto en portugués, en la:dispersién de los. ar-
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chivos donde se encuentran los manuscritos —en este caso Bogot, Coim-
bra, Cuzco, Evora, Guatemala, Lishoa, Munich y Oaxaca— y en la varie-
dad de texturas y registros.

Los compositores incluidos son: 1. Frei Manuel Correa (c. 1600-1653),
que no debe confundirse con su homénimo sevillano, cuya obra se encuen-
tra en archivos americanos desde Guatemala hasta Argentina. Su villancico
Ay Jesus y quezas de vrauatas, que abre este volumen, proviene de la Ca-
tedral de Guatemala. También se encuentra un ejemplo del favor que go-
zaba Fray Correa entre nosotros, en el curioso Cédice de Fray Gregorio De
Zuola, estudiado en esta misma Revista por Carlos Vega (ver R.M.Ch.,
XVI/81-82, p. 87); 2. Dom Pedro de Cristo (= Christo) (c. 1545-1618),
cuya obra sobrevive en la Biblioteca de la Universidad de Coimbra; 3. Gas-
par Fernandes, ya citado en comentarios anteriores, quien ingresé comio
organista de la Catedra] de Guatemala en 1599, para trasladarse posterior-
mente como maestro de capilla a la Catedral de Puebla. Sin embargo, su
obra no se conserva en esa ciudad sino en Guatemala y Oaxaca. Sus dos
ejemplos que lo representan son los unicos trozos que aqui se repiten, apa-
recidos en su Latin American Colonial Music Anthology; 4. Anténio Mar-
ques Lésbio (1639-1709), maestro de musica y Bibliotecario Real en Lis-
boa, y, al parecer tan diestro en la espada como én el plectro, Catorce vi-
llancicos suyos sobreviven en la Biblioteca Piblica de Evora; 5. Frei Filipe
da Madre de Deus, nacido en Lima pero mercedario en Espafia. Sus obras
encontradas hasta el momento se conservan en Munich (Bayerische Staats-
bibliothek) y en la Catedral de Guatemala, de donde proviene su villancico
transcrito Antonye Flaciquia Gasipd; 6. Francisco Martins (e 1620/25-
1880); 7. Pedro Vas Rego (1673-1736), quien, como el anterior, proviene de
Evora; 8. Gongalo Mendes Saldanha (c¢. 1580-1645). Cuando Mendes Sal-
danha reemplazaba a Sebastitn Martinez Verdugo como organista en la
Catedral de Mélage, hacia 1600, Juan Gutiérrez de Padilla era ahi nific de
coro, o seise. Posteriormente, Gutiérrez de Padilla llevé una Misa de Ré-
quiem para doble coro, de Saldanha, a México, donde hoy se conserva en
la Catedral de Puebla, con una secuencia intercalada compuesta por Pa-
dilla. Sus obras estin dispersas en Coimbra, Evora, Bogotd y Puebla. Entre
ellas, una misa “de Cartaxena”, que se conserva en muy mal estado en la
Catedral de Bogots; 9, Francisco de Santiago (c. 1578-1644), cuyos dos
villancicos que integran este tomo se encuentran en Bogotd, y 10. Manuel
Dos Santos (1668- 1737)

Dos villancicos anénimos cierran este libro, el altimo de los cuales, Sa
qui turo zente pleta, proveniente de la Universidad de Coimbra, obtuvo se-
fialado éxito al integrar el primer disco de la serie Eldorado del UCLA. La-
tin American- Center, en 1973.
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El repertorio incluido en la segunda parte del libro que comentamos es

el siguiente:

1. Frei Manuel Correa Ay Jesus y quezas, a 4.

2. Id. ' El que quisiere saber, a 3 coros.

3. Dom Pedro de Cristo Es nascido, a 4.

4. Gaspar Fernandes Pois con tanta graga, a 6.

5. Id. Botay fora, a 8.

6. Anténio Marques Lésbio Ayregillos mangos, a 4.

7. 1d. Quem vio hum menino, a solo y a 8, In-

‘ cluye un Baile a 4.
Frei Filipe da Madre de Deus  Antonya Flaciquia Gasipd, a 6.
9 Id Obtente aplausos festivos, a 4. Con tex-
to de Soror Violante do Céu, célebre
poetisa portuguesa del siglo XVIL

@w

10. 1d. Valentdo dos meos olhos, a 8.

11. Francisco Martins Sentado ao pe de hum Rochado, a dio.
12. Pedro Vaz Rego Amante Deus da minha alma, a 4.

13. Gongalo Mendes Saldanha Ay que me llevan preso, a 4.

14. Frei Francisco de Santiago Que se ausenta, a duo,

15. 1d. Tirale flechas, a 3.

16. Frei Manuel dos Santos Mas que no ay que admirar, a 4.

17. Andnimo Encontrei hontem de tarde, a 3.

18. Id. S& qui turo zente pleta, a 8.

Si en su LACMA Stevenson pedia al revisor no considerar su realizaci6n
del Bajo Continuo, concebida para partes de “ministriles”, esta vez el autor
deja en blanco la pauta superior del Continuo, con el objeto de facilitar la
realizacién que cada intérprete o director estime mas conveniente. No es la
posicién mas cémoda, sino, a mi juicio, més sabia. No se ha hecho todavia un
estudio exhaustivo sobre la interpretacién del Continuo en Iberoamérica du-
rante el siglo XVII, labor que estd llena de interrogantes y que plantea pro-
blemas muy complejos.

En suma, el dltimo libro aparecido como fruto de las investigaciones del
eminente musicloge norteamericano, doctor Robert Stevenson, es un macizo
aporte a la literatura musical, que demuestra la grandeza del pasado artistico
de Espafia, Portugal y América durante los siglos XVII y XVIII, que no habia
sido suficientemente apreciado, en gran parte, por la inexistencia de material
fidedigno como el que aqui hemos resefiado.

Latin American Musical Treasures from the Sixteenth, Seventeenth and
Eighteenth Centuries. Roger Wagner Conducts the Roger Wagner Chorale
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and Sinfonia Chamber Orchestra. Eldorado 2. UCLA Latin American Cen-
ter, University of California, Los Angeles, California, 1977.

Este es el tercer disco, editado por el Centro Latinoamericano de la Uni-
versidad de California en Los Angeles, que se dedica a la musica colonial
iberoamericana. Todos ellos estin basados en transcripciones realizadas por
Robert Stevenson y han sido interpretados por Roger Wagner y su conjunto
coral y orquestal. El primero de ellos aparecié en 1968 con el titulo de Salve
Regina. Choral Music of the Spanish New World 1550-1750, bajo el sello An-
gel S-36008 (ver resefia en R.M.Ch., XXIII/109, pp. 90-81). El segundo, Fes-
tival of Early Latin American Music, de 1975 (ver resefia en R.M.Ch., XXX/
133, pp. 78-79), inaugurd la serie Eldorado, USR-7746, de la que el disco que
comentamos constituye la segunda entrega. Aunque el nombre de Robert Ste-
venson no figura expresamente en las notas que acompaifian a este magnifico
disco, las obras que en él se interpretan han sido casi todas publicadas en los
volumenes mencionados mds arriba en este comentario.

El repertorio incluido estd compuesto por las siguientes obras: Lado I:
1. Juan de Aravjo: Oygan escuchen atiendan aplaudan, villancico a 11 voces
con acompafiamiento de Continuo (3'26”); 2, José de Orején y Aparicio: A
del dia a de la fiesta, duetto para sopranoc con dos violines y Continuo, con
la participacién de Mary Rawcliffe y Jeannine Wagner como sopranos (9 23”);
3. Gaspar Fernandes: Elegit eum Dominus, maotete a 5 voces para la bienve-
nida del Virrey Diego Fernindez de Cérdoba (1612-1621), la més temprana
obra de bienvenida existente en manuscritos latinoamericanos (1’ 55”); 4. Fer-
nandes: Botay fora do portal, Portugués a 6 voces con percusién (4'17); 5.
Pedro Bermudez, activo en las Catedrales de Cuzco y Puebla, donde murié
hacia 1606: Domine ad adjuvendum me festina, a 5 voces solas (587); 6. Juan
de Araujo: Dixit Dominus, salmo a 11 voces con Continuo (5 38”). Lado 2:
7. Caetano de Mello Jesus, director de Musica en la Catedral de Bahia y
autor de un tratado que se conserva en la Biblioteca Pablica de Evora: Se o
canto enfranquecido, aria para soprano, 2 violines y Continuo, compuesto en
1759 como bienvenida a José de Mascarenhas, fundador de la Academia dos
Renascidos, la primera obra brasilefia conocida con texto en portugués, que
fuera descubierta por Regis Duprat en la Universidad de Sdo Paulo, Intervie-
nen Mary Rawcliffe, soprano, Dorothy Wade y Robert Sushel, violines, y Tho-
mas Harmeon, érgano (7°5”); 8. Francisco Lépez Capillas: Kyrie de la Missa
super scalam Aretinam, a 5 voces solas (1'4”); 9. Ldpez Capillas: Agnus II
de la Missa Quam Pulchri sunt gressus, a 6 voces solas (1°38”); 10, Manuel
de Zumaya: Oy sube arrebatada, villancico para la Asuncién, para tenor, 2
violines y Continuo. Interviene Byron Wright, tenor (3'54"); 11. Gutierre
Fernandez Hidalgo: Laetatus sum in his, salmo a 4 voces solas (4'167); 12.
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Andnimo: He he he, negro a 8 voces con percusién (c. 1657), proveniente
del mismo manuscrito de la Universidad de Coimbra donde figura 54 qui
turo zente pleta, villancico de negros anénimos incluide en el disco Eldo-
rado 1 (I'59”); v 13. Estacio de la Serna, organista de la Catedral de
Lima (1606-1614), luego de haberlo sido de la Capilla Real de Lisboa
(1595-1604): Tiento en el sexto tono para érgano solo, con Thomas- Har-
mon como solista (32307).

" 'La presentacién del disco es excelente, asi como también la. calidad de
grabacién y.los solistas. Roger Wagner demuestra, una vez mds, su ma-
gistral direccién y su carifio por el arte latinoamericano. La afinacién del
coro es perfecta, sobre todo en las cadencias finales, donde las voces se
mantienen hasta rematar cada frase sin apuros y de la mas armoniosa ma-
nera concebible. En suma, este tercer aporte del UCLA Latin American
Center al esplendor musical iberoamericano - debe ser considerado come
una nueva demostracién de su importancia y del favor que cada vez au-
menta entre ¢l publico, el que es, a su vez, alimentado gracias a entregas
tan atractivas como ésta.

VIGESIMOQUINTO ANIVERSARIO
'DEL GOETHE INSTITUT, 1952-1977

En Munich, el anc 1952, se fundd el Goethe Institut, dentro de una pro-
yeccion mundial y dirigido a aquellos que admiran la cultura germana en
todos sus aspectos: el idioma, las artes y las ciencias. Por esas extrafias
coincidencias de la historia, en noviembre de 1951, un grupo de 29 per-
sonalidades de la vida universitaria, cultural y publica de Chile, entre ellos
diez alemanes o descendientes de alemanes, hicieron un llamado publico
para fundar en Santiago un Instituto Chileno-Aleman de Cultura, Este an-
helo se hizo realidad en 1952, después de salvar muchos obstaculos, porque
en aquel momento hubo que hacer comprender que el amor por la cultura
alemana nada tenta que ver con situaciones politicas. Se formé un comité
organizador integrade por los sefiores Tobias Barros Ortiz, Juan Gémez
Millas, Hugo Lea-Plaza Jencquel y Yolando Pino Saavedra, quienes junto
al primer embajador de la Republica Federal de Alemania constituyeron
el nuevo Instituto, el 31 de julio de 1952, con los auspicios de la Comisiér
Chilena de Cooperacién Intelectual. Su primer presidente fue don Juan
Gémez Millas.

- Este doble aniversario es el que ahora celebramos porque, veinticinco
afios después, se puede hacer el balance de la feliz integracién chileno ale-
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mana lograda a través del Instituto. Como la realidad de toda empresa
humana es su historia, nos referiremos en primer término al significado que
tiene el Goethe Institut como Asociacién para la Difusién de la Lengua y
Cultura alemana en el extranjero.

El Goethe Institut de Munich

En 1932 se creé en Munich el primer Goethe Institut, con la finalidad
de fomentar las relaciones con los germanistas y profesores de alemdin en el
exterior v la ensefianza del idioma a estudiantes de otros paises. Pero la
guerra puso término a esta etapa.

El renacimiento se produjo, como dijimos, en 1952, con una segunda fun-
dacién, que esta vez tendria upa expansi6n cultural de enorme repercusion.
Actualmente existen alrededor de 100 filiales repartidas en todos los conti-
nentes. Se trata de una asociacién de derecho privado y de utilidad ptblica
que no percibe fines de lucro. La Repiblica Federal, en su calidad de per-
sona juridica, es miembro ordinario de ella. La presidencia del Goethe
Institut estd integrada por doce miembros, entre ellos un representante del
Ministerio de Relaciones Exteriores y otro del Ministerio de Hacienda de
la Bepubhca Federal de Alemania. Las subvenciones para la labor del Ins-
tituto en e} exterior provienen del Ministerio de Relaciones Exteriores, lo
‘que significa cierta influencia estatal, pero principalmente en el plano del
control financiero. En €] campo cultural, en cambio, conserva su autono-
mia frente a las reparticiones estatales.
 Desde 1960, por encargo del Departamento Cultural del Ministerio de
Relaciones Exteriores, e} Goethe Institut se hizo cargo de la administracién
de la casi totalidad de los institutos culturales alemanes en el extranjero, y
para regirlos designan a personalidades de sus propias filas.

La Casa Matriz de Munchen es dirigida por un secretario general; ac-
tualmente ocupa el cargo el doctor Horst Harnischfeger, y dentro de su or-
ganizacion piramidal, cada departamento es dirigido por especialistas en
las diversas disciplinas, Cada 4rea geogrifica, a la vez, tiene un director,
correspondiéndole esta tarea en el cono sur de Hispanoamérica al doctor

Wilhem Siegler,
El Instituto Chileno-Alemdn de Santiago

En diciembre de 1952 se iniciaron las actividades del Instituto en Chile,
con una exposicién del libro alemdn, en su pequefia sede de Avenida Pedro
de Valdivia. En esa oportunidad, su presidente, don Juan Gémez Millas, en
su discurso inaugural dijo: “Ha comenzado oficialmente e! didlogo entre el
pueblo chileno v el pueblo alemén, en el anhelo y. la esperanza de volver
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a encontrar en él, como otras veces, desde hace muchos afios, la intimidad
espiritual creadora, los estimulos e impulsos afectuosos y el respeto mutuo
que otorga la confianza en la obra comiin”. Fue precisamente lo que ocurrid,
y es esta labor en comin lo que ahora celebramos y a la que Revista Mu-

sical Chilena se adhiere, porque se trata de una dichosa fusién entre nues-
tras culturas.

Toda la labor de despegue y de pleno auge tuvo por artifices al doctor
José Raczynski, nombrado director por el Goethe Institut, quien ocupé el
cargo entre 1952 y 1961, y por su presidente chileno, el compositor, pro-
fesor y actual secretario de Facultad de l]a Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y de la Representacién de la Universidad de Chile, Alfonso Le-
telier Llona, en aquel! entonces Decano de nuestra Facultad, quien, entre
1953 vy 1963, dio al Instituto el lugar preponderante que tiene hasta la
fecha dentro del campec musical nacional.

El Goethe Institut se convirti6 en un centro importante de ensefianza del
idioma alemédn para adultos; conquisté una sélida posicién dentro de la
vida intelectual y universitaria del pais a través de la visita de catedraticos
y hombres de letra alemanes; pasé a ocupar un lugar preponderante dentro
de la vida musical por la calidad de sus conciertos de cdmara, sus exce-
lentes programas, la inmensa cantidad de obras chilenas y alemanas eje-
cutadas en primera audicién en sus recitales, el alto nivel artistico de los
intérpretes de ambos paises y su permanente colaboracién con el quehacer
musical de los demés institutos bilaterales; sus valiosas exposiciones de las
obras de artistas alemanes y chilenos, del libro alemén, de muestras .cien-
tificas y de las exhibiciones de grabados y fotografias sobre las més va-
riadas disciplinas, y por sus valiosisimas proyecciones de cine que han dado
a conocer aspectos relevantes de este quehacer en Alemania durante el pre-
sente siglo.

Parrafo aparte merece su Biblioteca que en la actualidad cuenta con
16.000 volimenes de obras en alemén vy en castellano, una valiosa seccién
de revistas sobre arte, ciencia y técnica a la que tienen acceso millares de
personas,

Esta armoniosa y fructifera cooperacién chileno-alemana impulsé al go-
bierno de la Reptiblica Federal de Alemania a adquirir, en 1961, su actual
sede en Esmeralda 650, v designé los fondos para su transformacién y am-
pliacién, la que realizaron los arquitectos Ernesto Bodenhifer y Herbert
Hohne, La bella residencia quedd convertida en un atrayente centro de
cultura, y su Sala de Conciertos, que ocupa el lugar del antiguo patio-jar-
din, es, sin lugar a dudas, la mejor sala de musica de cidmara de la capital
y el alma del Instituto.

Sucedieron al profesor Letelier como presidentes del Goethe Institut,
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don Radl Yrarrdzaval Lecaros, abogado y Embajador de Chile en Alema-
nia, don Julio Parada vy el doctor Juan Ricardo Olivares, quien ocupa el
cargo actualmente, los cuales han aportado sus vastos conocimientos y su
prestigio a la labor comin. Después del traslade a Paris del doctor Raczyns-
ki, lo sucedieron en el cargo personalidades de tanta relevancia como el
doctor Giinther Bir, el doctor Rudolf Hartweg y, actualmente, el doctor
Klaus Ferkinghoff, quien durante tres afios fue profesor invitado de la Uni-
versidad de Hue, en Vietnam; creador del Goethe Institut en Kinshasa,
Zaire; director de] Instituto Cultural de Alemania en El Cairo y durante
siete afios director del Goethe-Institut de Jakarta, en Indonesia. Entre 1972
y 1977 fue el encargado de la coordinacién regional para los Institutos
Goethe, en el sudeste asidtico.

Dacencie y Becas

A pesar de que en los comienzos fue extremadamente dificil convencer
al piablico sobre la importancia del aprendizaje del aleman, porque se unia
la lengua a conceptos totalmente ajenos a la cultura, veinticinco afios des-
pués son 14.000 los chilenos que aprenden alemén en las sedes de Institutos
de Santiago y Vifia del Mar, y se ha fomentado el aprendizaje del idioma
a lo largo de todo el pais a través de los departamentos de alemén de las
universidades, del Centro de Perfeccionamiento de Lo Barnechea y los
Institutos Chileno-Alemanes del territorio, mediante cursos de perfecciona-
miento para profesores, donacién de textos y concesién de becas.

La Comisién de Becas del Instituto, integrada por profesores de las uni-
versidades chilenas, se hace cargo de la preseleccién de los postulantes a
las becas de Ja Fundacién Alexander von Humboldt y del Servicio Alemén
de Intercambio Académico. Desde hace 20 afios, casi 100 cientificos chile-
nos han realizado proyectos de investigacién de alto nivel mediante la
ayuda de la Fundacién Humboldt; 530 jévenes han realizado estudios de
postgrado en universidades alemanas con becas otorgadas por el Servicio
Alemin de Intercambio Académico, y actualmente 69 chilenos estin be-
cados en centros universitarios alemanes para estudios de perfecciona-
mientc o de investigacién.

Labor Cultural

Hemos dejado para el final e] aspecto de la difusién cultural realizada
por el Goethe Institut en este cuarto de siglo. Esta puede calificarse de
colosal. Mis de cincuenta profesores alemanes especialistas en las més di-
versas materias han ofrecido cursos, han dictado charlas y han participado
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en mesas redondas y coloquios, junto a sus -colegas chilenos: enyo ndmero
es dificil precisar. :

 Dentro del 4mbito nacional, los conciertos que se han realizado en el
Goethe Institut ocupan un lugar preponderante en su quehacer y sefalan
hitos dentro de la vida musical de cdmara del pais. En este medio siglo
hubo més de 1.200 audiciones en las que han actuado centenares de agru-
paciones y solistas venidos de Alemania, en miltiples ocasiones integrén-
dose a ellos artistas chilenos, y ya son dos las generaciones de intérpretes
nacionales las que han colaborado en la difusién de la creacién musical
mundial, desde sus albores hasta la contempordnea. Las obras alemanas,
chilenas y latinoamericanas que se han escuchado en primera audicién para
Chile son tantas que se hace imposible enumerarlas. Para nuestros conjun-
tos y solistas constituye un honor actuar en la Sala de Conciertos del Goethe
Institut, pero también merece destacarse que, invariablemente, han -estado
a la altura de los artistas que nos visitan,

" El Goethe [nstitut, ademds, ha cedido 'su sala a conjuntos de otros paises
europeos, en estrecha colaboracién con los respectivos institutos culturales
o sus embajadas, lo. que ha sngmflcado un eqtlmulo complementario a
nuestra vida musical.

