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Presencia de la Arquitectura
en mi misica*
r

Juan Orrego-Salas

Antes de entrar en materia quiero advertir que el riesgo que se corre al
proponernos explicar el proceso de nuestra propia creacién artistica, es el de
dejar la impresién que este responde a una secuencia de decisiones cerebrales
controladas por un mandato técnico preestablecido y encaminado hacia lograr
un objetivo vaticinable hasta en sus mds infimos detalies.

Mis cincuenta afios de experiencia como compositor me han ensefiado que
esto es asi en proporcién muy pequeiia. Por el contrario, creo que mientras mds
a fondo se dominan las técnicas, mientras mdas clara es nuestra visién de las
normas que las rigen y mds seguro su manejo, mientras mas evidente es el
propésito que nos anima, mayor serd nuestro adentramiento en el contenido
de nuestro propio mundo interior, mas sorprendente nos resultard esa fuerza
misteriosa que nos permite interpretarlo con la precisién y continuidad emo-
cional que Joyce Cary considera “requisito fundamental en toda expresién
artistica”".

Aunque mi preocupacién por la musica en las etapas iniciales de mi educa-
cién musical precedieron en muchos afnos a mis primeros contactos con la
arquitectura, desde el momento en que estos tuvieron lugar comencé a percibir
la existencia de una relacién muy estrecha entre ambas ramas de la creacion,
hasta el punto —diria yo hoy—, que fue la arquitectura la que provey6 las
respuestas mas definitivas, en muchos niveles, a mis bisquedas como compo-
sitor.,

A éstas quiero referirme a la luz de algunas experiencias pertinentes, y en
base a ejemplos seleccionados de mi mds reciente obra de creacién musical.

El camino de la musica, sin considerar la etapa de las rondas y tarareos de la
infancia, se inicié en mi vida a los siete afios, con mis primeras lecciones de
piano. Las escalas reducidas para adiestrar los dedos de cada mano constituye-
ron mis primeros transitos a través de los sonidos. Los acordes de dos notas en
los albores, y las triadas m4s adelante, representaron mi primer contacto con los
elementos basicos de sustento en la musica, sobre los cuales, més tarde —una
vez conquistada la independencia de las manos—, habrian de apoyarse las
melodias.

Los conceptos de horizontalidad y verticalidad en la musica fueron asf,
poco a poco estableciéndose, y mediante el estudio de las pequenas piezas que
mi maestra de piano de esos afios, Julia Pastene, me asigné, incorporé a2 mi

*Adaptacién de la conferencia presentada en ef Museo de Bellas Artesde Santiago con motivo
de la VI Bienal de Arquitectura (septiembre-octubre, 1987).
'Joyce Cary, Art and Reality (Harper Bros, Nueva York, 1958).
Revista Musical Chilena, Afio XLII, enero-junio, 1988, N° 169, pp. 5-20
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experiencia musical la variedad de relaciones que entre melodias y acordes
podian existir. También aprendi que los acordes, estos pilares de la musica,
podian ordenarse de acuerdo a una progresién que respondia a las necesidades
de cambio y modulacién, como las columnas de un pértico que se conforman a
ciertos principios de estabilidad y se disponen de acuerdo a un ritmo de
proporciones espaciales determinado.

Menciono estos elementos; las melodias equivalentes a la curvatura hori-
zontal en las artes visuales y los acordes, paradigmas de la verticalidad en estas,
como si tales conceptos hubiesen ingresado a mi mundo de la misica a una
edad en que se asimila sin saber, se ordena sin pensar y se expresa sin intencién
precisa. Todo esto se incorpor6 a mi bagaje musical incipiente sin yo saberlo.
Solo afos mas tarde pude interpretar estos elementos mas alla de su presencia
en el teclado, una vez que las relaciones de espacio visual y tiempo musical
comenzaron a hacérseme evidentes.

Sin embargo, muchisimo m4s fui descubriendo entre la etapa rudimentaria
en que comencé el adiestramiento de mis dedos y la de una conceptualizacion
mas precisa de lo absorbido espontineamente. Entre otras cosas, me fue
revelada la equivalencia en miisica y pldstica de ciertos elementos como la
simetria y asimetria, densidad, tensién o relajacion, distancia o proximidad, luz
y sombra.

Domingo Santa Cruz, en sus clases de andlisis y contrapunto, me abri6 las
puertas hacia la apreciacion de la elocuencia y arrastre expresivo de la horizon-
talidad cuando opera como fuerza conductora primordial en una obra, me
sefalo la belleza posible de alcanzar con la combinacién de lineas independien-
tes y a la vez relacionadas por elementos comunes. Me lo mostré en la polifonia
renacentista y en la obra de Juan Sebastiin Bach.