Para celebrar este aniversario, e} Goethe Institut ha presentado este afio
“El Cimarrén”, de Hans Werner Henze —obra cumbre de este compositor
contemporaneo aleman—, la que fue estrenada por William Pearson, bari-
tono; Koos Verheul, flauta; Wilhelm Bruck, guitarra, v Christoph Caskel,
percusién. E1 “Noneto de Munich” llegd al pafs en una segunda visita y el
“Cuarteto de piano Robert Schumann”, con el pianista Ludwig Hoffmann,
realizé su cuarta visita. El pianista Helmut Roloff, Premio de Musica de
la ciudad de Berlin y director de una clase maestra en el Conservatorio de
Misica de Berlin, ofrecié un curso de perfeccionamiento para alumnos de
la Facuitad de Ciencias y Artes Musicales y de la Representacién de la
Universidad de Chile sobre el “clasico vienés”, y ademas actué en nues-
tra Sala Isidora Zegers.

Para dar a conocer las tendencias de la danza contempordnea en Ale-
mania v en Europa en general, el Goethe Institut de Munich euvi6 al
elenco del “Tanz-Forum” de la Opera Municipal de Colonia. Presentaron
“Pelleas y Melisanda”, de Arnold Schénberg, con coreografia de Gray Ve-
redon; “Sinfonietta” con musica de Kazimierz Serocki y coreografia de
Jochen Ulrich; “La Mesa Verde” de Kurt jooss con musica de Fritz Cohen;
“Un Réquiem” con coreografia de Jochen Ulrich y musica de Johannes G.
‘Fritsch; “The Ragtime Dance Company”, ballet de Gray Veredon con mi-
sica de Scott Joplin, v “Gran Fuga”, ballet .de Hans van Manen con misica
de Beethoven. - -
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Los artistas -chilenos que fueron invitados a participar en estas celebra-
ciones incluyen a Flora Guerra v Elvira Savi, pianistas; Carmen Luisa Le-
telier, contralto; Mary Ann Fones, soprano; Gustavo Chellew, bajo; Roberto
Gonzilez, cello, y los conjuntos: “Latinoamérica-Hindemith”; Cuarteto de
Cuerdas “Chile”; “Grupo Cémara’ Chile”, dirigido por Mario Baeza; Con-
junto Vocal de la Universidad Catélica de Valparaiso, director Jaime Do-
noso; Conjunto “Ars Antiqua”. de la Universidad de Chile de Valparaiso,
director Emilio Rojas; Quinteto de Bronces “Chile”; Coro “Singkreis”, que
dirige Arturo Junge, vy “Taller Coral 77", dirigido por Ruth Godoy.

En apretada sintesis hemos tratado de dar a conocer v agradecer el sig-
nificado de este didlogo cultural entre el pueblo chileno v el pueblo ale-
mén, cuyos frutos han sido tan ricos en el pasado y que a futuro significaran,
sin duda, una intimidad espiritual v creadora mucho mayor aiin,
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ANOTACIONES Y RESUMENES BIBLIOGRAFICOS

Obras de Miguel Querol Gavaldd,
Director del Instituto Espafiol de Musicologia

por Samuel Claro Valdés

La larga trayectoria artistica del eminente compositor, musicélogo y poeta
espafiol, Miguel Querol Gavald4, sucesor de Higinio Anglés como Director
del Instituto Espafiol de Musicologia, dependiente del Consejo Superior de
" Investigaciones Cientificas de Espafia, se ve confirmada con la publicacién
de dos importantes obras salidas de su pluma, producto de pacientes inves-
tigaciones y, especialmente, de sus condiciones de musico practico formado
en el rigor de la Escolania de Monserrat desde su nifiez. Ellas son:

Transcripcidn e interpretacion de la Polifonia Espaiiola de los siglos XV
y XVI (Madrid, Ministerio de Educacién y Ciencia. Direccién General
del Patrimonio Artistico y Cultural. Comisaria Nacional de la Musica,
1975), 169 pp. - facs.

Como explica el autor en su prélogo, “la idea de escribir este libro nacié
de la experiencia realizada con mis alumnos, en los cursos 1971, 1973 y
1974, de Paleografia musical que ensefié en Granada, dentro de los cursos
‘Manuel de Falla’, organizados por la Comisaria de la Misica™. Sin preten-
der que este manual alcance la categoria de un tratado de notacién musical,
Querol ofrece una suma decantada de su propia experiencia paleogréfica,
expresada con claridad meridiana y sencillez.

El libro consta de dos partes, la primera de las cuales contiene las lec-
ciones de paleografia musical ensefiadas en Granada. La segunda parte
esta dedicada a la interpretacidn de la polifonia espafiola de esa época,
apoyandose, como él dice, en su “triple condicién de mibsico, musicologo y
esteta”. En efecto, la larga trayectoria de mdsico practico que caracteriza
al activo Director del Instituto Espafiol de Musicologia lo lleva a hablar
de una “interpretacién objetiva” de la miusica antigua y a recomendar “un
pocc més de seriedad y modestia a tantos y tantos directores que sin es-
peciales conocimientos se lanzan a grabar discos de miusica antigua y pon-
tifican sobre la materia, en la radio, en la television o en conferencias,
soltando errores a los cuatro vientos con aquella pasmosa naturalidad que
sélo posee la ignorancia” (p. 18).

La primera parte se titula “Notacién y transcripcién de la Polifonia Es-
panola de los siglos XV y XVI (pp. 23-104), y consta de 15 lecciones, donde
trata los temas siguientes: La notacién musical en el tiempo y el espacio,
con un recuento somero de los indicios de notacién de pueblos antiguos
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hasta los neumas gregorianos; La notacion en el siglo XV; Las ligaduras
binarias; Ligaduras de tres y mds notas; Medicién del valor de las notas,
donde se presentan las reglas bdsicas para comprender los problemas de
prolacién y alteracién; La coloracion o ennegrecimiento de las notas; Las
proporciones; El Tactus o compés; Signos especiales; La semitonia “subin-
tellecta”, mejor conocida como muisica ficta; Voces y claves en la musica
del siglo XV; Los instrumentos en la polifonia del siglo XV; Los manus-
critos espafioles mas importantes con misica del siglo XV; La notacién
del siglo XVI, y Bibliografia Bdsica, Para quien escribe, este conjunto de
lecciones ha sido un util complemento en su chtedra de Paleografia musi-
cal, y espera se haga realidad el propdsito del autor, “si Dios continia
dandome energias y humor” (p. 19), de publicar otro libro dedicado a la
notacion de la muisica espafiola barroca del siglo XVII, sobre lo cual no se
ha escrito nada sistemético hasta la fecha.

La segunda parte de este interesante libro se titula “Interpretacién de la
Polifonia Espaiiola de los siglos XV y XVI” (pp. 107-169), y aborda, en
once capitulos, los siguientes temas: La edicién critica como base para
una buena interpretacién; Problemas a resolver, donde incluye la reduccién
del valor de las notas, eleccibn del compas y aplicacién del texto a la
musica; Interpretacién de la polifonia religiosa con texto latino; Interpre-
tacion de los Villancicos, donde plantea interesantes conclusiones sobre la
forma del villancico a partir de la separacion de su concepcién literaria de
la musical; El Romance polifénico de los siglos XV y XVI1, al que consi-
dera como “el género literario musical mas representativo del genio espa-
fiol y el mas difundido en el 4rea de la cultura hispénica, tanto en la Pe-
ninsula Ibérica como en las naciones americanas de habla hispénica” (p.
135); El Madrigal, sus caracteristicas y su cultivo en Espaiia, un capftulo
muy sugerente, donde el autor establece que “el madrigal polifénico fue
para la sociedad del siglo XVI lo que la misica de cdmara en los tiempos
modernos” (p. 140), si bien no fue el género predilecto de los polifonistas
espafioles del Renacimiento, a pesar de lo cual analiza madrigales de Juan
Vazquez, Francisco Guerrero —“los mejores del repertorio espafiol” (p.
145)— y Joan Brudieu; La Ensalada polifénica; La intervencién instrumen-
tal en la polifonia espafiola, donde suscribimos entusiastamente el siguiente
comentario: “Sobre la clase de instrumentos utilizables en la ejecucién de
estas obras, todos tenemos una idea mas ¢ menos conforme con la historia.
Pero me permito llamar la atencién, para que huyan de cierto espiritu en-
fermizo y pseudomistico que domina frecuentemente en agrupaciones de
musica antigua. Es imposible que ni en la Corte ni en otro lugar, la gente
se pudiera divertir con el sofioliento ritmo y opaca sonoridad que tantas
veces uno escucha en conciertos de misica antigua” (p. 158).
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_ Finaliza esta obra con los capitulos dedicados a: El director y el arte de
llevar el compas; Interpretacién de las notas sincopadas en la polifonia
clasica, y Consejos y orientaciones generales. Trece facsimiles cierran esta
entrega, que permiten ejercitar al estudiante en obras provenientes del
Cancionero de la Colombina, del Cancionero Musical de Palacio y de otras
fuentes de Segovia, Sevilla, Milaga y archivos y publicaciones europeas.
~Este nuevo libro de Miguel Querol es muy importante, pues refleja el
fruto de muchos afios de experiencia, entregado con sencillez y amenidad,
un ejemplo del papel que corresponde al musicélogo come orientador y
guia ante otros musicélogos, intérpretes y publico en general. Seria acon-
sejable a muchos que siguieran este ejemplo.

Cancionero -Musical de Géngora [Cancioneros Musicales de Poetas Espa-
noles del Siglo de Oro, I (Barcelona, Consejo Superior de Investigacio-
- nes Cientificas, Instituto Espafiol de Musicologia, 1975), 102 - 149 pp.

..El interés por la asociaciéon de la literatura y la musica se ha reflejado en
la obra de Querol desde que, en 1948, publico La misica en las obras de
Cervantes. Posteriormente, él mismo confiesa 26 afios de pacientes investi-
gaciones donde ha ocupado “miles de horas distribuidas a lo largo de toda
mi carrera musicolégica” {p. 11), para reunir las 40 piezas de misica con
poesia de don Luis de Géngora (1361-1627), consistentes en 27 romances
y 13 letrillas, que componen este Cancionero. Esta laboriosa bisqueda esta
plagada de dificultades, pues “los misicos nunca ponen el nombre del poeta
cuyos versos utilizan para sus composiciones”, razon por la cual el autor
tuvo que hacer “una serie de incipits de todos los cancioneros y colecciones
musicales del siglo XVII, y de miles de documentos musicales, todos ma-
nuscritos, ignorados y dlspersos por los archivos y cotejarlos luego con los
incipits de todas las poesias de Géngora” (Ibid.). Esto le ha permitido
identificar, ademéas, unas 150 composiciones con letras de otros poetas del
Siglo de Oro espafiol, que continuarén la serie de Cancioneros que se inau-
gura con esta publicacién,

El Cancionero que comentamos tiene interés tanto para misicos como
para literatos. Para los primeros “viene a ser como una pequefia Antologla
de la polifonia espafiola profana de la primera mitad del siglo XVII”,
partida en fuentes dispersas en Italia, Alemania, Portugal y Espafia. Para
los segundos, ademds del aporte que significa el conocimiento del aspecto
musical de la vida de Géngora, afiade “dos poesias més que no figuran en
la lista de sus obras completas, ni siquiera entre las atribuidas”.

La primera seccién de esta obra consta de ocho capitulos. El inicial
trata de “Los conocimientos musicales de Géngora” (pp. 15-29), donde el
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autor informa detalladamente sobre la formacién musical del poeta, que
estudié musica en Salamanca, y de cuyas aficiones se encarga €l mismo de
informar a través de sus versos. Querol cita un romance autcbiografico,
“Qué necio era yo antafio”, donde Géngora dice que: “En mi aposento a
veces / una. guitarrilla tomo. / que como barbero. templo / y como bérbara
toco”. Los conocimientos técnicos de misica suponen “por parte del escri-
tor una asimilacién perfecta del lenguaje técnico de los musicos” (p. 21).

El segundo capitulo, “Palabras técnicas del arte musical empleadas por
Géngora” (pp. 33-34), incluye un diccionario de términos empleados, don-
de se hace muy clara la idea de alternancia coral que caracteriza la misica
del Barroco. Los dos capitulos mgulentes son; “Instrumentos musicales ci-
tados por Géngora” (pp. 37-40) y “Bailes y danzas citados por Géngora”
(pp. 43-44), entre los que cita la chacona, la gallarda y juegos de cafia,
este Gltimo también se encuentra en el repertorio hispanoamericano. El
capitulo 5 estd dedicado a “Compositores que pusieron misica a la poesia
de Gdéngora” (pp. 47-52), donde cita, entre otros, a Phillipe Rogier, Juan
Risco, el Maestro Capitan (= Mateoc Romero), Juan Hidalgo, Juan Araiiés
v Manuel Correa. Incluye datos biograficos de algunos de ellos. El sexto
capitulo estd dedicado a “Fuentes musico-literarias de este Cancionero”
(pp. 36-39), ¢ incluye un cuadro sinéptico del contenido especificando
“Incipit y fecha de composicién literaria; Numero de voces; Compositor;
Fuente Musical, y Referencia edicién literaria”, Seis paginas de facsfmiles de
musica separan este capitulo del siguiente: “Los Textos de Géngora, segtn las
fuentes de los manuscritos musicales y sus principales variantes respecto
a la edicién de J. Mille y Gimenez [Obras Completas de Géngora, 6 ed.,
Madrid, 1967] (pp. 69-98), donde aparece el texto literario junto a la fuente
utilizada, el nombre del compositor, notas sobre variantes y datos adicio-
nales. Finaliza el estudio con “Critica de la Edicién Musical” (pp. 101-102).

La Parte Musical (pp. 1- -149) representa la parte medular de 1a obra, pre-
sentada en forma impecable, con excelente caligrafia y una esmerada y
sencilla realizacién del Bajo Continuo, que revela la sensibilidad y préctica
musical del autor. En ella figuran 19 romances anénimos, dos de Gabriel
Diaz {uno de ellos con dos versiones) y uno de cada uno de los siguientes
autores: Juan Hidalgo, Juan Arainés, Diego Gémez, Capitan y Manuel Co-
rrea. Les siguen 5 letrillas de autor anénimo, tres del Maestro Capitén,
dos de Juan Blas, y una de Garan, Tomds Cirera y Francisco Gutiérrez.
Las dos poesfas atribuidas a Goéngora por Miguel Querol provienen del
Cancionero de Ajuda (Lisboa) y del Cancionero de Coimbra (Ms. 235),
ambas con musica de autor andénimo: “Envuelto en sus esperanzas” y
“Aprended flores de mi”, a tres y a cuatro voces, respectivamente.

El Cancionero Musical de Géngora, -que ha. preparado. el eminente musi-
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cologo espaiiol Miguel Querol Gavald4, es, sin duda, una contribucién ma-
yor al conocimiento del Siglo de Oro espafiol, tanto en lo que se refiere a
su misica como a la literatura, donde el autor presenta material inédito
de gran interés artistico. Esperamos que pronto podamos contar con nuevos
volamenes de esta serie de Cancioneros que tan promisoriamente se ha ini-
ciado.

Importante obra del
P. José Ignacio Perdomo Escobar

por Samuel Claro Valdés

Las contribuciones musicolégicas del P. José Ignacio Perdomo Escobar,
culto investigador del pasado musical colombiano, datan de 1938, cuando
publicé por vez primera su Historia de la musica en Colombia, que alcanzé
a su cuarta edicién en 1975. Otras obras suyas demuestran la preocupacién
que ha otorgado a la musica y musicos de la época colonial de su pais
y al rico contenido artistico de la Catedral de Bogot4, donde destaca su
Guia Descriptiva de la Basilica Primada (Bogots, Imprenta del Banco de
la Reptblica, 1958). Hoy, el Pbro. Perdomo Escobar nos entrega una mo-
numental obra dedicada al archivo de manuscritos y ediciones antiguas exis-
tentes en la Catedral de Bogota, el més antiguo del continente, y de gran
importancia artistica y bibliografica,

Editado por el Instituto Caro y Cuervo como volumen XXXVII de la
serie de sus publicaciones, este libro se terminé de imprimir en las bodas
de plata sacerdotales del autor y sus caracteristicas bibliograficas son:

José Ignacio Perdomo Escobar. El Archivo Musical de la Catedral de Bo-
goté (Bogota, Imprenta Patridtica del Instituto Caro y Cuervo, Yerba-
buena, 1976), XVII 4 818 pp., facs., fotos, indices.

La sola presentacién de este imponente volumen, con excelente papel,
bella tipograffa y exento de errores, nos hace pensar que estamos frente a
unz de las obras mds importantes que se han publicado sobre el pasado
musical hispanoamericano. Su contenido est4 a la par con esta apreciaci6n,
matizado por 62 ldminas que representan facsimiles de manuscritos y edi-
ciones de musica y fotografias de las riquezas artisticas de la Catedral de
Bogot4, donde destacan la imagen de Nuestra Sefiora del Topo, Patrona del
Capitulo Metropolitano, y los respaldares de cuero repujado de los sillones
del Cabildo, magistrales obras de artesanfa que sirvieron de marco préc-
tico a nuestras propias investigaciones en ese archivo.
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La obra estd dividida en cuatro grandes capitulos, el primero de los cuales
se dedica a “Historia de la Musica Renacentista e Indo-Barroca de la Ca-
tedral de Bogotd” (pp. 1-69). Con abundantes citas documentales que pro-
vienen de los archivos de la Catedral y de otros conventos y parroquias
santaferinos, asi como de la Audiencia de Santafé del Archivo General de
Indias de Sevilla, el autor estudia las distintas etapas del establecimiento
de la actual Iglesia Primada y sus maestros de capilla y ministriles, donde
ofrece informacién sobre numerosos de ellos, especialmente de Alonso Gar-
zon de Tahuste (1558-1664), Gonzalo Garcia Zorro (1548-1617), Joseph
de Cascante (c. 1620-1702) y Juan de Herrera (c. 1665-1738), asi como
de muchos misicos menores y de algunos Arzobispos cuyo mecenazgo ar-
tistico los distinguid, tales como Bartolomé Lobo Guerrero, quien encargd
a Francisco de Paramo la confeccion de 20 bellos libros de coro con canto
gregoriano que todavia se conservan, y Baltasar Jaime Martinez Compaii6n,
antiguo Obispo de Trujillo, Perd, donde hizo confeccionar un documento
pictérico trascendental sobre las costumbres, vestuario, musica, flora y fauna
de su dibcesis. También trata sobre el més importante compositor renacen-
tista de Sudamérica, Gutierre Ferndndez Hidalgo, de quien transcribe co-
rectamente la Unica inscripcién que se conserva con datos sobre su vida.
Fernandez Hidalgo fallecié en Sucre, Bolivia, en 1620 “demds de 90 (afios)”,
como interpreta el P. Perdomo. Con esto establece, por primera vez, la fe-
cha aproximada de su nacimiento, hacia 1530.

El segundo capitulo trata del “Villancico Espafiol e Indoamericano” (pp.
71-117), donde estudia la forma del villancico, sus origenes y su funcién
dentro de la liturgia. El P. Perdomo clasifica el villancico como “miisica
religiosa no litdrgica” (p. XV) y establece que “también se ejecutaba en el
ofertorio de las misas y en los rosarios vespertinos, por no decir que en la
navidad, que era su dmbito propio” {p. 80). También analiza la introduc-
cién del gongorismo en sus textos que “como es sabido, se trata de una
forma que se caracterizé por lo amanerado, rebuscado y pedantesco del
lenguaje, por la hinchazén de la frase, por la introduccién de muchas pala-
bras tomadas preferentemente del latin o del italiano. Sufrié los inconve-
nientes de dos decadencias literarias: la alejandrina y la trovadoresca™ (p.
83). Se refiere, ademds, a los juegos de palabras, adivinanzas, a las distintas
advocaciones a la Virgen o a los Santos honrados por villancicos, y a géneros
afines y variantes, tales como la jdcara y los negros de Navidad. Finaliza
el capitulo con incursiones por el cancionero gitano, las corridas de toros,
pregones, cantos de caceria y otras variantes, para cerrarlo con una propo-
sicién que merece destacarse: “Es interesante anotar —dice el P. Perdomo—
la posible influencia del villancico en la formacién y aparecimiento de
nuestros aires populares colombiancs andinos. En esta muisica religiosa po-
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pular puede encontrarse el eslabén perdido, que durante cuarenta afios de
investigaciones folkiéricas, nunca hemos topado”.

“El indio, continfia, no tenia otro lugar de concentracién social que el
templo. En las catedrales, las iglesias de los conventos, las doctrinas, es-
cuchaba y participaba en el canto de los estribillos de Jos villancicos y- j4-
caras. Y esa musica con claudicante sincopa qued6 grabada en el hombre
de campo. Sembrada en la subconciencia esa tonada perdida, con coplas
de arte menor, revivié en la estancia campesina, al rasguear al desgaire el
tiple popular, que para el siglo XVIII ya era conocido entre nosotros
como guitarrillo alto (tiple)” (pp. 116-117).

El tercer capitulo, el més extenso, presenta el texto de “El Cancionero de
la Catedral” (pp. 121-835), término con el cual convino titular “el con-
junto de villancicos que conserva esta iglesia metropolitana en su archivo
musical” (p. 122). Para ello, el autor se sometié a la disciplina de trans-
cribir todos los textos de los villancicos, letras y romances existentes en el
archivo de la Catedral de Bogot4, sin perder de vista una futura transcrip-
cién musical de los mismos, lo que en minima parte ha sido ya realizado
por otros estudiosos extranjeros. “Musica y filologia andan hermanadas”,
dice José Ignacio Perdomo, quien revela, para el estudio y clasificacién de
los géneros literarios presentados, un profundo conocimiento de la litera.
tura poética de todos los tiempos, Cada obra est4 precedida del titulo,
indicacién de autor, si lo hay, y de ocasionalidad; sigue el texto propia-
mente tal, que es complementado, en muchas ocasiones, por interesantes
e indispensables explicaciones del mismo a la luz de la historia, de la doc-
trina, el santoral o el martirologio, lo que refleja el anilisis exhaustivo que
el autor ha hecho de cada ejemplo. A propésito de un villancico anénimo
a la Santisima Trinidad, Perdomo hace esta pertinente acotacidn: “el villan-
cico es un tratadillo popular de teologia trinitaria” (p. 228). Llama la aten-
cién, asimismo, el niimero de villancicos de batalla transcritos. A este res-
pecto, Perdomo Escobar informa gque “muy generalmente los villancicos a
Nuestra Sefiora del Rosario, cuya fiesta se celebra en esa fecha (7 de oc-
tubre, en conmemoracién de la batalla de Lepanto), son Villancicos de
batalla” (p. 400, nota 26),

. El dltimo capitulo de este libro estudla el “Catdlogo Diccionario del Ar-
chivo de Musica Colonial de la Catedral de Bogotd” (pp. 639-772), agre-
gando al ya publicado por el Dr. Robert Stevenson en 1962 el material
musical anénime no clasificado hasta ahora, Una bibliografia, indices de
nombres, incipit de textos y de laminas, y el indice general culminan esta
nueva obra del Pbro. José Ignacio Perdomo Escobar, una importantisima
contribucién a la masica y a la cultura de nuestro continente.
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ORQUESTA SINFONICA DE LA UNIVERSIDAD
DE CHILE |

XXXVI Temporada Oficial de la Sinfénica,
1977 :

La labor de difusiébn musical realizada
este afio por la Sinfénica de la Universi-
dad de Chile fue relevante, Se ofrecieron
14 conciertos en Santiago en el Teatro
Astor, los que incluyeron el estreno em
Latinoamérica de “Seis Mondlogos de
ledermann”, de Frank Martin y siete estre-
nos absolutos para Chile: Gordon Jacob:
Concierto para fagot, cuerdas y percusion;
Edwaerd W. Elgar: Sinfonia N° ] en La
bemol Mayor; George Crumb: “Ancient
Voices of Children” para soprano, nifio
soprano y orquesta; Dimilri Kabafewsky:
Concierto para violin y orquesta, Op, 48;
Francis Poulenc: Concierto en Sol menor
para Organo, cuerdas y timbales; Arthur
Honegger: Concierto para cello y orquesta
y Gustar Mahler: Sinfonia N° 3 en Re
menor, para contralto, coro de voces fe-
‘meninas y coro de nifios.

En homenaje a los 150 afios de la muer-
te de Ludwig ven Beethoven, la Sinfénica
ejecuté las signientes obras del maestro:
Oberturas: “Egmont™; “Leonora™ N°? 3,
Op. 72; “Fidelio”, Op. 72 y las Sinfonfas
N? 1 en Do Mayor, Op. 2I; N? 5 en Do
n;?or, Op. 67 y N° 9 en Re menor, Op.
125,

La programacién incluybd las siguientes
obras de compositores chilenos: Juan Orre-
go-Salas: Concierto para piano y orquesta,
Op. 28; Enrique Soro: Danza Fantdstica
y Jorge Urrutia Blondel: “La QGuitarra
del Diablo”, Suite N°? 1.

Todos los conciertos de esta temporada
fueron repetidos en Valparaiso, tanto en
la S2de de la Universidad de Chile como
en la  Universidad Técnica Santa Marfa.
Directamente desde el Teatro Astor, se
transmitieror por Radio Universidad Téc-
nica del Estado de Santiago, todos los
conciertos de esta temporada y con una
semana de diferencia, se repitieron por
Radio Nueva Carrera, que los transmitié a
todo el pais. Ademéds, tanto Canal 9 de
television de la Universidad de Chile co-
mo Canal Nacional, televisaron la gran
mayorfa de los programas, para luego re-

transmitirlos & todo Chile,
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Cuarto Concierto

El maestro Wemer Torkanowsky, direc-
tor musical y titular de la Orquesta Filar-
ménica de Nueva Orleans desde hace ca-
torce afos, fue invitado por segundo afo
consecutivo por la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales y de la Representacién de
la Universidad (g; Chile, para ditigir cua-
tro conciertos., .

El 17 de junio dirigié a la Sinfénica
de la Universidad de Chile en un
grama que incluyd: J. S. Bach: “Bist du
Bei Mir’, de los “Geistliche Lieder”; Bar-
tok: “El Mandarin Maravilloso” y de P, I.
T chaikowsky: Sinfonia N° 6 en S¢ menor;
Op. 74, “Patética’.

Quinto Conclerto

En el concierto del 24 de junio, la Sin-
fénica, dirigida por el maestro Torkanows-
ky, interpreté: Mozart: Sinfonia N° 38 en
Do Mayor, K. V, 425 “Linz”; R, Strauss:
“Burlescd” en Re menor para piano y or-
questa, obra en la que actudé como solista
Herminia Raccagni, pianista chilena de fama
internacional vy decano de la Faculted de
Ciencias y Artes Musicales y de la Repre-
sentacién. El programa terminé con Sin-
fonie N° I en Do menor, Op. 68 de Jo-
hannes Brahms,

Sexto Concierto

El programa del 1° de julio se inicié
con .dos obras de L. van Beethoven: Ober-
tura “Egmont” y Sinfonfa N° 7 en La
Mayor, Op, 92, En la segunda parte se
interpret6 de Enrique Soro, Danza Fan-
tdstica, para terminar con dos obras de
Maurice Ravel: “Tzigane”, Rapsodic pard
orquesta, con Alvaro Gémez como solista,
concertinc de la Sinfbénica y “Dafnis y
Cloe”, Suite N? 2.

Séptimo Conciertp

El 8 de julio ofrecié su dltimo concier-
to el maestro Werner Torkanowsky, .con
el siguiente programa: J. 8. Bach: Con-
cierto Brandenburgués N° 4 en Sol Mayor;
George Crumb: “Ancient Voices of Chil-
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dren”, primera audicién en Chile, con la
soprano Mary Aon Fones y Pable Castro
Fones, nifio soprano; C. A .Debussy: “El
Mar” y Alexander Borodin: Danzas Polo-
vetsianas del “Principe Igor”, con el Coro
Sinfénico de la Universidad de Chile, pre-
parado por el maestro Hugo Villarroel.

Octavo Concierto

Victor Tevah, director titular de la Or-
questa Sinfénica, ofrecié el primero de los
tres conciertos que tuvo a su cargo en
esta temporada, el 15 de julio. El progra-
ma incluyé: Haydn: Sinfonis N¢ 88 en
Sol Mayor; Kabalewsky: Concierto para
violin y orquesta, Op. 48, primera audicién
en Chile, solista el concertino de la Sin-
fénica de 1a Universidad de Chile, Sergio
Prieto; Jorge Urrutia Blondel: “La Guita-
rra_del Diagblo”, Suite N° 1 y Manuel de
Falla: “El Retablo de Maese Pedro”, con
Anamaria Zabala, Santiago Villablanca y
Juan Gutiérrez, como solistas,

Noveno Concierlo

El 22 de julic, el maestro Tevah dirigi6
el siguiente programa: Bartok: “Mudsica”
para cuerdas, percusion y celesta; Poulenc:
Concierto en Sol menor para 6rgano, cuer-
das y timbales, primera audicién en Chile,
con el solista Miguel Letelier; Wagner:
“Crepiisculo de los Dioses”: Viaje de Sig-
frido por el Rhin y Marcha Finebre, y de
“Los Maestros Cantores: Preludio al Acto
111, Danza de los Aprendices y Entrada
de los Maestros Cantores.

Décimo Concierto

En e} concierto de “Homenaje a Beetho-
ven”, e] 29 de julio, Victor Tevah dirigid:
Sinfonfa N? 1 en Do Mayor, Op. 21 y
Sinfonia N? 9 en Re menor, Op. 125, con
los ‘solistas: Patricla Vésquez, soprano;
Aida Reyes, mezzo-soprano; Juan Eduarde
Lira, tenor, y Fernando Lara, baritono, y
el Coro Sinfénico de la Universidad de
Chile, preparado por el maestro Hugo
Villarroel. :

Decimoprimer Concierto

£l maestro Volker Wangenheim, invita-
do por tercer afio consecutivo para dirigir
a la Sinfénica, dirigié al conjunto €l 5 de
agosto, en el primero de los cuatro con-
ciertos que estuvieron a su cargo. Wan-
genheim es director de los festivales Bee-

thoven y Director General de Misica de
la ciudad de Bomnn.

En este programa se ejecutaron las si-
guientes obras: Mezart: Obertura “La Cle-
menza di Tito”; Frank Martin: “Seis Mo-
nologos de Jedermann”, para baritono y
orquesta, solista Fernando Lara, obra que
se tocé en estreno en Latinoamérica y
Schuberi: Sinfonia N° 9 en Do Mayor,
“La Grande”.

Decimosegundo Concierto

El 12 de agosto el maestro Wangenheim
inicié el programa con: Beethoven: Ober-
tura “Fidelio”, Op. 72, para continuar con
la primera audicibn en Chile de Concler-
to para cello y orquesta, Op, 47, de Honeg-
ger v “Kol Nidrei”, Variaciones pora cel?o
y orquesta, Op. 47, de Max Bruch. En
ambas obras actué como solista el cellista
chileno Edgar Fischer, primer cello de la
Orquesta de la Suisse Romande, profesor
de cello del Conseyvatorio de Musica de
Lausanne y fundador del Trio Fischer.
Termind el programa con Sinfonia N° §,
en Do menor, Op, 67, de Beethoven,

Decimotercer Concierto

Este programa incluyé la primera audi-
cion en Chile de la Sinfonia N? 3 en Re
menor, de Gustav Mahler. Actué como
solista la contralto Carmen Luisa Letelier,
y participé junto a la Sinfénica, el Coro
de Cémara de la Universidad de Chile
con sus Voces Femeninas, conjunto que
fue preparado por el maestro Richard
Kistler vy el Coro de Nifios del Colegio de
San Ignacio, El Bosque, preparado por el
maestro Gilberto Ponce.

Decimocuarto Concierlo

En el Gltimo concierto de la XXXVI
Temporada Oficial, el 26 de agosto, el
maestro  Volker Wangenheim dirigié el
“Requiem Alemén”, Op. 45, de Johannes
Brahms. Actuaron como solistas la sopra-
no Marisa Lena y el baritono Fernando
Lara y el Coro Sinfénico de la Universi-
dad de Chile, preparado par el maestro
Hugo Villarroel.

Sinfonfa N° 9 en Re Menor, Op, 125
“Coral” de Beethoven

La Orquesta Sinfénica de la Univer-
sidad de Chile, con el Corc Sinfénico de
la Universidad de Chile, preparado por
Hugo Villarroel, y los solistas Patricia
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Visquez, soprano; Aida Reyes, mezzoso-
prano; Juan Eduarde Lira, tenor y Fer-
nando Lara, baritono, todos bajo la direc-
cién del maestro Victor Tevah, ofrecierom
cuatro funciones de la Sinfonia N? § en
Re menor, Op. 125, de Beethoven, du-
rante ¢! mes de septiembre, En el Teatro
Astor de Santiago actuaron los dias 8 y
14; el 10 de septiembre fueron invitados
ror el Gobernador de Los Andes para
ofrecer un concierto de gala, y el 12 de
septiembre, con motivo del 150 aniversa.
rio de la fundacién de “El Mercurio” de
Valparaiso, se canté la Sinfonia Coral, en
'a Universidad Técnica Federico Santa
Maria de Valparaiso, en homenaje a este
bicentenario,

Dos ciclos de Conciertos Educacionales
ofrecié la Orquesta Sinfonica de la
Universidad de Chile

Bajo la direccidn de su titular, el maes-
iro Victor Tevah, la Siofénica de la Uni-
versidad de Chile, ofrecié dos ciclos de
conciertos didacticos al Consejo Superior
Estudiantil de la Universidad de Chile. La
meta es llevar la musica sinfénica a Jos
alumnos de las distintas Facultades de
nuestra casa de estudios. En cada concier-
to, la profesora Maria Eugenia Saavedra,
de la Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales y de la Representacion, dio a cono-
cer a los asistentes la conformacién de
una orquesta, haciéndoles escuchar las dis-
tintas familias instrumentales vy, ensegui.
da, explicd el sentido histérico y musical
de las obras que se interpretaron.

El primer ciclo se realizé entre el 26 y

el 29 de septiembre, con un total de cus~
tro conciertos, en los que se ejecatd el
signiente programa: Beethoven: Sinfonia
N? 1 en Do Mayor, Op. 21; Weber: Con-
certine para clarinete, Op. 26, solista: Sil-
vana Morales, y Wagner: del “Crepiisculo
de los Dioses”, Vigje de Sigfrido por el
Rhin, y de “Los Maestros Cantores de Nu-
remberg”, Preludic al Acto III, Danza de
los Aprendices y Entrada de los Maestros
Cantores.

El segundo ciclo tuve lugar entre el 10
y 14 de octubre y también consté de
cuatro conciertos. El programa de esta
seriec fue el siguiente: Haypdn: Sinfonia
N¢ 88 en Sol Mayor; M. Castelnuovo
Tedesco: Concierto en Re para guitarra y
orquesta, solista el profesor Luis Lépez, y
Borodin: Danzas Polovetsianas de “El Prin-
cipe lgor”,

Ciclos de presentaciones educacionales del
Ballet Nacional Chilenc y del Teatro
Nacional de la Universidad de Chile

También con el Consejo Superior Estu-
diantil de la Universidad de Chile se
organizaron durante el mes de octubre
cuatro funciones del Ballet Nacional, con
la presentacién de ballets del repertorio,
que contaron con explicaciones sobre dan.
za coniemporinea, Por su parte, el Teatro
Nacional ofrecié cuatro funciones de “Las
Mocedades del Cid”, de Guillén de Cas-
tro. Con esta difusién artistica de los con-
juntos profesionales de la Universidad de
Chile se pretende llevar la misica, la
danza y el teatro, al mayor nGmero de
estudiantes,

SALA ISIDORA ZEGERS

Temporada de Extension Docente
del Departamenta de Miisica

_.Los profesores y alumnes del Departa-
miento de Msica de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales y de la Representa-
cién de la Universidad de Chile continua-
ton, en la Sala Isidora Zegers, su difusién
de Iz misica de cdmara de Ia literatura uni-
versal, latinoamericana y chilena, a través
de la presentacibn de los alumnos de las
chtedras de instrumentos y voz, y también
de la participacién de sus profesores y de
miembros de la Sinf6nica de la Universi-
dad de Chile, en recitales de todo tipo.

Recital de misica de cdmara

E! 20 de junio Jos profesores Manuel L4-
pez, violin, y Margarita Herrera, piano,
junto a Osirla Septlveda, interpretaron el
Trio N¢ 6, Op. 93, de J. N. Hummel. En
seguida, los profesores Manuel Lépez, 1da
Vivado, piano, v Eduardo Salgado, cello,
tocaron el Tric Op. 45, de Smetane,

Ciclo de Sonatas para Piano
Como tercera parte del Ciclo de Sonatas

para Piano, el 21 de junio, alumnos de los
diversos profesores, de la citedra de piano,
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ofrecieron un recital con Sonatas de W, A.
Mozart. : :

Cristébal Flores, alumno de la profesora
Mercedes Veglia, inicié el concierto con
Sonata en Do Mayor, KV §45; Walter
Strasser, alumno de la profesora Elisa Alsi-
na, toch: Sonata en Sol Mayor, N? 283; Mi-
guel Angel Jiménez, alumno del profesor
Cirilo Vila, ejecut6 Sonata en Fa Mayor KV
332; Mirta Millas, alumna del profesor
René Reyes, interpretd Sonais en La Ma-
yor KV 331, y el concierto terminé con Ja
participacién de Patricia Araya, alumna del
profesor Galvarino Mendoza, quien tocd
Sonata en Do menor KV 457,

Recital de Poldy Tagle

Lz alumna de octavo afio bésico, Poldy
Tagle, fue presentada por su profesora Xi-
mena Ugalde, en un recital que se realizd
el 22 de junio, con el siguiente programa:
I. S. Bach: Invenciones a tres voces N? 7,
13 y 15; Mozart: 12 Variaciones sobre “Ah
vous dirais-je maman”; Schubert: Impromp-
tus N® 2 en Mi bemol Mayor; Bartok: Dan-
zas Rumanas v Ginastera: Rond6 sobre te-
mas infantiles,

Reatal a dos ‘pianos de los profesores
Margarita Herrera y René Reyes

. Los pianistas y profesores Margarita
Herrera v René Reyes, tocaron, el 7 de
junio, un recital a dos pianocs. El progra-
ma consulté: J. Ch. Bach: Sonata en Sol
Mayor;; Schumann: Andante y Variocio-
nes Op. 46; Miguel Letelier: Suite Scapin;
Carlos Guastavino: Bailecito; Iulidn Agub
rre: Huella, y Alexandre Tansman: La Gran-
de Ville.

Ultimo concierto del Ciclo Sonatas para
piano

En este concierto, alumnas. de los pro-
fesores Ida Vivade, Carlos Botto, Marga-
rita Herrera y Elisa Alsina, interpretaron
Sonatas para piano de L. van Beethoven:
Sonata en Sol Mayor, Op. 49, N? 2; Sonas-.
ta en Re Mayor Op. 6, a cuatro manos;
Sonata en Do menor Op. 13 N? 8 y Sonata
en Mi Mayor, Op. 108 N°¢ 30.

Cuarteto de Clarinetes

El Cuarteto de Clarinetes que dirige
el profesor Rafael del Giudice actué. el 29
de junio. E! programa incluyé obras cl4-
siéas, roménticas y contemporineas.

Recital de Juan Gutiérrez

El bajo Juan Gutiérrez, con René Re-
yes al piano, canté, el 30 junie, un pro-
grama que incluyé arias de 6peras de Mo.
zart; cinco lieder del Ciclo “Canto del Cis-
ne”, de Schubert; Canciones de Miguel An-
gel, de Wolf, y Canciones de Don Quijote
@ Dulcinea, de Ravel.

Recital del Taller de Percusién del profesor
Guillermo Rifo - :

Todas las obras interpretadas por los
alumnos del Taller de Percusién de! pro-
fesor Rifo, en este recital realizado el 4
de julio, correspondieron a composiciones
de Guillermo Bifo: Menciones, Quinigto
Elemental, Ritmos, Colores, Matices. Actib
como relator Enrique Baeza; las amplifi-
caciones estuvieron a cargo de Isabel Bra-
;f% El libreto fue escrito por Guillerma

0.

Taller de Percusion del profesor Hurtado

_ El conjunto “Rythmus”, que dirige el
profesor Ramén Hurtado, actué el 11 de
julio en un programa que incluyd obras
clésicas, contemporineas y latinoamerica-
nas.

Recital de guitarra de Jorge Rojas Zegers

Un interesante programa tocd, el 18 de
julio, el curso de guitarra del profesor Ro-
jas Zegers. Los alumnos ejecutaron obras
para guitarra sola y para ddo de guitarra,
de compositores que abarcaron desde Te-
lemann, Haendel, Couperin y J. S. Bach;
de destacados compositores espaiioles y del
chileno Pedro Nifiez Navarrete, :

Homenafe en recuerdo de las profesoras
Rebeca Blin de Allende y Josefing Pellizari
de Grazioli -

El Departamento de Misica de la Fa-
cultad de Ciencias y Artes Musicales y de
la Representacién de la Universidad de
Chile rindié un homenaje solemne, el 20
de julio, a las distinguidas profesoras ya
desaparecidas, dofia Rebeca Blin, profeso-
ra de Teoria y Solfeo y de dofia Josefina
Pellizari, fundadora de la cétedra de arpa
del Conservatoric Nacional de Musica ¥
primera arpista de la Onquesta Sinfénice.

I.a ceremonia se inicié con un discuiso
de la directora del Departamento de M-
sica, profesora Cristina Pechenino, En se-
guida, la profesora Clara Pasini, quien ocu-
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pa en la actualidad los mismos cargos de
su maestra, 1a sefiora Pellizari, tocé Tema
con Variaciones, de Haendel; en seguida,
los profesores Margarita Herrera y René
Reyes, interpretaron Sonata en Sol Mayor,
de J. S. Bach, y el bajo Juan Guitérrez,
con René Reyes al piano, canté el Cicle
“Canto del Cisne”, de Schubert.

Recital de Musica de Cémara del Curso de
los profesores Mariana Grisar y Tapia-Co-
ballero.