Anos mas tarde, a Mario Valdivieso —uno de mis profesores en la Escuela
de Arquitectura—, le oi describir un tramo de la Carretera Panamericana,
como armonizando y al mismo tiempo oponiéndose a la curvatura del paisaje
circundante. Asimilé entonces su observacion, al fenémeno de la polifonia en
musica, aquel cuyo simil nos brinda a cada paso la naturaleza cuando contem-
plamos una sucesiéon de cadenas montafiosas de perfiles independientes u
observamos la relacién que existe entre un canon de voces sucesivas y el fluir
incesante del oleaje en una playa como la de Cachagua.

Algun tiempo después, trabajaba en mi proyecto de titulo para recibirme
de arquitecto, cuando Sergio Larrain, quien me lo dirigia, me hizo ver que el
exagerado paralelismo horizontal de fenestracion le restaria esbeltez a uno de
los cuerpos arquitecténicos que planeaba. Mas ain —agregé— esto se hara mas
evidente cuando se le contemple con la cordillera al fondo. La curvatura
horizontal del perﬁl cordillerano, que en este caso se percibiria por sobre el
bloque arqmtectomco proyectado —me observé el maestro—, va a aplastarlo.
Es necesario buscar elementos verticales que se opongan al horizonte existente
y le confieran altura e independencia al edificio.

iPobre polifonia visual! pensé, convencido de su acertada observacion.

Poder ver estas cosas, poder palparlas, intuitivamente comenz6 a revelar-
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me la posibitidad de conferir a los sonidos un orden visual. Crear una melodfa
pasé a ser, en muchos casos, como extender el trazo de unalinea en base a todas
las sinuosidades, interrupciones y sesgos conducentes a lograr un efecto deter-
minado que apelara a la emoci6én de quienes se expusiesen a ella.

Aaron Copland, cuando fui su alumno de composicién y orquestacién, me
ensend a ordenar los colores de la paleta de los sonidos, 2 mezclarlos y reservar
ciertos timbres para el momento en que se hiciera necesaria la sorpresa, a
distribuir otros en el espectro sonoro total, para dar unidad, acentuar el
caracter propio de la obra y ligar sus elementos contrastantes. El mundo de las
vibraciones cromaticas y el de las vibraciones sonoras, la funcién especifica de
éstas en las artes del tiempo y del espacio, pas6 a ocupar un sitio muy especial en
mi trabajo creativo.

Copland también me abrié senderos hacia ese principio tan fundamental
de la economia de medios, puerta de acceso a la transparencia musical y me
previno al mismo tiempo, de enamorarme de un recurso en si, por atrayente
que me pareciera, si esto no estaba investido de una funcién inseparable del
contenido de la obra y contribuia fatalmente a la acentuacién de su discurso
expresivo. Siempre he tenido presente este consejo y lo evoco junto al recuerdo
de las maltiples oportunidades en que les oi decir algo parecide a mis maestros
de arquitectura. No es el atractivo de un elemento —me aseguraron— por
novedoso y seductor que sea, lo que puede conferir cardcter, armonia y funcio-
nalidad a una fachada, sino que el uso de éste porque es parte del total
arquitect6nico, expresion de su contenido, intérprete de su funcién y puntal de
su emplazamiento.

El concepto de la forma en musica, cuya base ya habia recibido en las clases
de anilisis de Domingo Santa Cruz escudrinando las obras maestras del pasa-
do, luego se reforzé en mitrabajo de taller en la Escuela de Arquitecturay en el
que mas tarde realicé en composicién con Aaron Copland y Randall Thom-
pson, en Estados Unidos.

Durante muchos afios en mi obra de creacion musical dependf de ciertas
formas histéricas establecidas. El neoclasicismo de mis primeras experiencias
me afirmé en ellas. Estoy seguro que fue lo que me dio la perspectiva necesaria
para abrirme paso por los senderos formales que enseguida exploraria. De
modo que, poco a poco, fue asomando la necesidad de operar sobre estructuras
formales que no dependiesen exclusivamente de los enfoques histéricos que
habian prevalecido en mi hasta el momento.

Vislumbré asi el empleo de motivos generadores, de modulos que obraran
como vehiculos proveedores de los materiales basicos de una obra, y en conse-
cuencia, aseguracen la unidad formal de ésta. Esta nueva visién fue manifes-
tindose de maneras diferentes en mis composiciones posteriores a 1960.