Alumnos de las cétedras de clarinete,
fagot, flauta, guitarra, violin y piano, que
hacen mdsica de cdmara con profeso-
res Grisar y Tapia-Caballero, dieron un
recital el 21 de julio. Para distintas com-
binaciones instrumentales, tocaron obras de
Mozart, Saint-Séens, Brahms, Bozza, Gi-
nastera, y €l estreno del Cuarteto para gui-
tarras, del profesor Rojas-Zegers,

Recital de la profesora Elisa Alsina

El 25 de julio, la profesora de la cé-
tedra de piano, Elisa Alsina, dio un reci-
tal con obras de Chopin: Nocturnos Op, 48
Nos 1 v 2. Nocturnos Op, 82, Nes 1 vy 2;
Fantasic Op. 49 en Fa menor y Polonesa
Fantasie, Op. 61 en La bemol Mayor,

Recital de obras para flauta y para guftarra

El profesor Juan Carlos Herrera pre-
sentdé a sus alumnos del curso de flauta
traversa el 26 de julio, Se inicié el progra.
ma con Mozart: Andante en Do Mayor
rara flaute y piano K. V. 315; J. B. Loe-
Iliet: Sonata en Mi menor para dos flautas
solas, y Telemann: Sonata en Si menor para
flaute y bajo cifrado Tafel-Musik 1733 N¢
5. En la segunda parte, la profesora Lilia.
na Pérez presentd a su alumna de guita-
r:a Eugenia Rodriguez, quien toct de J. S.
Bach: Suite N°¢ 1; Tdrrega: Serenata y
Granados: Danza N° §,

Taller del Cenjunto Instrumental Juvenil
del Departamento de Miisica

La labor realizada por el profesor ale-
man invitado, Peter Richter de Rangenier,
con el Conjunte Instrumentad Juvenil y
el grupo de jévenes del curso de Direccién
Orquestal fue tan extraodinariamente exito-
50, que en el concierto-examen del 28 de
-julio, los estudiantes de las cétedras de
instrumentos del Departamento de Musi-
ca, dirigidos por sus compafieros de direc-
cién orquestal, hicieron misica a un nivel

.

de tan alta categoria que €l pablico que
llenaba la Sala Isidora Zegers quedé entu-
siasmado. ‘

Se inicié el programa con Danzas 1 v 2,
de Mozart, dirigidas por Gaillermo Rojas,
y la Danza N? 3, por Hugo Dominguez; la
Sinfonia N° 1 en Do Mayor Op. 21, de
Beethoven contd con cuatro directores, uno
para cada movimiento los gue respectiva-
mente fueron: Genaro Burgos, Héctor Vay-
gas, de Bolivia, Eduardo Vila y Jorge Her-
mosilla. Bajo la batuta del protesor y di-
rector Richter de Rangenier, el Taller Con-
junto Instrumental Juvenil ejecuté la Sin-
fonia N° 8 en St menor “Inconclusa”, de
Schubert.

Presentacion del Curso de Direccién Coral

El profesor Peter Richter de Rangenier,
cuya labor dentro del Departamento de
Musica ha sido un aporte de extraordinaria
relevancia para los alumnos, ademds de tra-
najar con el Conjunto Instrumental Juve-
1l, de ofrecer el Curso de Direccién Or-
questal, dicté un curso de Direccién Coral
y trabajé con los alomnos que integran &l
Taller Coral *77.

La presentacién de coristas y directores
corales se realizé el 30 de julio. En este
concierto se ¢antaron varias obras del maes-
tro Peter Richter quien, ademéis, es un
compositor de gran alcurnia.

Se inici6 el programa con obras de
Richter: Alabanza a la Mdsica, con textos
de Martin Lutero, que dirigi6 Ruth Go-
doy; Introitus, dirigido por Irene Doggen-
weiler; Motete Coral “O Heiland reiss die
Himmel auf”, cuyas tres partes fueron di-
rigidas por Héctor Vargas, de Bolivia, Edith
Azero v Herminia Casique, de Venezuela,
respectivamente. En seguida, el Coro can-
t6 “In Stiller Nacht”, de Brahms, que di-
rigieron, sucesivamente, Irene Doggenweiler
y Sara Romero. :

La segunda parte comenzé con Tres can-
ciones de Amor, de Peter Richter, sobre
textos de Heinrich Heine, que cant§ la
contralto Carmen Luisa Letelier. El Taller
Coral, dirigido por Carlos Tagle y Rodrigo
Torres, respectivamente, canté de Hugo
Distler, Ein Stiindlein wohl vor Tag y
Aninka Taenzte, que dirigi6 Eduardo Vila.
Carmen Luisa Letelier cant6, en seguida,
dos canciones: “Despedida”, con texto de
Rilke, y “Sdplica™, con texto de Hermann
Lingg, de Peter Richter, v los profesores
Fernande Ansaldi v Elma Miranda, inter-

pretaron la Songtina vienesa pora violin y

piano, de 1950, del maestro. Luego el Co-
ro canté las. siguientes obras de Richter:
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2 Motetes Corales: “Ich singe Dir mit Herz
und Mund”, que dirigié Irene Doggenwei-
ler, y “Christ, der Du bist der Helle Tag”,
dirigido por Marion Schmicht-Hebbe; 2
Canciones a Maria: “Maria durch ein Dorn-
wald ging”, dirigido por Ana Maria Cér-
denas, y “Und unser lichen Fraouen...”,
dirigido por Virginia Akel; 3 Motetes de
Navidad: “Josef, licber Josef Mein”, dir-
gido por Héctor Vargas, “In dulci Jubilo”,
dirigido por Jorge Hermosilla y “Todo estd
quieto”, que dirigié6 Ruth Godoy, quien
también dirigié Cancién del Sereno, De ].
S, Bach el Taller Coral canté Gloria sei Dir
gesungen, que dirigieron César Vasquez y
Alvaro Cabrera, repitiéndose al final Ala-
banza a la Mdsica, obra con la que se ini-
cib6 el concierto, y que esta vez dirigib
Eduardo Vila. )

Misg Nelson, de Haydn y Magnificat, de
I. S. Bach

El Departamento de Miusica y la Direc-
cién General de Especticulos de la Fa-
cultad de Ciencias y Artes Musicales y de
la Representacion presentaron “Misa
Nelson”, de Haydn, y el “Magnificat”, de
J. S. Bach, con la Orquesta Sinfénica de la
Universidad de Chile, los coros del De-
partamento de Misica y “Ars Viva”, que
dirigen Ruth Godoy y Waldo Arénguiz,
respectivamente, vy solistas, todos bajo Ia
direccién del maestro Peter Richter de
Rangenier, el 14 de julio en la iglesia de
las Agustinas, y el 18 de julio en el Goethe
Tnstitat,

Los solistas de Ia "Misa Nelson” fue-
ton: Marisa Lena, soprano; Rosario Cris-
t, contralto; José Quilapi, tenor, y Fer-
nando Lara, bajo; y de el Magnificat en
Re Mayor; Patricia Visquez y Carmen
Araya, sopranos; Carmen Luisa Letelier,
contralto; Santlago Villablanca, tenor; Juan
Gutiérrez, bajo, vy Luz Maria Oses, en
cémbalo. ’

Couperin: “Le Boucheron”; H. ]. Mayer:
y Max Echaurren

La alumna Giulia Martelli, de primer- afio
superior de arpa, de la citedra de la pro-
fesora Clara Pasini, dio un recital ¢l 17 de
agosto, en el que incluyd las siguientes
obras: Cabezdénr: Pavana con Variaciones;
Couperin; “Le Boucheron™; H. ]J. Mayer:
Sonata en Sol menor; J. B. Krumpholtz:
‘Sonata para flauta y arpa, con Max Echau-
rren en flauta; Julidn Aguirre: Triste N? 4 y
Carlos Salzedo: Dos Piezas.

»

Recital de los profesores Elena Corren y
Luis Lépez .

En este recital de miisica de cdmara con
obras del siglo XVL, y de autores contem-
poraneos para voz y ladd, voz y guitarra
y voz v vihuela, los profesores del “Colle-
giom Musicum” del Departamento de M-
sica, la soprano Elena Correa y Luis Lé-
pez, latd, vihuela y guitarra, ofrecieron
un panorama de la mtisica renacentista de
Francia, Inglaterra y Espafia. La segunda
parte fue dedicada a musica contemporé-
nea latinoamericana,

Licenciatufa de violin de Celia Herrera

Acompafiada al piano por la profesora
Yutta Matthei, la violinista Celia Herrera
dio Licenciatura el 23 de agosto, con el
siguiente programa: Mozart: Sonate N° 4
para violin y piano; J. 5. Bach: Ciaccona
para violin solo; Affonse Leielier: Sonatina
pare violin y piano, y Brahms: Sonala en
Sol, Op. 78 para violin y piano.

Conjunio de Instrumentos de Viento de la
Universidad de Illinois

Adem4s de un encuentro con profesores
y alumnos de la Facultad, el Conjunto de
Instrumentos de Viento de la Universidad
de Ilinois, que dirige Robert Gray, ofre-
cié un concierto el 23 de agosto.

Se inicié el programa con Canzon septi-
mi toni N° 2 de G, Gabriclli, ejecutado
por el Conjunto de Bronces; de Charles
Koechlin interpretaron los flautistas Lesley
Olson y Camila Sytsma, Sonata paras dos
flautas; el Quinteto de Maderas ejecutd,
en seguida, Dos Danzas Hengaras, de Fe-
rence Farkas, y Misica de Cdmara para 5
instrumentos de viento, de Hindemith.

En la segunda parte del programa, el
Quinteto de Bronces interpreté de: Willem
van Otterllo: Sinfonietta para instrumentos
de vientos; Ludwig Maurer: Tres Piezas, y
Arthur Frackenpohl: Quinteto para bron.
ces, .

Recital de la pianista Elma Miranda

Un recital con obras de Schumann ofre-
ci6 el 20 de agosto la pianista Elma Mi-
randa. Incluyb: Escenas Infantiles Op. 15;
Davidsbuendler Op. 6 v Estudios Sinfénicos
Op. 13.
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Recital de guitarre de alumnos del profesor
Ernesto

El 31 de agosto se presentaron Neven
Sulic ¥ Fernando Bravo en un recital de
obras para guilarra sola; en la segunda
parte tocaron obras para dio de guitarras.
El programa se basdé en obras barrocas y
latincamericanas.

Recital con obras para violin y piano, y
cello y piano

Rodrigo Klimpel, alumno de violin de
la profesora Isis Muifioz, acompaiiado al
piano por la profesora Yutta Matthei, ini-
cié el recital tocando obras de Reiding,
Couperin, Corelli, v D. Steibelt, y la ce-
llista Guisela Sandoval, alumna del pro-
fesor Augusto Hernandez, acompafiada
por el profesor René Reyes, tocé Con-
certino en Do Mayor, de J. B. Breval.

Recital J. S. Bach

Los alomnos de la carrera de teclado
de los profesores Elisa Alsina, Margarita
Herrera, Galvarino Mendoza, René Reyes,
Inés Santander, Ximena Ugalde y Merce-
des Veglia, tocaron las Invenciones a 2 y
3 voces, de J. S. Bach, ¢l 7 de septiembre.

Recital de Misice de Cdmara del curso del
profesor Tapia-Cabellero y Mariana Grisar

El 8 de septiembre los alumnos del Cur-
so de Cémara de los profesores Tapia-Ca-
ballero y Mariana Grisar, ofrecieron un -re-
cital con el siguiente programa: Marcello:
Sonata en Mi menor, para fagot y piano,
con Roberto Castillo y el profesor Tapia
Caballero al piano; Bozza: Didloge para
trompetas, con los alumnos Luis Césped y
Nicolas Castro; Antonio Camara: Suite
para flauta, clarinete y fagot, que fue inter-
pretada por Maria Angélica Sebastidn,
Juan Pable Droguett y Roberto Castillo;
Haendel: Sonata en Fe Mayor, para flauta
y piano, con Eric Gutiérrez y la profesora
Mariana Grisar al piano; Brghms: Sonata
N° 1 para clarinete y piano en Fa menor,
interpretada por Juan Pablo Droguett con
la profesora Yutta Matthei a! piano.

Examen de Licenciatura en canto
de la soprano Mary Ann Fores

El 9 de septiembre, en la Sala Isidora
Zegers, la soprano Mary Ann Fones rindié
examen de Licenciatura en canto. La acom-
paii al piano la profesora Elvira Savi. El

programa incluxé las siguientes obras: Pur
celli The Blessed Virgin's Expostulation;
Mozart: Abendempfindung, Aric de Con-
cierto K. 583 “Vado, ma dove?” y Recita-
tivo y Arie de Fiordiligi, de “Cosi Fan Tut-
te” v de Granados: Siete Canciones Ama-
torias.

Recital de Roberto Gonzdlez y Elvira Savi

Dentro del marco de la Temporada de
Misica de Cémara 77, actuaron, el 12 de
septiembre, los profesores Roberto Gonza-
lez, cello, y Elvira Savi, piano. El progra-
ma incluyé: J. B. Barridre: Sonata N? I;
Beethoven: Sonata N° 2, y Brahms: Sonata
Ne I,

Conferencia de la musicdloga y
compositora argenting Alicia Terzian

El 13 de septiembre la sefiora Alicia Ter-
zian ofrecié una conferencia ilustrada con
ejemplos musicales grabados, sobre “Msi-
ca Latinoamericana Contemporinea”, Este
{)anorama abarc6 la produccién musical de
i nueva generacion de compositores de
todo e! continente, incluyendo ademéas a
México.

Alicia Terzian se formé en el Conserva-
torio Nacional de Midsica “Carlos Lépez
Buchardo”, en el que obtuvo el titulo de
profesora superior de piano. Al finalizar
sus estudios de composicion en el Conser-
vatorio obtuvo el Primer Premio de Com-
posicién y Medalla de Oro. Es profesora
de la Citedra de Didéctica Musical, prac-
ticas pedagbgicas y armonia en el Conser-
vatorio Nacional de Miisica. Actualmente
es Directora del Instituto Superior de Arte
de Buenos Aires; Secretaria Ejecutiva de
la Sociedad de Compositores Argentinos;
Presidente de los Encuentros Internaciona-
les de Misica Contemporidnea y miembro
activo de la Sociedad Internacional de Edu-
cacién Musical,

Seis Sonatings de Ludwig van Beethoven
interpretadas por alumnos de las profesoras
Mercedes Veglia y Margarita Herrera

Alumnos de 39, 59 6° y 7° afo basicos
ofrecieron un recital, el 14 de septiembre,
con las siguientes obras de Beethoven: So-
natinas en Sol Mayor, Fa Mayor, Do Ma-
yor, Mi bemol Mayor, Fa menor vy Re Ma-
yor.

Recital de Yutta Matthei
La profesora de la cétedra de Teclado,
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del Departamento de Musica, Yutta Mat-
thei, ofrecié un recital el 15 de septiembre,
con el siguiente programa: Paradisi: Sona-
ta en Re; Beethoven: Sonata Op, 26 en La
bemol Mayor; Juan Orrego-Salas: Variacio-
nes y fuga sobre el tema de un pregén;
Debussy: Masques, y General Lavine eccen-

tric, y Chowin: Scherzo Op. 54 en Mi Ma.

yor.

Recital del Conjunto
de Proyecciones Folkléricas

El profesor Hernin Higueras presentd el
90 de septiembre al Conjunto de Proyec-
ciones Folkléricas, integrado por alumnos
de Pedagogia en Educacién Musical, quie-
nes ofrecieron un panorama de canciones y
danzas del folklore de todo el pais.

Becital de las alumnas
de la profesora Clara Oyuela

Verénica Secro y Violaine Soublette,
acompafiadas al piano por Alfredo Saave-
dra, dieron un recital el 27 de septiembre.
Verdnica Soro, alumma de segundo  afio
basico, canté obras de Bassani, Marcello y
Mazart y Violaine Soublette, de primer. afio
superior, canté obras de Chausson y De-
bussy.

Audicién de alumnos de la
Carrere de Composicidn

Los profesores Alfonse Letelier, Cirilo
Vila y Juan Leman realizaron la presenta-
cién de obras de sus alumnos de composi-
cibn el 28 de septiembre. Se interpretaron
en la primera parte del programa aquellos
trabajos de clase .compuestos en estilo. El
Grupo de Madrigalistas canté de:- Alejan-
dro Guarello: Sub Tuum, motete Deh, Per-
ché annanzi tempo, madrigal; Andrés Alcal-
de: Iba cogiendo flores, madrigal, y Dulce
imposible adoro, madrigal, Jorge Her-
mosilla: Amante sin reposo, madrigal; Ce-
ciita Cordero: Gacela de la raiz amarga,
lied, interpretado por el tenor José Quila-
pi con Cirilo Vila al piano, y Movimiento
de Sonata, que ejecuté Sara -Pavez; Jaime
Gonzdlez: Tu adids,” que canté la soprano
Ema Luz Bustos ‘con Jaime Gonzilez al
piano. B

En la segunda parte del programa se
ejecutaron obras en estilo libre de: Jaime
Gonzdlez: Variaciones para piano, ejecuta-
das por Lila Solis, y Movimiento de Sonata,
que toct el autor; Alejandro Guarello: Tri-
tonadas, al piano Cirilo- Vila; Andrés- Alcal-

- de: Opiniones para piano, ejecutadas por el
profesor Vila y de René Novoa: Fanlasia
para piano, ejecutada por Yutta Matthei,

Recital del profesor Helmut Roloff

.El profesor Helmut Roloff, ademds de
impartir un curso para los estudiantes de la
citedra de teclado de la Facultad sobre la
misica para piano, del clasico vienés, ofre-
ci6 un recital el 29 de septiembre, para
profesores y estudiantes,

La visita del profesor Roloff se realizé
gracias al auspicio del Goethe Institut. En
el Conservatorio de Misica de Berlin, el
maestro dirige una clase maestra de pianc
desde 1945 y ha sido dacente del Instituto
de Msica Nueva de Darmstadt (Instituto
de Mubsica Kranichstein) vy jurado de innun-
merables concursos internacionales para
piano.

Su carrera como pianista internacional
incluye actuaciones con las més importan.
tes orquestas de Europa y los Estados Uni-
dos, recitales, grabaciones y giras interna-
cionales por Japdn, el Lejano y Cercano
Oriente, Australia, Nueva Zelandia y todo
el continente americano.

Desde 1970 es Director del Conservato-
rio de Musica de Berlin y sus alumnos son
destacados pianistas del mundo entero.

Ejecutd en este concierto el siguiente
programa: Mozart: Sonata en Re Mayor
KV, 578; Schumann: Estudios Sinfénicos;
Schonberg: Seis piezas cortas para piano,
Op. 19 y Hindemith: Sonata N¢ 3,

Cine Arte

Las siguientes peliculas fueron ofrecidas
graluitamente a un pablico que invariable-
mente llené la Sala Isidora Zegers.

Con el auspicio de la Embajada del Ja-
pén se presentd el documental “Balada del
irbol de la lluvia”, basada en la vida de
los nifios lisiados, afectados por la polio-
mielitis,

“E]l Desarrolle de la Arquitectura en
Gran Bretafia” se presentdé con el auspicio
del Consejo Britinico. Esta pelicula mostré
el mundo-medieval desde los primeros edi-
ficios que ain sobreviven hasta las gran-
des catedrales. La pelicula analiza el gé6t-
co inglés, demostrando el ejemplo mas so-
bresaliente: la Catedral de Lincoln. Luego
se vio el resplandor de los palacios de la
época de la Reforma y la obra de Inigo
Jones, quien introdujo en Inglaterra la aus-
tera disciplina del Renacimiento y sus di-:
sefios para la sala de Banquetes de White.
hall. FRET , o
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TEMPORADA INTERNACIONAL DE CONCIERTOS 1977
' DE LA AGRUPACION BEETHOVEN

En el Teatro Oriente continué la Tem-
porada  Intemacional de Conciertos de la
Agrupacién ~ Beethoven, con conjuntos ex-
tranjeros invitados y solistas de fama mun-
dial.

Recital de Leonard Rose
con la pienista chilera Elvira Savi

El 15 de junio, el cellista norteamerica-
no v profesor de cello en la {;:illiard School
of Music de Nueva York, y la pianista chi-
lena Elvira Savi, profesora de Miusica de
Camara en la Facultad de Ciencias y Ar-
tes Musicales y de la Representacién de Ia
Universidad de Chile, tocaron el siguiente
programa: Francoeur: Sonata en Mi Mayor;
Debussy: Sonata; Brahms: Sonata en Mi
mernor, Op, 38; J. S. Bach: Suite N? 1, en
Sol Mayor, para cello solo, y Schumann:
Adagio y Allegro Op. 70.

Quinteto de Vientos de Gothenburgo

"Los solistas del Quinteto de Vientos de
Gothenburgo son solistas de sus respectivos
instrumentos de la ‘Orqguesta Sinfénjca de
Gothenburgo: Sandfrid Schon, flauta; Erik
Andersson, clarinete; Lennart Akermark,
fagot, v el danés Albert Linder, corno,

El 29 de junio ofrecieron en el Teatro
Oriente el siguiente programa: Stemitz:
Cuarteto en Mi bemol Mayor, para oboe,
clarinete, trompa y fagot; Giovanni G.
Gambini: Trio Op, 45 N° 2 para flauta,
ohoe y fagot; Milhaud: La Cheminée du
Roi, para quinteto de vientos, y Carl Niel-
sen: Quindeto para vientos, Op 43, obra de-
dicada por el compositor y director de or-
questa sueco al Quinteto de Vientos de
Gothenburge.

The Waverly Consort

Este conjunto estd unénimemente reco.
nocido como uno de los mAs prestigiosos
conjuntos de cdmara especializados en mi-
sica medieval, del renacimiento y barrocs.
Debuté en Nueva York en 1966 y estd in-
tegrado por Michael Jafee, su director, y
Lucy Shelton, soprano; Judith Malafronte,
mezzo-soprano;- Jeffrey Gall, - contratenor;
Frank Hoffmeister, tenor; John<Paul Bo-
gart, bajo; Lucy Bardo, viola da gamba;
Kay Jafee, flauta dulce, rauschpfeife, ¥ ar-

pa; Sally Logemann, shawn, dulcinea, flau-
ta dulce y rm, y el director que
toca, también, latid y flauta dulce.

En su programa del 13 de julio interpre-
taron un programa de musica italiana de fi-
nes del Renacimiento, que incduyé obras
andnimas y de Monteversi, Giulio Caccini,
Vicenzo Calestani, Giaches de Wert, Phi-
lippe de Monte, Andrea Gabrieli, Luzzasco
Luzzaschi, Narco Cara, Bartolomeo Trom-
bocino, Joan Ambrosio Dalza, Orazio Vec-
ohi, Philippe Verdelot, ademés de Danzas
cortesanas italianas y Canciones y Danzas
con latd o con instrumentos, de los Libros
para Ladd de Dalza, Bottegari y Bossinen-
s1s.

The Waverly Consort tuvo, ademds, un
encuentro con profesores y alummos de la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales y
de la Representacién de la Universidad de
Chile, en la Sala Isidora Zegers, del Depar-
tamento de musica. En esta ocasién, los
miembros del Waverly Consert, ademés de
ofrecer una amena charla, ejecutaron varias
obras de su repertorio hispano y tuvieron
un provechoso encuentro con los integran-
tes del Collegium Musicum del Departa-
mento de Miisica.

Orquesta de Cdmara de Rouen

La Ovquesta de Cédmara de Rouen, que
dirige Jean Claude Bemade, es un conjun-
to famoso en Francia y en toda Europa.
En su concierte en el Teatro Oriente in-
terpreté cobras de: Lully: Conclerto para
Cuerdas en Fa Mayor; Jean-Marie Leclair:
Concierto para violin en La menor, solista:
Jean-Pierre Berlingen; J. P. Rameau: Con-
cierto N? 3, en sextelo, en La Mayor “La
Timide” y de Bartok: Divertimento para
cuerdas.

Orquesta de Cémara de Zurich

El 3 de agosto actué la Orquesta de Ci-
mara de Zurich bajo la direccién del maes-
tro Rito Tschupp, conjunto que fue crea-
do en 1957 y que esté integrado por 16
instrumentistas de cuerdas.

En este programa tocaron de: J, Ph. Ra-
meau: VI Concierto: “La Poule”; Rudolf
Kelterborn: Tableaux encadrés (1975);
Couperin: Pieces en concert, para cello y
orquesta de cuerdas, solista: Wolfgang
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Bagner, y Johann Michael Haydn: Diverti-
mento en Re Mayor.

Noneto de Munich

Este conjunto actué el 17 de agosto en
] Teatro Oriente, a raiz de una invitacién
del Goethe Institut, para visitar el pais.

Integran el conjunto: cuarteto de cuer-
das, contrabajo, oboe, clarinete, fagot y
corno; todos sus integrantes son solistas de
la Filarménica de Munich o de la Orques-
ta Sinfénica de la Radio de Baviera,

El programa incluyé: Haydn: Diverti-
mento en Sol Mayor; Boccherini: Serenata
Concertante Op, 38; Carl Orff: Bailes de

Carming Burang, en versién de camara, y
Beethoven: Septeto Op. 20.

Recital de Gyorgy Tank

El 22 de septiembre actuaron en el Teatro
Oriente el violinista inglés Gyorgy Tank
gon el pianista norteamericano Michael Isa-

ot.

Para este recital los artistas eligieron el
siguiente programa: Vivaldi-Respighi: So-
nata en Re Mayor; Beethoven: Sonata N° 6
en Do menor, Op. 30 N¢ 2; Debussy: So-
nata; Bartok: Rapsodia N? 1, y Szymanows-
ki: Nocturno y Tarantella Op. 28.

UNIVERSIDAD CATOLICA DE CHILE CON SU
CORPORACION DE EXTENSION ARTISTICA
E INSTITUTO DE MUSICA

En el Teatro Municipal de Santlago y
y con el auspicio de la 1. M. de Santiago
y su Corporacién Cultural, la Orquesta
Camara de la Universidad Catélica, diri-
gida por el maestro francés Roland Do-
uatte, ofreci6 un Ciclo de Musica Barroca.

Primer Concierto

Se inici6 el Ciclo de Mdsica Barroca
el 2 de junio, con un programa que con-
sultd: inoni: Sinfonia a 4; Corelli; Con-
certo Grosso, Op. 8 N¢ 9; Haendel: Con-
certo Grosso Op. N? 4 y G. Ph, Telemann:
De Tafel-Musik I1II. Actuvaron como artis-
tas invitados en este programa los profe-
sores Alfredo Kirsch y Enrique Pefia.

Segundo Concierto

El 21 de junio, para el segundo progra-
ma, el maestro Douatte eligib: Telemann:
Concierto parg 4 violines en Do Mayor;
Suite “Don Quijote” y Conciertc en Do
Mayor parg 2 violines y cuerdss. En la
segunda parte se tocaron de J. S. Bach:
Concierto Brandenburgués N°3 en Sol Ma-
yor y Suite N° 1 en Do Mayor. En este
programa actuardn como artistas invitados:
Pedro Poveda, viola; Maritza Pino, cello;
Enrique Pefia, oboe; Alfredo Kirsch, oboe;
vy Armando Aguilar, fagot.

Tercer Concierio

En ‘el tercer programa, el 30 de junio,

la Orquesta de Cimara de la Universidad
Catdlica, dirigida por el maestro Douatte,
interpretd: A. Vivaldi: Sinfonia N° 3 en
Sol Mayor y Concierto Grosso Op, 3 N? 2
en Sol menor y de J. S. Bach: Concierto
Brandenburgués N° 4 en Sol Mayor, con
Francisco Quesada, violin, vy Carmen La-
vanchy y Cecilia Echenique, flautas dul-
ces, y Suite N? 2 en Si menor para flauta
y orquesta, solista, Alberto Harms.

Cuarte Concierlo

Para el programa del 14 de julio se eli-
gieron las siguientes obras; Mozart: Sinfo-
nia N? 16 en Do Mayor, K. V. 128 y Con-
cierto N¢ 4 para violin y orquesta en Re
Mayor, K. V. 218, solista Gongal Comellas,
viclinista espafiol galardonado con nume-
tosos premios internacionales y ganador
del Tercer Concurso Internacional de In-
terpretacion Musical en Vifia del Mar en
1976. En la segunda parte se tocd de
Haydn: Sinfonis N° 45 en Fa sostenido
menor “Los Adioses”, con los artistas in-
vitados Alfredo Kirsch v Rodrigo Herrera,
oboes, v Radl Silva y Joel Silva, cornos.

Recital de Gongal Comellas con Oscar Ga-
citéa al piano

Fl 19 de julio, el violinista Gongal Co-
mellas ofrecid un recital con el pianista
chileno Oscar Gacitia en el Teatro Muni-
cipal. El programa consulté: Tartini: So-
nata “Trio del Diablo”; Beethoven: Sonats
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Op. 30, N* 3 en Sol Mayor; Debussy: So-
nata; Saint Saens: Havangise Op, 83 y de
Pablo Sarasate: Introduccion y Tarantela,

Quinto Concierto

Continué el Ciclo de Misica Barroca el
10 de agosto, con un Festival Bach-Mo-
zart. Se inicié el programa con Pequefia
Serenata Nocturna de Mozart, para con-
tinuar con la Cantata N? 54 “Widerdtehe
doch der Siinde” y Cantata N¢ 170 “Verg
niigte Rul'beliebte Seelenlust”, de ]. 8.
Bach, con la solista Carmen Luisa Lete-
lier, contralto, Luis Gonzélez, 6rgano y En-
rique Pefia, oboe. Terminé el concierto con
Serenata Nocturna para dos pequefias or-
questas y timbales, de Mozart.

Ciclo de conciertos en el Auditorium
J. M. Blanco del Museo de Bellas Artes

El Instituto de Mfsica y la Corporacién
de Extensién Artistica de la Universidad
Catélica organizé, en al Auditorium . M.
Blanco del Museo de Bellas Artes, un ciclo
de conciertos con la Orquesta de Cémara
de la Universidad, que dirige el maestro
Roland Douatte,

Estos conciertos se iniciaron el 7 de sep-
tiembre con un programa que consulté las
siguientes obras: Albinoni: Concerto a 7

TEMPORADA DE CAMARA

Continué la Temporada 1977 del Goethe
Institut con el recital del pianista argentino
Miguel Angel Estrella, alumno de la pe-
dagoga Celia de Bronstein v en el Con-
servatorio Nacional del maestro Orestes
Castronuevo. .

Recital de Miguel Angel Estrella

El 14 de junio tocd el siguiente progra-
ma: J. 8. Bach: Partita en Do menor, Bee-
thoven: Sonata en Fa Mayor Op. 10 N? 2
y Brahms: Variaciones y fuga Op. 24 sobre
un temg de Haendel.

Op. 10 N° 7; Pergolesi: Concertino N° 1,
Cantata “Orfeo”, solista: Mary Ann Fones
y Concertino N® 6, para terminar con Al-
binoni: Concerto a 7 Op. 10 N° §.

Festival Beethoven con el Cuarteto de
Cuerdas “Chile”

El 13 de septiembre actus, dentro de
este ciclo de conciertos, el Cuarteto de
Cuerdas “Chile” en un Festival Beethoven
en el que interpretaron: Cuartetos Op, 18
N*? 2 en Sol Mayor, Op. 18 N? 5 en La
Mayor, y Op. 18 N? 4 en Do menor.

El 15 de septiembre, el conjunto eje-
cuté los siguientes Cuartetos: Op. 18, N° 3
en Re Mayor, Op, 18 N? 6 en Si bemol
Mayor y Op. 18 N°? 1 en Fa Mayor,

Concierto de la Orquesta de Cdmara de
la Universidad Catélica

El 21 de septiembre se puso fin a este
viclo de conciertos con la actuacién de la
Orquesta de Cémara dirigida por el maes-
tro Roland Douatte. Tocaron en este con-
cierto: J. S. Bach: Conciertc Brandenbur-
gués N? 6; F. M. Veracini: Suite de Dan-
zas; ]. S. Bach: Concierto en Mi Mayor
para clavecin y cuerdas, solista, Ana Maria
Castillo y Vivaldi: Sinfonia N° 3 en Sol
Mayor.

EN EL GOETHE INSTITUT

Latinomdsica “Hindemith”

En este concierto, los instrumentistas
que integran Latinomisica Hindemith: Al-
berto Harms, flauta; Emilio Donatucei, fa-
got; Enrique Baeza, piano; Guillermo Rifo,
vibrafono; Adolfo Flores, contrabajo y Car-
los Vera, percusién, ofrecieron un recital
con el estreno para Chile de “Declamation
and Toccata”, de 1944, del compositor
norteamericano Arthur Cohn, y tres estre-
nos absolutos de compositores chilenos:
Guillermo Rifo: Fotonotas (1977); José Ma-
nuel Sidva: Toccata, (1977) y Adolfo Flo-
res: AlRipldnica (1977).
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Incley6é el programa, ademéds: J. 8.
Bach: Sonatsa N° 5 para flauta y pieno;
Haydn: Trio N? 31 en Sol Mayor para
flauta, fagot y piano y Vills-Lobos: Bachia-
nas Brasileiras N? 6 para flauta y fagot.

Cuarteto de Cuerdas Chile

En homenaje al sesquicentenario de la
muerte de Beethoven, el Cuarteto de Cuer-
das Chile, integrado por: Jaime de la Jara,
violin; Norma Kokiscg? violin; Enrique L&~
pez, viola y Arnaldo Fuentes, cello, tocé:
Beethoven: Cuarteto para cuerdas en Re
Mayor, Op. 18 N? 3 y Cuarteto en Do me-
nor, Op. 18, N° 4,

Te Deum para la Reina, Coro del Grupo
Cdmara Chile

El director del Grupo Céimara Chile,
Mario Baeza, dirigié un programa de m-
sica inglesa que abarcé cobras para instru-
mentos y voz desde el siglo XV al XVIL
Actuaron instrumentos y solistas vocales,
el coro del Grupo Chmara Chile, y la pia-
nista invitada, Eliana Valle. El grama
terminb con “Te Deum™ en Re, Henry
Purcell.

Conjunto Vocal de la Universidad Catélica
de Valparaiso

Bajo la direccién de Jaime Donoso ac-
tué el Coro de la Universidad Catblica de
Valparaiso en un programa que incluyé
polifonia espafiola, obras del barroco ita-
liano y el estreno en Chile de Cantata
Finebre “Du, aber Daniel, gehe hin”, para
solistas, coro y conjunto instrumental, de
G. Ph. Telemann,

Conjunto Arts Antiqua

El Conjunto “Arts Antiqua” del Depar-
tamento de Arte de la Universidad de Chi-
le de Valparaiso, que dirige Emilio Rojas,
ofrecié un programa de misica antigua
que abarcé obras de los siglos XIV al XVI,
las que fueron ejecutadas con instrumen-
tos de Ia época v un cuarteto vocal inte-
grado por Emilio Rojas, tenor; Mercedes
Rojas, soprano; Maritza Rojas, mezzoso-
prano vy Alejandro Guarello, bajo.

“El Cimarrén” de Hans Werner Henze

El 11 de julio tuvo lugar el estrenc para
Chile de El Cimarrén”, recital para cuatro
misicos de Hans Wemer Henze, obra que
fue ejecutada por cuatro msicos enviados
desde Alemania por el” Goethe Imstitut.

- Esta obra del :gran compositor alemén
se basa en el libro de Miguel Bamet, poe-
ta ‘etndlogo cubano, en el que. relata la
vida de un hombre que pasa por la histo-
ria, Esteban Montejo, de 104 afios, quien
nacib en tiempos de la esclavitud, y se
convirtié en esclavo fugitivo, cimarrén, en
los montes de la provincia de las Villas,
Montejo relata la vida en los barracones,
las viviendas-circeles de la vida célibe: en
el monte, habla sobre la guerra de la In-
dependencia (1895-98) y da a conocer las
técnicas de cultivo, ceremonias, fiestas Yy
costumbres, El autor mantiene en su obra
la sintaxis, los arcaismos y modismos del
hablar de Esteban.

Los intérpretes de la obra de Henze fue-
ron: William Pearson, baritono; Koos Ver-
heul, flauta; Wilhelm Bruck, guitarra, vy
Christoph Caskel, percusién. s

Hans Wemer Henze dividi6 su obra en
15 episodios que comentan los instrumen-
tos y la voz de Esteban ¥ que son; El mun.
do; el cimarrém; la esclavitud; la huida;
la selva; los espiritus; la falsa libertad; las
mujeres; las méquinas; los curas, la in-
surreccidén; el combate de mal tiempo; el
triunfo .y la intromisién;. la amistad y el
machete.

Cuarteto de Piano Robert Schumann

Se ha unido al conjunto “Endres” el pia-
nista Ludwig Hoffmann, a fin de formar
un nuevo conjuntc de cémara, cuyo nom-
bre es “Cuarteto de piano Robert Schu-
mann”, el que ofrecid en el Goethe Instjtut
un concierto el 23 de agosto. Junto a
Hoffmann actuaron Heinz Endres, vio-
lin; Joseph Rottenfusser, viola y Adolph
Schmidt, cello, en un programa que in-
cluyé:Beethoven: Cuarteto para piono en
Mi bemol Mayor Op. 16; Karl Hiller; Cuar-
teto para pianc en Mi bemol Mayor, Op.
47.

Recital de Flora Guerra

La pianista chilena Flora Guerra dio un
recital el B de septiembre en el que in-
cluyé obras de Haydn y Brahms, y en la
segunda parte del programa Sonata Nf I
del compositor chileno Enrigue Sore y So-
nata 1952, de Alberto Ginastera.

Ciclo de conferencias ilustradas en con-
memoractén sesquicentenario de
Beethopen '

El Goethe Institut organizd, con el aus-
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picio de la Facultad de Clencias y Artes
Musicales, un cicle de conferencias sobre
Beethoven en el que participaron: Genaro
Godoy, quien hablé sobre “La Epoca de
Beethoven™; el Dr. Brenio Onetto, se re-
firib a “Ludwig van Beethoven, el hom-
bre”; el Dr. César Cecchi titulé su confe-
rencia “Tema y Variaciones: el espiritu li-
dico y el estructuralismo en la obra de
Beethoven”, v la pianista Cecilia Plaza la
ilustré con ejemplos musicales; Fernando
Rosas se refiri6 a “La musica Sinfénica de
Beethoven”; la profesora Marfa Ester Gre-
be hablé sobre “La musica de ckmara de
Beethoven”; el profesor Carlos Botto se
refirid a “La obra pianistica de Beetho-
ven”, v el ciclo terminé con una Mesa Re-
donda en la que ademés de los profesores
nombrados, participé don Domingo Santa
Cruz y don Luis Arenas, como moderador.

Recital de Mary Ann Fones con canciones
sobre poemas de Goethe .

El 20 de septiembre la soprano Mary
Ann Fones con Elvira Savi al piano ofre-
cieron un recital de “lieder” sobre versos
de Goethe. El programa incluyé las si-
guientes obras: Mozart: Des Veilchen; Bee-
thoven:Wonne der Wehmut; Schumann:
Singet nichi in Trauertonen y Liebeslied;
Grieg: Zur Rosenzeit; Mendelssohn Erster
Verlust y Die lichende schreibt; Schubert:
Nihe des Geliebten y Gretchen am Spinn-
rade; Mendelssohn: Suleika - Ach, um dei-
ne; Schubert: Suleika - Was bedeuter; Wolf:
Phiinomen y Anakreons Grab; Liszt: Mig-
non's Lied; Schumann. Heiss mich nicht
reden, heiss mich schweigen; Beethoven:
Nur wer die Sehnsucht kennt y Tschaikows-
ky: Nur wer die Sehnsucht kennt,

CONCIERTOS

“Comus”, Masque de Thomas Ame

El Consejo Britdnico con el auspicio de
lIa 1. Municipalidad de Santiago y su Cor-
poracién Cultural, y la colaboracién del
Instituto de Misica de la Universidad Ca-
télica y el Instituto Chileno-Briténico de
Cultura, presenté “Comus”, Masque de
Thomas Arne, en versibn de conclertp y
adaptacién de Juana Subercaseaux, come
homenaje a S. M. Britinica, Ia Reina Isa-
bel II, con motivo de cumplirsa sus bodas
de plata en el trono del Reino Unido.

La funcién se realizé en el Teatro Mu-
nicipal €l 23 de junio, con Ia participa-
cibn de los siguientes artistas: Mary Ann
Fones, sopreno; Santiago Villablanca, ‘te-
nor; Enrique Pefia, oboe; Luis Gonzilez,
clavecin y el Cuarteto Ohile integrado por:
Jaime de la Jara, Norma Kokisch, Enri-
que Lépez y Arnaldo Fuentes. Actu6 co-
mo narrador, Ian Taylor.

Estreno en Sudomérica del: Foumﬂing
Hospital Anthem, de Haendel i

En el Teatro Municipal, el 27 de junio,
la Vicerrectoria de Comunicaciones de .la
Universidad de Chile y la Corporacién Cul-
tural de Santiago, adhirieron a las cele-
braciones que, con motivo del jubilec. de
S. M. la Reina Isabel II de Inglaterra, pre-
sentando el estreno sudamericano de “Found-
ling Hospital Anthem”, de Haendel, obra es-

trenada en 1749, a beneficio del Hospital pa-
ra Nifios Expoésitos de Londres, ¥y que en
Chile fue presentada en versién del Coro de
Cédmara de la Universidad de Chile, la
Orquesta Filarménica Municipal y los so-
listas: Florencia Centurién, soprano; Rosa-
rio Cristi y Carmen Luisa Letelxer contral-
tos; Juan Eduwardo Lira, tenor; Fernando
Lara, barftono y Marianc de la Maza, con
Iso'ée Cruz al clavecin y Helmut Arias,
érgano, todos bajo la direccién del maes-
tro Richard Kistler. El concierto se inicid
con Oda a Santa Cecilia, de Purcell,

Dos recitales “Chopin en Manos de Mujer”
en el Teatro Municipal

-El 18 de julio la pianista Elisa Alsina y
profesora de la citedra de piano de la Fa-
cultad de Miasica de la Universidad de
Chile, ofreci6 el primero de los recitales
Chopm en el que tocd: Nocturnos Op, 48,
N? 1 en Do menor; Op, 48, N° 2 en Fa so0s-
tenido menor; Op. 62, N° 1 en Si Mayor;
Op. 62, N° 2 en Mi Mayor Fantasia Op.
49 en Fa menor y Polonesa-Fantgsia Op.
61 en La bemol Mayor.

El segundo recital estuvo a cargo de la
pianista Frida Conn, el 21 de julio, con el
siguiente programa: Preludio Op. 28 N¢ 15
en Re bemol Mayor; Scherzo N? 1, Op.
20 en Si menor; Balada N° 1, Op. 23 en
Sol menor y Sonata N° 3, Op. 58 en Si
menor, .
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Conjunto de Instrumentos de Viento de la
Universidad de Ilinois

Con el auspicic de la embajada de los
Estados Unidos y de la 1. Municipalidad
de Santiago y su Corporacién Cultural se
presenté en el Teatro Municipal, el 28 de
agosto, el Conjunto de Instrumentos de
Viento de la Universidad de Ilinois, que
dirige Robert Gray.

El programa incluy6: Mendelssohn: Ober-
tura en Do Mayor; Strauss: Suite en Si be-
mol Mayor; V. Reynolds: Escenas para ins-
trumentos de viento y percusion; A. Co.
pland: Fanfartia pare el Hombre Comdn;
I. Rodrigo: Adagio para orquesta de vientos
y Berlioz: Gran Funeral y Sinfonia Triunfal,

Concierto de érgano de Carmen Rojas

La Asociacién de Organistas y Claveci-
nistas de Chile presents el 14 de septiem-
bre, en la iglesia de las Agustinas, a la
profesora Carmen Rojas, en un recital J. 8.
Bach, en el que toc6d: Fantasia en Do me-
nor @ cinco voces, Fantasia coral en Sol
Mayor, Fantasia y Fuga en La menor, Fan-
tasia y Fuga en Do menor y Fantasia y fuga
en Sol menor.

La Sra. Carmen Rojas es titular de la
catedra de Organo de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales y de la Representa-
cién de la Universidad de Chile,

Presentacion de “Latinomusiceviva” en el
Teatro Municipal

El primer concierto de “Latinomusicavi-
va”, conjunto que sucede al “Hipdemith”,
y cuya meta es dar a conocer la mdisica
nueva chilena y latinoamericana a través de
sus expresiones miltiples, desde su rafz
autoctona, pasande por el folklore, hasta
las expresiones contemporéneas més avan-
zadas, actué en el Teatro Municipal el 23
de septiembre, con un programa basado
en el folklore urbano chileno y con com-
posiciones de su director, el compositor y
vibrafonista, Guillermo Rifo.

Integran “Latinomusicaviva”, ademds de
Rifo, Emilio Donatucci, fagot; Alberto
Harms, flauta; Ramén Bigén, contrabajo;
Enrique Baeza, piano; Patricio Salazar,
percusion; Jorge Vidal, bajo eléctrico y Car-
los Corales, guitarra eléctrica, La vocalis-
ta Paz Cecilia Salgado fue invitada a par-
ticipar en las obras para voz y conjunto
instrumental.

El programa incluyé las siguientes obras
de Rifo: Arraydn, Cueca del Cerro, Tonada
para un nifio triste, Puente del Arzobispo,
Samba el Ensuefio, Gracias e la Vida, de
Violeta Parra, en arreglo de Rifo, Cancidn
de Jaime, Gringa Chaquefia, de Ariel Ra-
mirez, en arreglo de Rifo, Cerros de Valpa-
raiso, Santiago 20 Horas, Plaza Echaurren
y Cueca Diabla. .

TEMPORADA LIRICA OFICIAL 1977

Con el patrocinio del supremo gobierno
y el auspicio de la 1. Municipalidad de
Santiago y su Corporacién Cultural Socie-
dad Chilena Amigos de la Opera, la Tem-
porada Lirica 1977 se inici6 en el Teatro
Municipal de Santiago, el 2 de agosto,

Don Carlos, de Verdi

El primer titulo de esta temporada fue
“Don Carlos”, épera que contdé con regie
de Wolf Dieter Ludwig, escenografia de
Jorge Dahm e jluminacién de Anthony Sti-
vanello.

La Orquesta Filarménica Municipal, Coro
del Teatro Municipal y los cantantes invi-
tados y chilenos actuaron bajo la direccién
del maestro Michelangelo Veltri.

Los papeles protagénicos estuvieron a car-
go de Roberta Palmer, como Isabel de Va-
lois; la chilena Marta Rose, Princesa de Ebo-

li; Nicol Martinucei, Don Carlos; James Mo-
rris, Felipe II; Lorenzo Saccomeni, Mar-
qués de la Posa y Harry Dworchak, el
Gran Inquisidor. Los papeles menores fue-
ron cantados por los chilenos Juan Gutié-
rrez, Ignacio Bastarrica, Elfride Retamal
y Sonia Pizarro,

Madame Butterfly, de Puccini

El 23 de agosto se iniciaron las presen-
taciones de “Madame Butterfly” con Gilda
Cruz-Romo en el papel principal.

La regie correspondié a Lorenzo Sacco-
mani secundado por Louise Kennedy, con
escenografia y vestuario del Teatro Muni-
cipal.

El maestro Henrique Morelenbaum tuve
a su cargo la direccién de la Orquesta Fi-
larménica Municipal, Coro del Teatro Mu-
nicipal y los cantantes.
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- Participaron en -el reparto: Aida Reyes,
Rubén Dominguez, Lorenze Saccomani, Ga-
briel Sierra, Eduardo Saavedra, Ximena
Riveros, Juan Gutidrrez y Agustin Lete-

lier.

Andrea Chenier, de Giordano

" Como tercer titulo de la temporada lfrica
se presentd el 8, 10 y 13 de septiembre
“Andrea Chenier”, con la Orquesta Filar-
mdnica Municipal, el Coro del Teatro Mu-
nicipal, €l Ballet Municipal y los cantantes
Rubén Dominguez, Andrea Chenier; Mad-
dalena, Gilda Cruz-Romo; Madelon, Marta
Rose; Gerard, Renato Bruson y Lorenzo
Saccomani; Roucher, Mariano de la Maza
y en los papeles secundarios, Teresa La-
garde, Gabriel Sierra, Eduardo Huespe,
Elfride Retamal, Agustin Letelier y San-
tiago Vera, todos bajo la direccién de] maes-
tro Henrigue Morelenbaum.

La “regie” estuvo a cargo de James Lu-
cas, escenograffa de Jorge Dshm y ves-
tuario de Anthony Stivanello,

Madame Butterfly con cantantes chilenos

El 20 de septiembre, en el Teatro Mu-
nicipal, se presenté “Madame Butterfly”, de
Puccini, cantada por artistas chilenos. Los
artistas nacionales tuvieron que formar una
cooperativa para temer la posibilidad de
cantar, pero el éxito de piablico y critica
corond sus esfuerzos. Frente a un teatro
completamente agotado y con un piblico
que pedia entradas y que habria podide
copar otra funcién, tuvo lugar una magni-
fica presentacién de “Madame Butterfly™.
La sopranc Patricia Vésquez cantb el pa-
pel principal junto a Daniel Bravo y Car-
los Haiquel, con Teresa Lagarde, Gabriel
Sierra, Juan Gutiérrez, Eduarde Saavedrg,
Agustin® Letche, Mireya Pizarro y Patri-
cio Gonzélez. La Orquesta Filarménica Mu-
nicipal, el Coro Lirico y todo el elenco tu-
vieron la direccién genera]l del maestro
brasilefio Henrique Morelenbaum.

- La regie estuvo a cargo de Jaime Fer-
nandez.

CONCIERTOS EN EL NORTE Y SUR DEL PAIS

Escuela de Misica de ls Universidad
Catdlica de Valparafso

La actividad musical se inici6 en Ia
Universidad Catdlica de Valparafso en 1953,
al crearse un coro que desempefié wuna
importante labor de difusién musical, tan-
to en la zona como en el resto del pafs, ¥
con_un repertorio amplisimo a cappella y
también 2 través de conciertos con acom-
paiiamiento de diversos conjuntos instru-
mentales.

En 1960 se creé el Departamento de
Muisica con el objeto de agregar a las acti-
vidades de extemsién la docencia en ma-
terias musicales, y también una Orquesta
de Cimara para ejecutar obras clisicas y
barrocas. En 1969 se amplié Ia Ishor del
Departamento, credndose cursos de Peda-
gogia en Educacién Musical, y en 197
toda esta actividad culminé con ]a crea-
cién de la Escucla de Mtsica de la Uni-
versidad Catélica de Valparafso, gue re-
emplazé al Departamento. Finalmente, en
inicié sus actividades el Conserva-
torio de Misica, dependiente de la Es.
cueia.de Mtsica de esa casa de estudios
superiores. .

La FEscuela de Musica consta de dos

Departamentos: Pedagogia y Conservato-
rio de Musica. En Pedagogia se 2 a
los profesores de Ensefianza Béisica y Me-
dia, con 30 profesores que imparten do-
cencia, &; con un periodo de cinco afios
de estudios. En el Conservatorio se ofre.
cen cursos de piano, canto, érgano, flauta
dulce y de instrumentos de cuerda, apo-
vados por estudios especificos de teorfa,
solfeo ¥y armonfa. En sus cortos afios de
vida esta escuela ha aportado a Iz educa-
ci6n musical del pafs 27 titulados, 17 egre-
sados ¥ en la actualidad cuenta con 400
alumnos.

Ademds de seminarios de perfecciona-
miento la Escuela de Musica cuenta con
investigadores de alto nivel: Margot Loyo-
la, en Folklore; Historia y Analisis de la
Composicién, Carlos Poblete y Composi-
cién, Darwin Vazgas.

La extension se realiza actualmente a
través del Cuarteto de Cuerdas UCV, in-
tegrado por profesores de la Escuela de
Pedagogfa y del Conservatorio, y que di-
rige Ia profesora Helen Miller; dos grupos
vocales: Coro de la Escuela de Misica que
dirige €] profesor Hugo Chamorro Vergara
y el Conjunto Vocal UCYV, dirigido por el
profesor Jaime Doncso. En el campo del
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folklore, cuenta con el “Conjunto Folklérico
vCcy”, dingxdo por Margot Loyola, que
incluye grupos de danza y misics, ¥

“Estodiantind”, gropo que cultiva, misien
x&c{onnl de’ grm vxgenaclxa en Jos sﬂmﬁ

principios do siglo, quo asesora

profesora Mutgot Lovola. En total, -este
gito, la Escudla de Musica ha realizado 50
plesresenta-eioaes eritre ‘concidrtos y recita-

XXVI Temporada Sinfénica de Concepoitn

En ¢ Teatro Conc conttamé la
Temaporada Oficixl 1977 de Ja ‘Sinfbmica
de Coneepcidn, bajo Ta direccién del maes-
o periano &o:)é Carlos Santos,

El 1° de j ‘en el sexto concierto, se
ejecufdaron lus giguientes gbras: Beethoven:
Sinfonifa Nv 2; Lisat: Conclerto para piono
g orquesta, soliéta Lioné] Saavedra y Tohals-
kowsky: Sulte N° 3.

Para &l ‘conicierto del 15 de jullo, se eligit
un programa gue incluyéd: Beethoven: Ober.
turg “Leonora” N° 3; Prokofieff: Concierto
N? 2 para piano y orquesia, salista: Marce-
Hla Mazzini y_Beethoven: Sinfonia N? 3.

En ¢ «cbndierto del 9 de julio actué ce-
o solista el gran violinista espafiol Gongal
Comellas, en Concierto pura violin y or-
quesia, de Prokofieff, pmgrama que se ini-
¢i6 con Sinfoniz N° 4, de Becthoven y
mécon Romeoy]ulieta de Tchai-

Fl L2 Je_agosto se interpretd Fausto, de
Listz, con €l Coro Masculino. de la Ualver-
sidad Catélica y el solista Amado Rivera.

Termiué esta tempoyada €] 6 de agosto,
con la .interprstacién de las Sinfonfas NY
8 v 9, dc Beothouen, con los coros unidos
de la Universidad de Concepcitn y Coro
Polifénico.

‘Primers Semana Musical de Valdivia

. Entreel%deemayvsereahzéla
-Primera, Semana Mutical de Valdivia, con
artistas Jocales e invitados. La finalidad de
estas jomsdas fue syudar 2l perfecciona-
miento -de los conjuntes valdivianos me-
diante el ‘contacto con profesionales del
resto del pafs; incentivar el movimiento
musicdl Jocal y promover lz formacién de
wna -orquesta de cuerdis en la cfudadl, y
despertar e interés de la ;‘uventud Q&:ﬂa
miisica a través de uma tempor
de conciertos ediicac

Participaron cemo imntados ‘Belfort Ruz,
+director del Coro ¥ Ia grhxehta de Chomara
de 'la Universidad de "de Valpataiso;
los cantantes Florencia ~Ceritufidn, 'Mag-

?m ﬁ:ﬁnmrmt:m G:mﬂt

bboe Gonzalo ‘Gurca, faxta;

Blin cello v Luis Basaure, conh-abaic, el
Cuarteto de Cuerdas de la UCV de Val
paraiso, integrado por: Helen Miller, Wi-
lliam Almart, Sergic Viches y Eduardo
Amdﬂlo,ay d Coro de Cimnara de Ja Uni-
dec\};gfdxde Valparaise, fL«:»s par-

tickpantes via fueron asares y

alemnos de la Faceltad de Beql':l

Elm:wmwnﬁzéel%de
mayo en la iglesie Luterana, cen € si-
gumte pmsxma Vioaﬁ& Conclerto pard
: Gozalo Garcis;
Handeg. Coacwrto rp@a abu & cue

cuerdas,
solista: Rodrﬁtﬂmra, . 8. Bach: Cun-
tgta N? 4 ° lag 0 Toc bmden con

elComdeGhnmdalaUnmsxdhd&e
Chla, todos bajo lz diveccidn de Belfort

El segundo programa fue un Concierto
Educacionel gue &ivo Jugar en la ciuaad
de Osomo, en s -Sala Munizipal, el 23
mayo, en el que s& repitié el programa de'l
concierto inaugural, incluyendo, ademis, el
Te Deum, de Mozart

Ese. mismo dia tavo lugar el zecital de
Hemfin fara, vielin, ‘cen René Reyes al
piano, en Valdivia en ¢l Teatro de la Uni-
versidad Austral, con un programa que
incluyé: Locatelli: Sonata en Fa menor;
Brahms: ‘Sondta Op. 108; Mozait-Kroister:
Rondd; Soro: Serenatells; Sarsate: Romon-
2 Andaluza y Bartok: Seis danzas Popu-

Teres  Rumanas.

Pl tercer ‘concierto 'tuvo lugar -en 1z dgle-
sia Lateramia, ¢l '24 de mayo, y estuvo a

‘cargo ‘del Cuatteto de Cuerdas de Y UCY,

con el sigulerite programa: Schubert: Cuar

teto en Sol -mewnor; Baviok: Doy para vio-
lines; Beethoven: ‘Cudrecto -en Do ‘menor,
‘Op. 18°Nv 4, ‘Este contierto se ‘repitih ‘pam

los estudiantes el 25 de mayo.

Bl 26 de miayo, también en ‘la iglesia
Luteiapa, towo loggr un recital de fos con-
“tanites ' invitados rencha ‘Centurién, "Mag-

‘dulena Aguifera, Hugo Chamorro y Gerar-
:do‘Uﬁuﬁa, y en la Uriversidad ‘Austral ¢l

ma ‘se repitid parz Tos estudiantes,
‘Ei quinto ‘concietto ‘oficial, el 28 de ma-
yo, en'la’ 1g1esia Luterana, ineluyt‘: Yo -
%ﬂm obras: 'Telenann: intetp “para
a, obog, ‘vigltn, vello 'y cﬁzdn #lbi-
noni: Adegio ‘pare mrdaa&érgma En
T seguntls parte ‘&) Core Ciara de
‘. ‘Universidad de - Chide, -Birigido -por Bel-
fort ‘Ruz, ofrecit ‘un ‘programa con obras
a cappeﬂa
En, ] sexto concierto, el .27 ‘de mayv,
&' pealizé wn Peittval J. 'S, ‘Bach, con las
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signiente obras: Cantata N? 4 “Christ lag
in Todesbanden” y la Cantata N°.78 “Jesu,
dermeine seele”, con la actuacién del Coro
de Cémara de la Universidad de Chile de
Valparaiso, dirigido por Belfort Ruz.

El séptimo concierto, €l 28 de mavo, se
inici6 con un program a carpella a cargo

.. Para.el concierto de clausura, el 29 de
mayo, . se. tocdé de Vivaldi: Conclerio pars
guitarra y cuerdas, solista: Victor Bisku-
povic; Mozart: Ave Verum, cantado por
todos los coros con orquesta, y los himnos
de las Universidades Austral v de Chile.

- Asistieron a estos conciertos 3.450 es-

del Coro de Cémara y se canté la Misa “pectadores,
en Fa, de Lobo de Mesquita.
BALLET
Girg de Difusién Cultu}al'delr' ceﬁmo Pergolessi-Koner y "Moeedades +
Ballet Nacional Chileno Vwaldi—Beltrami
Invitado por el Liceo de Nifias de Co- Gira o Antofagasta del Ballet
piapé “Mercedes Fritis Mackenney”, el Nam’tmal Chileno

Ballet Nacional Chileno actud los dfas 10
y 11 de agosto en esa ciudad, presentan-
do las siguientes obras de repertorio: “Es-
tudio”, com misica de Vivaldi y coreo-
grafia de Fernando Beltrami; “Scriabinia.
na”, misica de Scriabin y coreografia de
Valukin-Stuif; “Mocedades”, con misica
de Vivaldi y coreografia de Beltrami; “Con.
certino”, musica de Pergolesi y corcogra-
tia de Pauline Koner y “Los Cuatro Mi-
sicos Viajeros”, con collage jazzistico y
coreografia de Joachim Frowin.

Estreno de “La Vida de Rosd”, con:
coreografia de Rob Stuyf

E! 9 de septiembre, en el Teatra IEM,
el Ballet Nacional Chileno estren6 e} ba-
llet “La Vida de Rosa”, con mtisica de
Erik Satie, coreografia de Rob Stuyf, es-
oenografia y vestuario de Tomés Roessper
¢ iluminacién de Sergio Soto.

Este ballet de una hora de duracitm,
ambientado en algin pais hispanoameri-
cano, relata la vida de una muchacha de
fines del siglo pasado. Rosa, al borde de
la muerte, evoca sus vivencias y su vida
frustrada. E] marco de su emtenma trans.
curre en ¢l seno de una familis -burguesa.
El papel de Rosa fue bailado per Ximena
Puentes, cuando ésta eras una nifia; Rosa
Celis, representa a la joven y Olga Wischn-
]e'wsky a la mujer. Los demis papeles in-
cluyen al padre, Fermmando Beltramf; la
madre, Nieves Leighton; la hermena, So-
ledad Rosa]es la tia, Verdnica Sautibé.nez
la india, Carmen Dlaz indios, Arturo Pe-
ralta v Omar Araya; el .amor de Rosa, Jor-
ge Ruiz, y €l marido, René Gonzilez.

El programa se complementb con “Con-

Después de estrenar en Santiago ¥ Val-
paraiso “La Vida de Rosa”, e] Ballst Na-
cional Chileno, que dirige Nora Arriagada,
viajé a la ‘Zona _norte para dar a conocer
esta ‘nueva produccién en Antofagasta, - el
19 -de septiembre. Al dia sigulente se rea-
lizé una functén -educacional con “Origen
y FEvolucién de las Danzas Cortesanas”,
con coreografia de Nora Amiagada, vy “Los
Cuatro Musicos Viajeros”, con coreografia
de Joachim Frowin. En funcién nocturna,
el 20 de sepiembre, presentaron: “Estudio”

y “Mocedades”, con coreografias -del chi-
Ieno Fernando Beltrami; - “Scrabiniana”,
con coreograﬁa de E,. Valuhn' “Concer-
tino”, con cor ~de Paulme Koner;
y se repiti6- “Los Cuatro Musicos Viajerns”,

Ballet - Municipal

Con tres estreros jinicié su temporada
oficial ‘el Ballet Municipal, el 15 de junio,
en el Teatro Municipal de Santiago.

Se inicié el programa con “Raymonda
en versibn de un acto, con mdsica - de
Alexander Glazunov v comograﬂa de Ma-
rius- Petlpd; el segundo estreno fue “El
Corsario”, resumido en un diéo, con mi-
sica de Ricardo Drigo y coreograffa de
Petipk, - bailado por Mirta Furioso v el
primer bailarin invitado, Rubén Chayan,
del Teatro Colén de Buenos Aires, Como
Wltimo estreno de la noche figurd  “El
Nino Bruje”, con misica de Leonardo
Salzedo v coreogmfia de Rubén Chayan,
en el que también bailaron los papeles
protagénicos, Mirta Furioso y Chayan.

En sucesivas presentaciones, el Ballet
Municipal present6: “Lago de los Cisnes”,
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segundo acto; “‘Cascanueces”, segunde acto
y ‘lia repeticion de los estrenos ya mencio-
nados.

- Acompafié al Ballet Municipal, la Or-
questa Filarménica Municipal, dirigida por
¢l muestro Patricio Bravo,

TEATRO

Departamento de Artes de la
Representacién

Los alumnos del Departamento de Artes
de la Repregsentacién de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales de la Univer-
sidad de Chile, deben realizar, durante el
tercer semestre de su carrera, como parte
de su actividad curricular, montajes tea-
trales, en los que participan, los estudian-
tes de las carreras de Disefio Teatral, Iln-
minacién, Vestuario y los jovenes actores.
Fernando Cuadra, Director de] DAR, parsa
difundir mejor esta labor teatral elige un
repertoric con obras que forman parte
del plan de estudios de ensefianza media
con lo que, ademds, estd formando un
publico juvenil que asi aprende a valorar
a los clasicos y a amar el teatro. .

“La Casa de Bemarda Alba”,
de Fedetico Garcis Lorca

" Con la direcciébn de la actriz Lillana Ross
y escenografia v vestuaric de Montserrat
Catald, el DAR estren, el 16 de junio,
“La Casa de Bernarda Alba”, con un
elenco de 11 muchachas, ninguna de las
cusles pasa de los wveiptidés afios, a pesar
de que tienen que encarnar papeles de
mujeres maduras muchas de ellas. Encar-
né a Bernarda Alba, la madre reseca y
autoritaria, con-cinco hijas, & las que re.
prime y gobierna, la joven de 19 afios,
Andrea Ramos, y el otro pilar de la obra,
Poncia, la wvieja criada, tuve por prota-
gonista a Roxana Campos, ‘

En esta obra actuaron en el montaje
nada més que mujeres, Ximena Kock tuvo
a su cargo ¢l sonide y asistencia de di-
reccibn; ayudantia de escenografia y ves-
tuario, Ruby GColdstein e investigacitn,
Sonla Rand, o K

“Antigona”, de Séfocles
A la semana siguiente, el 23 de junio,

se estrend “Antigona”, con direccién del
profesor Oscar Stuardo y escenografia, ves-

.tuario y control de iluminacién de Pedro

Rubio, y con un elenco, esta vez, en que
predominaron los actores hombres. El pa-
pel de Creonte estuvo a cargo de Aldo
Parodi y el de Antigona lo hizo René
Figueroa,

“Las. Mocedades del Cid”, de Guillén de
Castro, en el Teatro Naclonal Chileno de
la Universided de Chile

. El 28 de julic el Teatro Nacional Chi-
leno estrené “Las Mocedades del Cid”, de
Guillén de Castro, en una versin del
director de la cobra, profesor Pedrg Mor-
theiru,

. La escenografia estuvo a cargo de Car-
los Johnson Edwards y vestuario de Maria
Kluczynska; esculturas y relieves, de Cris-
tidn Johnson v pintura de gobelinos, de
Pablo Castillo y Maya Mora. Los decora-
dos y vestnario fueron realizados en Jos
talleres del Teatro Nacional Chileno.

La musica fue especialmente escrita para

la obra por el compositor chileno Miguel
Letelier, v la interpretd la Orquesta Sin-
fénica de la Universidad de Chile, bajo Ia
disecciébn de Victor Tevah.
. Personificd al Cid, Jaime Azécar; el Rey
don Fernando I, fue Enrique Heine; la
Reina, Maruja Cifuentes; don Diego Lai-
nez, Alfredo Mendoza; el principe don
Sancho, Miguel Angel Bravo, alumno del
DAR; infanta doifia Urraca, Lucy Salgado;
Jimena, Cecilia Cucurella, alumna del DAR;
Arias Gonzalo, Enrique Madifis; conde de
Orgaz, Osvaldo Lagos; Peransulez, Frankie
Bravo; Elvira, Matilde Broders; Bermudo,
Pedro Guerrero, alumno del DAR; leproso,
Rodrigo Alvarez, alumno del DAR; pastor,
Andrés Rojas Murphy; Rey Moro, Regilde
Castro; don Martin, Mario Lorca vy los
guardias, moros, crindos y escuderos, fue-
ron todos alumnos del DAR.
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COROS

IIl Festival Internacional de Coros

La Federacién Nacional de Coros de
Chile, que preside Waldo Ardnguiz, di-
rector de “Ars Viva”, organizé el 1l Fes-
tival Internacional de Coros, encuentro
coral, no competitivo, sino que més bien
de “hermandad y fraternidad musical in-
ternacional”. El evento se realizé en el
Teatro Municipal de Santiago, con el qus-
picio de la Corporacién Cultural de San-
tiago y de firmas comerciales, entre ¢l 24
y 31 de julio.

Loos conjuntos exiranjeros que mpl-
ron, son los signientes: Coro Madri de
Porto Alegre, Brasil, que dirige Gil de
Roca Sales; Coro Universidad de Rio Gran-
de do Sul, Brasil, dirigido por Arlindo
Teixeira; Coro Julia Pardini, Brasil, diri-
gido por Elsa Do Val Gémez; Coro 25 de
Julio, de Porto Alegre, Brasil, bhajo la
direccién de Néstor Wennholz; Asoclacién
de Canto Coral de Voces Femeninas, del
Estade de Guanabara, Brasil, dirigido por
Cleofe Person de Mattos; Coro de la Casa
de la Cultura de Ecuador, conjunto diri-
gido por Oscar Vargas Romero; Care de
la Universidad “Virgen de Loreto”, de Ma-
drid, que dirige José Ramén Pérez; Coro
Polifénico de Piura, Perd, dirigido por
Inés Tessieres; Coro de Céimara de Cara.
cas, director Felipe Iscaray; Sociedad Co-
ral Boliviana, director José Lanza Salazar;
y los conjuntos corales argentinos; Coro
José Carlos Paz, que dirige Nenny Altube
de Lippe y Coro Universidad de San Juan.
Entre los chilenos, ademas de “Ars Viva®,
actué el Coro de la Universidad Catélica
de Valparaiso, el Coro de Cimara de Con-
cepcién, y Coro de Madrigalistas de Guido
Minoletti.

Las actividades corales de los conjuntos
extranjeros que nos visitaron se prolongé,
entre el 19 v 8 de agosto, a las VI, VII,
VI y IX regiones del pafs, abarcando las
ciudades de Rancagua, Sewel, Curicé, Con-
cepcién, Talcahuano, Curanilahne, Valdivia
y Puerto Montt.

El acto de clausura se realizé en -el
Teatro Caupolicdn, con la participacién de
todos los conjuntos asistentes al festival.

Grupo Cdmara Chile “Noventa y seis
Conciertos en las provincias de Chile”

El Grupo Cémara Chile, que dirige Ma-
rio Baeza, organizé su Primera Temporada

de Conciertos en las provincias de Chile,
con el auspicio del Instituto Chileno de
Estudios Humanisticos y el Instituto Goethe
de Santlago. Entre el 11 de julio y el 3
de septiembre, con dos presentaciones dia-
rigs, cantos, imdgenes, musica y danza,
recorrieron desde Rancagua hasta Parral,
y de San Fernando, pasando por Santa
Cruz, Curicé, Linares, hasta Talca.

Iniciaron las presentaciones el conjunto
de jazz “Santiage Stompers Jazz”, que di-
rige Jorge Espindola; luego se presentt
el “Cuarteto de Guitarras Martinez Para-
da”, con obras de compositores latinoame-
ricanos y espaiioles; el “Cuarteto de Flau-
tas Nilsson”, de Argentina, dirigido pot
Lars Nilsson; el Ballet Folklérico de Chile
“Antupay”, que presenta un especticulo
basado en el folklore chileno y que esta
temporada elaboré un programa basado en
sus mas celebradas producciones: “Desa-
fio”, con personajes tipicos de la zona
central de Chile y Norte-Sur-Centro, ba-
sado en danzas folkléricas tradicionales, con
coreografias v direccién artistica de Ricar-
do Palma; Grupo Chamara Chile, que diri-
ge Mario Baeza, cuyo repertorio abarca
sobre doscientas abras corales de todas las
épocas histéricas; Ballet Experimental de
Concepcifn, que en esta gira incluye dos
obras del ballet tradicional: “Suite Casca-
niueces” y “Coppelia”, junto a dos creacio-
nes con musica contemporinea  “Tarka y
Ocaring” y “Toma un guijarro”, con coreo-
grafias de la directors del conjunto, Belén
Alvarez; Compaiila Teatro Joven, que pre-
sentd “Edipo Rey”, de Séfocles, bajo la
direccion de Adolfo Assor, y la Onquests
de la Universidad de Chile de la sede Val.
parajso, dirigida por Belfort Ruz, que in-
terpreté obras clésicas y contempordneas
para conjunto de cdmara.

Concierto del Grupo Cdmara Chile en
homenaje a los coros extranferos que
agistieron al Il Festival Internacional
de Coros

En el Teatro LE.M,, €l 29 y 30 de julio,
el Grupo CAmara Chile bajo la direccién
de Mario Boeza, ofrecid un programa de-
nominado - “Cantata en tres tempos para
tres lugares”, ‘que- incleyé: “Cantos para
la Mesa”, con obras de Hassler, Welbee,
Susato, Banchieri, Copland e Iturriaga;
“Cantos para la ~Misa”, con obras de Ga-
Hlus, Bach, Britten, Johnson y Ramirez, y
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“Cantos para la Musa”, con obras de Adam -

de la Halle, Banchieri, Gluck, Mozart, We-
ber, Verdi, Puccini v Ortega. Actuaron
como solistas: Marta Gordon, Cristina

: Henriquez, Vivian Serani, Aurelio del Rio,

Ricarde Michell y Mauricio Cortés, y los
instrumentistas: Gastén Recart, Gonzalo
Pinedo, Gloria Brito y Bernardita Infante,

" NOTICIAS.

Francisca Mendozs y Mansel Jiméner.
ganan beca del “National Music Camp”
de--Michigan - ‘

- La violinista de 18 afios, Francisca Men-
doza y el arpista de 17 afos, Manuel Ji-
ménez, ganaron dos de las seis becas que
en total destina el “National Music Camp”
de Michigan para los postulantes latino-
americanos. Ambos jévenes son alumnos. de}
Depaitamento .de Misica de la Facultad
de Ciencias y Artes Musicales y de la Re-
presentacién de la Universidad- de Chile.

Durante dos meses actuaron como inte-
grantes de la orquesta mundial juvenil en
el ‘camping musical de “Interlochen” -de
Michigan. Al partir hacia los Estados Uni-
dos, el 23 de junio, los  jévenes fueron
despedidos en el aeropuerto de Pudahuel
por sus compafieros del Conjunto - Instru-
mental Juvenil de! Departamento de Musi-
ca, guienes, bajo la direccién del maestro
Peter Richter de Rangenier, su maestro y
director, los sorprendieron con un saludo
musical que incluyé obras de Mozart y
Beethoven, .

Alejandro Cohen, efegido el mefor actor
de 1978

Por su actuacién en “Doi Juan Tenorio™,
de  José Zorrilla, presentado o] afio pa-
sado por el Teatro Nacional Chileno de la
Facultad de Ciencias y :Artes Musicales y
de la Representacion de -la ‘Universidad ‘de
Chile, Alejandro Cohen fue agraciado con
el premio al mejor actor 1976 por Ia Fun.
dacién “Juan Leal”; creada por Nieves
Lépez Marin, para conmemorar ai remom-
brado actor. ‘

El premio consisti6 en un diploma y
un cheque que le fueron entregados- al
actor en el Teatro Cariola, el 24 de junio.

Michael Uthoff monta una coreografia
suya para el Ballet Nacionel Chileno

. Michael Uthoff, hijo de Erst Uthoff y
Lola Botka, director de la Compafifa de
Ballet de Hartford en los Estados Unidos,

bailarin y coreégrafo -ademds, en una bre-
ve visita a Chile, monté con el Ballet
Nacional “Unstill Life” (Vida inquieta}, un
ballet de nueve minutos, con misica de
Mahler y del cuarto movimiento de  Ia
Quinta Sinfonia de Beethoven, que se basa
en_ algunos de los “20 Poemas de Amor” de
Pablo Neruda, especificamente aguel que
dice:” “Puedo escribir Jos versos mis tris-
tes esta noche,..” FEste ballet serd estre-
nado dentro de poco por el conjunts uni-
versitario. )

El joven Uthoff ha montado -y estrenade
en los Estados Unidos 33 obras con el
elenco .de Hartford Ballet y también con
otras compaiiias norteamericanas.

“Latinomusicaviva”

Algunos de los integrantes del “Con:
junto Hindemith”, Emilio Donatucci, fagot
y Alberto Harms, flaita, junto a destaca-
dos instrumentistas y compositores como
Guillermo Rifo, vibrafonista, los tres pro-
fesores universitarioy en sus respectivos
instrumentos, decidieron crear “Latinomu-
sicaviva” con la colaboracién del pianista
Enrique Baeza; Jorge Vidal, bajo eléctrico;
Patricio Salazar, baterla y Carlos Corales,
guitarra eléctrica, Esta nueva agrupacién
musical interpretard obras de autores na-
cionales  y de compositores latinoamerica-
nos. dentro de un sstilo gue ellos deno-
minan: “Folklore urbano de Latinoamérica”:

Becas Ag‘mpaci&n “Beethoven”

 En homenaje a los 150 afios de la muer-
te de Beethoven; la Agrupacién Beethoven
que dirige Fernando Rosas, instituy6 cinco
becas para nuevos talentos musicales ‘me-
nores’ de 21 afios, Las becas incluyen el
pago de matricula y de los derechos ‘de
estudio correspondientes, el pago ‘de los
gastos de mantencidn de los becados de
acuerdo 'a su sitnacién particular y la en-
trada gratuita a todos losz conciertos de
la Agrupacién Beethoven durante el perio-
do de la beca. :

+ Las becas fueron otorgadas por el perio-
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do de un afio a partir del 1° de agosto,
Este primer Concurso de Becas contd con
el apoyo del Ministerio de Educacién, la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales
y de la Representacién de la Universidad
de Chile, la Universidad Catblica de Chile
y la Escuela Moderna de Musica.

Anglizados los antecedentes de los can-
didatos, se concedieron las siguientes becas:
"Beca 1. Municipalidad de Providencia,
a Angel Cérdenas Olea, de 18 aiios, alum-
no de violoncello de la Universidad Catd-
lica de Chile; Beca “Banco Hipotecario v
de Fomento de Chile”, a Pedro Francia
Veldsquez, de 12 afios, alumno de la Es.
cuela Modema de Misica; Beca Coopera-
tiva Bellavista-Tomé&”, a José Manuel Va-
Hadares Araya, alumno de Pedagogia en
Educacién Musical de la Facultad de Cien-
cias y Arttes Musicales y de la Represen-
tacion de la Universidad de Chile; Beca
“Fintesa” a Isolda Mufioz Bérquez, de 13
afios, aluomna de violin de la Universidad
Catélica de Chile y Beca “Instituto Chile-
no Norteamericano de Cultura”, a M. So-
ledad Jaramillo de la Jara, de 19 afios,
alummna de la Universidad Catélica de
Chile,

Fernando Cuadra se incorpord a la
Academia de Bellas Artes del
Institute de Chile

El dramaturgo, profesor y director del
Departamento de Artes de la Representa-
cién, de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y de la Representacién de la
Universidad de Chile, se incorporé el 11
de agosto como Miembro de Niimero de
la Academia de Bellas Artes del Instituto
de Chile.

Fue recibido en sesién solemne por el
presidente de la Academia de Bellas Artes,
don Domingo Santa Cruz, y un grupe de
académicos, en la sede del Instituta de
Chile,

Coincide este honor con los veinticincs
aiios de actividad teatral de Fernando Cus-
drza y con el préximo estreno de su obra
“Rancagua 1814” por el Teatro Nacional
Chilene de la Universidad de Chile.

El novel académico, en su discurso de
incorporacién, analizé una de las obras clé-
sicas del teatro chileno: “La vinda de
Apablaza”, de Germén Luco Cruchaga,

Fue presentado por el dramaturgo Fer-
nando Debesa, Académico de Nitmero de
la Academia de Bellas' Artes, quien habld
sobre el significado que tiene el drama-
turgo para €} teatro y, en seguida, analizéd

las obras escritas hasta la fecha por Fer.
nando Cuadra.

V Concurse Internacional de Piano
“Ciudad de Montevideo”

El V Concurso Internacional de Piane
“Ciudad de Montevideo” se efectuard en
Montevideo, Uruguay, entre el 15 y el 25
de noviembre de 1978, y estard abierto a
pianistas de cualquier nacionalidad de has-
ta 32 afios a la fecha de la iniciacién del
concurso, El plazo para las inscripciones
se cerrard el 15 de septiembre de 1978 vy
el derecho de inscripeién es de 10 ddlares,
suma que debe enviarse a la Secretaria
General, Enrique Mufioz 815 o a la cuenta
del Concurso Internacional de Piano “Ciu-
dad de Montevideo”, N? 5875 del Banco
de Londres y América del Sud. Zabala
1800, Montevideo.

La peticibn de inscripcidn debe estar
acompafiada de los siguientes documentos:
copia de partida de nacimiento; curriculum
vitae; certificado de estudios musicales y
nombre de los profesores con quienes &s-
tudié; dos fotograias tipo carnet con el
nombre del candidato y una fotografia de
9x12 cm; lista completa de las obras gue
el candidato va a ejecutar y su duracién.

E} concurso constard de cuatro pruebas
piblicas, incluyendo la prueba final ecom
orquesta, Todas las obras, a excepcion de
la obra uruguaya impuesta, se ejecutarin
de memoria y sin repeticiones.

Los gastos de transporte de ida y vuelta
a Montevideo serdn de cargo de cada con-
cursante y los de alojamiento y comidas
serin de cargo de la Comision del Con-
curso Internacional “Ciudad de Montevi-
deo”. Habrd un total de US$ 5.000 en
premics, Para mayores datos, dirigirse a:
Secretaria General, Enrique Mufioz 815,
Montevideo, Uruguay.

PROGRAMA
Primera pruebas eliminstoria

A} MENDELSSOHN -~ 17 variaciones
serias Op. 54 en Re menor,

B) Una obra a eleccibn del concursante,
cuya duracién no exceda los 8 mi-
nutos.

Segunda prueba eliminatoria
A) ]. S. BACH — Un Preludic y Fuge

del Clavicordio, Bien Temperado, a
eleccidn del concursante.
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B) TRES ESTUDIOS
— Uno de Chopin
— Uno de Liszt (Trascendental o
Paganini )
— Uno de Debussy :
C) CHOPIN — Polonesa Fantasia Op 8l
en La Bemol Mayor,

Prueba semifinal (recital)

A) Una Sonata de Mozart o Beethoven.
B) Una obra importante de Brahms, Cho-
pin, Liszt, Schubert o Schumann.

C) Una obra de un compositor nacido

después de 1900.

D) Upa obra uruguaya que serd enviada
al concursante en e] mes siguiente z
la expiracién del plazo de inscripcidn.

E} Una obra a eleccién del concursante.

Prueba final con orquesta
‘Un concierto a elegir entre los siguientes:

1. BACH, Concierto en Re menor o

Fa Mayor.
. MOZART, Concierto' K. 468, 488 o
’ 503. ' :
ITII. BEETHOVEN, uno de los 5 con:
ciertos. 3 a

Iv. MENDELSSOHN, Concierto N¢ 1.
" V. BRAHMS, Concierto N? 1 o N*° 2.
VI. CHOPIN, Concierto N* 1 o N¥ 2.-
VI, LISZT, Concierto N? 1 o N¢ 2
VIII. TCHAIXOWSKI, Concierto N? 1.
“IX.- SAINT SAENS, Concierto N° 5..
“X. FRANCK, Variaciones Sinfénicas.
"XI. RACHMANINOFF, Concierto N¢ 2.
XI1. GRIEG, Concierto en .La menor.

Cuarto Curso Nacional de Interpretacidn
y Andlisis de la Mdsica Contempordnea ¢
Encuentros Internacionales de Misica Con-
tempordnea

Durante los' meses de julio a septiembre
de 1577 el Instituto Superior de Arte de
Buenos Aires, que dirige la compositora ¥
directora del Instituto, sefiora Alicia Ter-
zian, organizé los cursos de interpretacién
y andlisis de obras contemporineas. Se dic-
taron cursos sobre interpretacién en 6rgano,
piano, violoncello y clarinete, de musica
contempordnea; hubo cursos de- eanto vy
direccién coral, un taller de composicién a
cargo del profesor. Rodelfo Arizaga;- de. His-
toria de la Miusica del Siglo XX, dictado
por” Alicia Terzian, con analisis de parti-
turas vy audicién de obras, que abarctd la
evolucidn de la musica en las. tres Améri-

cas durante este siglo, y en homenaje al
40° aniversario de la muerte de Maurice
Ravel, un curso de andlisis de sus obras
dictado por el profesor Jorge Fontenla, con
audicién de varias de sus obras a cargo de
pianistas argentinos.

Simultdneamente se realizé un ciclo de
conciertos denominados Encuentros Inter-
nacionales de Miusica Contempordnea, en
los que participaron dos chilenos., Miguel
Letelier ofrecié el 19 de septiembre y e} 31
de octubre dos conciertos de érgano, en la
?esm del Santsimo Sacramento, que in-

uyeron las siguientes obras: Messiaen: “La
Nativité du Seigheus”; Gabriel Bracic: Pas-
sacaglia, primera audicién, y M. Durufle:
Preludio y Fuga, y en el segundo progra-
ma: J, C, Henry: Ciaconna; K. Reiner: Dos
Preludios; Hindemith: Segunda Sonats, y
Milhaud: Nueve Preludios.

En el Salén Dorade del Teatro Colén, el
23 de septiembre, la contralto chilena Car-
men Luisa Letelier ofrecié la primera au-
dicién en Buenos Aires de Nocturno, de
Miguel Letelier, obra que figuré en un
programa en el que ademéas se escuché la
primera audicién de Suite Minidlura, de
K. Penderecki, y obras de Alban Berg;
Osias Wilensky, Eduardo Alemann, Igor
Strawinsky, Jorge Tsilicas e Hipolito Guhé-
rrez,

“Amanecer” de José Vicente Asuar fue
estrenado en los Festivgles de Berlin,
en-septiembre de 1977 -

-~ El. compositor chileno José Vicente
Asuar permaneci6 en la Rephiblica Federal
dé Alemania entre mayo y agosto de este
afio, invitado por el Gobierno. Trabajé en
Berlin, en el Instituto de Ciencias de la
Comunicacién de la Universidad Técnica
que dirige ¢l ingeniero experto en actstica
doctor Frits Wincker. Alli compuso “Ama-
nécer”, obra electrénica, que fue estrenada
en sept1embre en el Berliner Festwoche.
Ademas realizd trabajos técnicos relaciona-
dos con la obtencién de sonidos con un mi-
croprocesador v establecié contactos con or-
ganizaciones y personalidades del mundo
de la misica contempordnea.

Pudo apreciar en Alemania el gran auge
de la tecnologia musical que se dirige hacia
la -automatizacién de los procesos produc-
tivos' y la increible difusién musical a tra-
vés de sistemas eléctricos. Han desarrollado
uri gran variedad de nuevos equipos para
14, sintesis y reproduccién del sonido, espe-
cialmente con computadores y archivos so-
noros digitales. A pesar que en la Univer-
sidad Técnica de Berlin mo existe un Estu:
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dio de Creacibn Musical estable, dada la
gran cantidad de instrumentos que alli se
encuentran, pudo xmprovisar un Estudio y
componer su obra “Amanecer’.

Visité también el Departamento de Mu-
sica Electrénica de la Radio del Qeste de
Alemania, Westdeutscher Rundfunk de Co-
lonia, en el que se familiarizé con los nue-
vos equipos y conocié a los técnicos que
allf laboran y las obras que realizan, Tain-
bién en Colonia estuvo en el Estudio de
Musica Electronica de la Academia de M-
sica, en la que dentro de poco se realizari
un concierto con varias obras suyas.

Durante su visita a Francia estuvo en el
Centro- Pompidou, en Paris: en el Instituto
de Investigaciones Cientificas y Actsticas
Musicales, que dirige Pierre Boulez, en el
que trabajan varios compositores y que
parece una empresa de computacidn. EI
instrumental que alli se encuentra estd des-
:linado exclusivamente al procesamiento de

atos,

_La impresién general de José Vicente
Asuar sobre la creacién musical en el do-
minio tecnolégico en Europa es 6ptimo.

Existe gran actividad, la electrénica es un
factor importante dentro de la creacién mu-.
sical contemporénea, de apasionantes lo-
gros "en ciertos casos. Después de sobre
veinte afios de experimentos, la misica
tecnolégica sigue interesando . .a muchos
compositores y continta proporcionando
campos .de investigacién y experimentacién
en la bisqueda de nuevos pmcedinuentos
musicales y sonoros,

Raque Cordero ganador del Certamen
Interamericano de Mfsica, organizado
por el Ministerio de Cuftura Juventud
y Deportes de San José de Costa Rica

El compositor panamefio Rogue Corde-
ro, con Tercer Cuarteto de Cuerdas, gand
el Certamen Interamericano de Musica,
junto al norteamericano George Michael
Schell con “Lancaster Variations for Or-
chestra”. La Orquesta Sinfénica Nacional
de Costa Rica ejecutd el 20 de octubre de
este aino la obra del compositor panameiio,
y el 27 del mismo mes la obra del norte-
americano.

IN MEMORIAN

Witold Malcuzynski, 1914-1977

El famoso pianista polaco Witeld Mal-
cuzynski murié prematuramente en julio de
este afio. Sus repetidas giras de conciertos
a Chile le granjearon la admiracién de to-
dos los amantes de la misica que aquilata-
ron su musicalidad, interpretaciones sutiles
y su gran personalidad.

Come pianista se formé en el Conserva.
torioc de Varsovia con Josef Turczynski, ob.
teniendo en 1938 Diploma con Distincién
al finalizar sus estudios. Durante un perio-
do fue también alumro de Padere en
Suiza, y en 1937 obtuvo el tercer premio en
el Concurso Internacional Chopin, de Var-
sovia. En esa oportunidad conocié a Co-
lette Gaveaw, pianista, que obtuvo un lu-
gar muy importante en el Concurso ¥ que
al afic siguiente se convirti5 en su esposa.

Durante la guerra abandond Francia para
radicarse en Portugal, y realizar continuas
giras por Latinoamérica y los Estados Uni-
dos, pais en el que debuté en 1942, en el
Camegie Hall. Después del conflicto mun-
dial volvié a Europa e inicié giras de con-
ciertos por ese continente, pero permanen-
temente actué en Canadd, México los

Estados Unidos, y todos los paises sudame-
ricanos.

Para la BBC de Londres grabé la obra
pianistica de Chopin en el mismo instru-
mento en que el compositor tocara en Lon-
dres, en 1848,

Malcuzynski ocupabe un lugar destacado
en la vida musical como pianista de pri-
mera categoria.

Leopold A. Stanislaw Boleslawowicz
Stokowsky, 1882-1977

Leopold Stokowsky, director de fama in-
ternacional, nacionglizado norteamericano,
nacié en Londres, el 18 de abril de 1882,
hijo de polaco e irlandesa, y murié en su
residencia en Nether Wallop, aldea de
Hampshire, en Inglaterra, el 14 de septiem-
bre de este afo.

Realizé sus estudios musicales en el Ro-
yal College of Music, en las cétedras de
violin, piano ¥ 6rgano, obteniendo poste-
riormente el titulo de Licenciado en Misi-
ca en el Queen College de Oxford. Se per-
feccion6 en Francia y Alemania en direc-
cibn orquestal.

Inicié6 su carrera profesional como orga-
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nista, primero en Londres, en 1908, y al
regresar a los Estados Unidos fue nomi-
nado director de la Orquesta Sinfépica de
Cincinnati. En 1912 pasé a ser el sucesor
de Car! Pohlig, en el podium de la Orques-
ta de Filadelfia, cargo que ocupé durante
treinta afics. Convirti6 al conjunto en uno
de los més renombrados de Norteamérica y
del mundo y, simultineamente, pasd a ser
director de fama internacional.

Una de las actividades que colocé el
rnombre de Stokowski y de su orquesta en
primer plano fue el estreno norteamericano
de la Sinfonfa N¢ 8, de Mahler, en Fila-
delfia ¥ Nueva York, en abril de 1916. Con-
tinué su politica de dar a conocer la mi.
sica contemporénea, tanto norteamericana
como europes, inclusive la de estilos més
avanzados, Cuando algunas de estas obras
eran pifiadas, Stokowsky reprendia severa-
mente a sus auditores, lo que no disminuia
su popularidad, Permanentemente colabo-
raba con la “League of Composers” y la
“International Composers Guild”, En 1931
la orquesta le otorgd el titulo de Director
Musical.

En 1933 Stokowsky inicié los “Youth
Concerts” para ptblico, entre los quince y
veinticinco afios. En la temporada 1935.
1936 realizd su 1ltima gira internacional con
la Orquesta de Filadelfia y a su regreso
remunci6 a la direccién del conjunto para
dedicarse al estudio y la experimentacién en
los campos de la radio, las grabaciones, la
aclistica y Ia retransmisién sonora. No obs-
tante, durante afios, continud dirigiendo a
su antigua onquesta como director invitado.

Organizdé la All-American Youth Orches-
tra en 1940, con ejecutantes jévenes, entre
los quince y veinticinco afios, y en 1944
cre6 en Nueva York un conjunto orguestal
para difundir Ia musica a precios rebajados
en el New York City Center. Al poco tiem-
po se convirtid en director invitado de la
Orquesta  Filarmoénica-Sinfénica de Nueva
York, v desde 1949 fue codirector con Di-
mitri Mitropoulos. Al mismo tiempo inicié
una carrera internacional dirigiendo en Eu-
ropa. v los Estados Unidos,

Mundialmente se reconocié la categoria
de Stokowski como director, intérprete, or-
ganizador de conjuntos’ orquestales, y se va-
loriz6 sus politicas musicales que invaria.
blemente estuvieron al servicio de la difu-
sibn y ampliacién del repertorio orquestal.

“Pedro de lg Barra y el desarrollo
del Teatro Chileno” [1912-1977)

Por Fernando Cuadra, Director del De-
partamento de Artes de ]a Representacién,

 En la dindmica del proceso cultural de
toda comunided el nacimiento, evolucién
y concrecidn del teatro implica la configu-
racién de una fase de madurez, mediante
la cual la comunidad muestra y ejemplifica
sus caracteristicas identificadoras. Esto sig-
nifica que el teatro, entendido en sus di-
versos niveles de creaclén, es probablemen-
te ¢l medio de mayor comunicacién de los
aspectos, situaciones, circunstancias. y per-
sonajes definidores de modos de ser y de
actuar propios y excluyentes.

Desde sus inicios el teatro chileno evi-
dencia esta modalidad caracterizedora, sin
que por ello experimente de manera cons-
ciente influencias ajenas y las acoja como
tales, con el propésito de servirlas o ade-
cuarlas, Las obras significativas del teatro
chileno se preocupan en ahondar sus raf-
ces en lo racial-nacional, procurando cap-
tar las caracteristicas sustantivas del hom-
bre chileno, proyectado en diversos grados
de problematica existencial. .

Este objetivo podria explicar la prepon-
derancia del realismo en el teatro chileno,
entendido no como una tendencia ubicada
en lo estético-temporal, sinc como la po-
sibilidad de captacién y profundizacién de
lo esencial.

La relacién con la realidad parece ser
una constante en la evolucién del teatro chi-
lene, Es probable que la identificacién es-
tablecida en el proceso creador haya lo-
grado deéermmll;r ot:-ela. relar;ilén, necesaria:
teatro-piblico, cual, en alguna oportu-
nidad, fue explicitada en un nivel de co-
nocimiento mayoritario, esto es, que la obra
chilena y el actor chileno se convirtieron en
objeto de individualizacién popular, El caso
del actor chileno, Alejandro Flores, const.
tuye una eficaz ejemplificacién,

Sin embargo, en la década de 1930 a
1940 la comunicacién resefiada habia al-
canzado un deterioro tal que el especta-
dor se habia alejado como factor integran-
te bésico del fendmeno teatral, Diversas
causas aclaran el deterioro sedalado. El
auge del cine sonoro y su perfeccidn téc-
nica conqguistd ademés al espectador tea-
tral y al empresario que organizaba su
nueva actividad con la supresién de innu-
merables preocupaciones y la factibilidad
de la ganancia econdémica inmediata, Pero
la causa més determinante estaba en el
teatro mismo, en su enfoque de realiza-
cibn y en la responsabilidad de quienes
velaban por los aspectos creativos, artisti-
cos y técnicos.

Los repertorios escogidos, las modalida-
des de actuacién, los recursos técmicos uti-
lizados no correspondian a niveles de exi-
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gencls, definiende 2l -espectbeulo como un
todo atemtstorio contra }a magia que con-
Tleva siempre el teatro. El espectéeulo anu-
Isba me propia esemcin com actuaciomes es-
carentes de la vmdnd y de la
“llt::glﬂud s il
" distawci cu
ﬂmm con “ilamimciones” defi-
deni!smnocxéndeltiemmmde}aat-
mbsteta teatral; sin ensayos mi direccidm,
compwewlidos estos ‘factorey como ¢
tmmdﬂmmhddmudéndelpmo—
mievykcompmuﬁén de los contemides.
resumen, no se percibfa lr necesaria
pnsfénqmeldmuaual demanda de
cada -activided temdierbe a' la concrecién
del apecticule.

La -@ecadentia ariistion del ‘teatro chile-
no en Ta ‘décwla sebalada era motoria. Sus
actores de mayer gravitaciin beblan pes-
manecido ajerros a la inovecién que el
teatrp -experimentsba en Enrepa. La for-
macitm “In ‘sha™ de las nuweves generscio-
nes estaba en manos de actores ¥ “‘direc-
tores”, tales eomo Marmel Diaz de la Haza,
‘Rafag} Pellicer o Bernarde Jazmbrina, spe-
gados a la vieja “esemela” espafiola, e3-
tructarads e la base de recursos sin
mayor «wontenide iécnico o conceptual, sal-
vo €l logro de efectos de dudosa calidad.

mvadmco del At:l',atn':; europenAp cclu)nuo
Stani A pean, toine, pia, Du-
Ilin, eran.desmnodﬁosye]"“arte de b
aetuacién” se habfa convertido en un re-
cetatio anticuado cuya vejez, de una ma-
mera u ofra, el espectador

El teatro chileno de 1830 a 1940 para
limitay wo camepo cronolégico, se debatia
en mma mediocridad creativa y represem-
taciondl, convertida consecuencialmente en
el facter fundemental que alejaba mds ca-
da vez al -espectador. Para moanmistarlo
el tegtro chileno requerfa un plenteamien-
to de recuperacién integra] intra v extra-
teatral. La recuperacién débeifa compren-
der Sesde la formacién coherente el hom-
bre de ‘tedtro hasta ‘la ‘formnlacién dél es-
pecticulo como -una estructura artistica,
en o cudl g elementos -gemeradores in-
clufan tambfén ‘Fa - aflministracién adecuada.

Un planteamiento &e ‘il naturaleza no
podia derivarse de las compadias teatra-
les entonces existentes. Habia en ellas una
excesiva carga de mala tradicién. La re-
novacién requerida reclamaba, ademés, una
planificacién y una programacién cuyos
objetivos indicaran la factibilidad de ini-
ciar un proceso intensivo, orgénico y siste-
matico. Para ello, era necesario una visién
innovadora, joven, dinimica, que rompie-
ra con los moldes ma! entendidos y peor

aplieados, y ligar al teawro chileno & ®Bn
comtexto en el eua] I preccupacién ‘por
lo nacional foere un factor gemevador sus-
tantive. ‘La reptura no significaba Ia- de-
tencifm del proceso ni el descemoeimionto
de la labor dessrroliada, a pesar de la de.
cadench inhevente. Al contrario. Febis

gue rocuperar 1o gue era rescatable, pero
la decadencia sefialadla hebin que sohaeio-
narla integralmente.

Asf planteada la lwber 4sta pedia la pre-
sencia de alguien euya capacidad de en-
trega, de pasiém, de erden y enos crestivo,
de iemér:dez ,;admd!iihd orgamza1 tiva, de
insplraci b4 e permitiera
la adecuada flexibilidad con que habia que
enfocar la tarea propuesta,

Algunes factores de removacién habfan
surgido en cuan!o & la represemtacién, eon
la presencia de compaftay extravjeras co-
mo la de Mergarita Xirgh, La goerra civil
espafiola habia lenzedo par € mundo a
muchos de sus creadores, entre ellos, acto-
res, directores y antores. Enc'%ezado; por
Margarita Xirgti, dieron a conocer en Chi-
Je a Federico Gareia Lorca, euyo lengua-
je -& instinto teatral, apoyadoensnliﬁm

-esencial, provecaron desconcierio y admi-

raciém, ef‘cam:ente ayndado por una pues-
taenmennoﬂgmalycrea!iva La tem.
porade primere de Margarita Xirgf, en
1837, constitayd la concrecién de la vi-
sién renovadora para aquellos que sentfan
la urgencia -de eenibio en el presente y fu-
taro inmediato del teatro chileno: ¢l medio
universitario, -especialmente en el ‘estadian-
hdzay,mdsa(m en aquellos estydiantes
relacionados con -el are, Ja liveratura y el
lenguage.

Nacido en 1812, Pedro de la Barra in-
gresa al Instiato Pedagdgico de la Univer-
sidadt de 'Chile en 1933, Su propésito: ini-
ciar su cevrera de Pedagogia en ‘Castellano
y, como fimalizacitn légica, obtener el H-
talo de prefesor de Estsdo. De esta ma-
nera, -ententfda dentro de los cauces nor-
males, apavecfa definida su existenéin, pe-
1o &sta ya tenfa una impronta mostrada
en sus afos de estudignte de humanidades
en establecimientos tales ecomc el Liceo
Arnmmitegui -y el ‘Instituto Naciondl. En
todos v cada uno de estos establecimien-
tos, Pedro de Ia Barra dirigla su actividad
extraprogramética al especticulo teatral,
en la organizacién y animacién de veladas
y en la constitucién de conjuntos “dramé-
ticos”. Ya entonces el oficio teatral const-
tufa una pasién gue respondia a sus inquie.
tudes de adolescente. Habia en él una so-
terrada vehemencia, un ardor secreto, un
humor controlado que anunciaba la labor
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futura. Su definicién empezaria a concre-
tarse en la universidad. Alli, la perspecti-
va alcanzaria su exacta dimensién y se
iniciaria la madurez creadora y organiza-
tiva, La preocupacién por los contenidos
verdaderos de la proyeccién cultural del
teatro y su relacion con el hombre y la
comunidad, encontrarian su real categoria.

Las generaciones teatrales anteriores a
Pedro de la Barra —actores, directores y
autores— tuvieron valores propivs. Uno de
ellos, la obstinacién, por momentos heroi-
ca, de continuar la actividad a pesar del

. fracaso o del desamparo oficial. Su debi-

lidad estribaba, principalmente, en la ca-
rencia de objetivos claros y de un criterio
dimensionade més alld de lo circunstan-
cial. Es necesario, no obstante, la cita de
os de esos hombres que mantuvie-
ron la continuidad del proceso: Evaristo
Lillo, Enrique Béguena, Arturo Biirhle, Ni.
canor de la Sotta, Alejandro Flores, Rafael
Frontaura, Pedro Sienna, Lucho Cérdoba
y otros cuya existencia tefida de humor,
bondad y bohemia ocupan su lugar exacto,
De estos hombres de teatro queda sélo el
recuerdo de sus actuaciones, pero de otros
penmanece su obra creadora, como la sus-
fentacién real de la continuidad aludida.
Son nuestros “clisicos” por la permanen-
cia de su creacién: Antonio Acevedo Her-
nindez, Germin Luco Cruchaga y Ax-
mando Moock.. . o
Estos son los antecedentes que iten
,situar a Pedro de la Barra en el Jesarxo]lo
del teatro chileno y su significacién reno-
vadora e innovadora, El medio universi-
tario fue la circunstancia propicie, parale-
lamente al encuentro de estudiantes, cuyo
pensamiento sobre el fenémeno teatral era
coincidente, Adem&s, en algunas escuelas
universitarias existfan. grupos draméticos
que, a su manera, ubicaban a 1a actividad
teatral en un nivel preferencial y cuya ca-
lidad creativa solia mostrarse en las demo-
minadas “Veladas Bufas”. Uno de estos
conjuntos de mayor éxito fue la “Orquesta
Afénica”, organizada y dirigida por Moisés
Miranda y Pedro de la Barra. Esta “or-
questa” podria sefialarse como el micleo
remoto del futuro organismo, sin olvidar

el. CADIP {(Centro de Arte Dramético del
Instituto Pedagégico) y el “Pequefic Tea-
tro Universitario”,

La preocupacién comin por el fenémeno
teatra] establecié una mayor coherencia en-
tre los estudiantes universitarics que ha-
bian sentido el impacto de Margarita Xirgh
v de lag fervorosas de los innova-
dores del teatro europeo. A ellos se suma-
ba la llegada de Espafia de Héctor y San-
tiago del Campo y del autor malaguedio
José Ricardo Morales, y en febrero de 1841,
en los bancos de la Feria del Libro, frente
a la casa central de la Universidad de Chi-
le, se reunfan los ya citados con Pedro de
la’ Barra, Moisés Miranda, Gustavoe Erazo,
Inés Navarrete, Elofsa Alarcén, Flora Nii-
fiez, Bélgica Castro, Aminta Torres, Luis
H. Leiva, Oscar Oyarzo, Pedro Orthus, Ro-
bexto Parada, Héctor Rogers, José Angulo,
Rubén So;ozr:inil, Edmundo Pi; la Parra,
Héctor Gonzdlez y Domingo Piga para mi-
ciar la actividad ya discutida y definida
en sus objetivos; -

a) Renovacién del teatro profesional me-
diante la puesta en escena de obras del
Teatro Clasico y Moderno;

b) Creacibn de una Escuela de Teatro
para la formacién integral del actor, del
director y del disefiador;

¢} Creacién de un pdblico teatral;

. d) Preccupacién por Ia presentacién de
nuevos autores teatrales chilenos.

El 22 de junio de 1941, en una media
mafiana inverna), el Teatro “Imperio” des-
corriz su telén de boca para mostrar la
concrecién primera de la actividad recién
formulada: “La guarda cuidadosa”, de Cer-
vantes. La sala en que el recién nominado
conjunto “Teatro Experimental” estrena-
ba, habia sido cedida por Lucho Cérdoba,
actor de las generaciones anteriores y cuyo
gesto de colaboracién sellaba la continui-
dad del proceso. ,

Al contrario de las pelabras de Hamlet,
el resto 1112 glsm sﬂexiabc!ilo. Elcisteal:ro :lhﬂeno
adquirié imens precisa en pro-
ogsqoculmrai.E]lonedebealavisiénde
Pedro de la Barra que, en lo esencial, es
la historia de una pasidn.
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