En muchas de ellas estos motivos generan, ya sea acordes o pueden ser
tratados en contrapunto consigo mismo o con modificaciones de éstos, pueden
ser sometidos a procesos de inversion, retrogradacién, aumentacion o disminu-
cién, sin que pierdan su identidad y al mismo tiempo provean un factor de
cambio. Por lo tanto, la continuidad emocional basica de toda expresién musi-




Revista Musical Chilena/ Juan Orrego-Salas

cal y las posibilidades de cambio y sorpresa, estan contenidas en estos motivos
generadores sintéticos?.

Heokk

En aquellas composiciones de contenido dramitico escritas con posterioridad a
1960, estos motivos adquieren ademds un valor simbdlico.

En mi oratorio Los dias de Dios®, basado en el Génesis y escrito en 1976, el
total de la obra se desarrolla alrededor de un motivo de tres notas que represen-
ta la mano creadora de Dios [ver ejemplo 1].

Rodeado de los sonidos dispersos, dubitativos e inconexos que describen el
vacio, el caos, la nada original, este motivo se hace presente desde los primeros
compases de la obra en el registro grave de la orquesta; es la mano del
Todopoderoso que se revela desde el primer instante de la creacion, que se
levanta desde lo basico para que por voluntad suya, de las tinieblas surja la luz,
las aguas se separen de la tierra, despunte la flora y la fauna, los peces y las aves,
se origine el hombre y la mujer. Cada una de esas etapas la recogen los
Interludios que encabezan el relato biblico de cada uno de los dias del Génesis y
que musicalmente se desarrollan alrededor del motivo citado, el que es presen-
tado en una variedad de formas: en inversién [ver ejemplo 2], en progresiones
[ver ejemplo 3] formando acordes [ver ¢jemplo 4], 0 como germen de patrones
acompafantes [ver ejemplo 5]. En lo que en esta obra llamo el octavo dia de la
creacion, coro, solistas y orquesta se integran repitiendo el motivo central en un
unfsono absoluto, simbolo del hombre asimilado a Dios, expresion ultima del
Génesis y la eternidad.

Heakk

En la Missa in tempore discordiae, escrita en 1969, o sea antes de Los dias de Dios, se
anticip6 el uso de estos motivos generadores, como también, la idea de investir-
los de un contenido simbélico. En esta obra, un coro mixto al que se asigna el
texto litirgico del “Ordinarium”, es interrumpido desde el Kyrie eleison en
adelante, por un tenor solista que canta partes del poema Altazor, de Vicente
Huidobro* al comienzo, para expresar la angustia que un hombre sélo siente
ante la multitud que repite sin conflicto palabras que han sido traicionadas a
cada paso. “Sélo, sélo estoy parado en la punta de un aiio que agoniza / Sélo,
como una nota que florece en medio del vacio”, la voz acongojada del solista
emerge expresando, ante la masa que pide misericordia, a un Dios ajeno al que
tantas veces ha desertado. “No puede ser —exclama més adelante—, que

?Juan Orrego-Salas, Continuidad y Cambio; reflexianes de un compositor (Ed. Universidad Catélica
de Chile, Santiago, 1971).

3Sobre este Oratorio consultar “ ‘Los dias de Dios™: Oratorio de Juan Orrego-Salas”, RMcH,
xx%/135-136 (octubre-diciembre, 1976), pp. 100-107.

*Vicente Huidobro, Obras completas (Ed. Zig-Zag, Santiago, Chile, 1964).
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agotemos la vida en la vida; / Siglos vienen gimiendo en mis venas, que ahora
agonizan en mi voz”.

“El dolor es lo tinico eterno”, responde abatido y pesimista el tenor, a la
profesion de fe en la vida eterna que el coro proclama en el “Credo™.

Predomina en esta obra un intervalo disonante de séptima mayor, o su
inversién en una segunda menor [ver ejemplo 6]. Este es el germen catalizador
delaobra, que ala vez provee todos los elementos que aseguren su continuidad
dramatico-musical. Su aparicién anticipa el estallido en “fortissimo” del Kyrie
eleison del coro, en un unisono orquestal que contrasta y a la vez suplementa la

5Mis sobre esta obra en Luis Merino, “Visién del compositor Juan Orrego-Salas”, RMCH,
xxx11/142-144 (abril-diciembre, 1978), pp. 61-66.
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torre cromatica que lo precede [ver ejemplo 7). Luego el intervalo de séptima
en su version invertida de segunda menor es el que encabeza la primera
insercién del solista [ver ejemplo 8]. Desde ese instante la séptima o la segunda
se hacen reiteradamente presentes, creando por su cardcter disonante una
atmdsfera de tensién que incluso en el Credo [ver ejemplo 9] opone su obstina-
da acritud a las llanas y simples cantilenas con que el coro presenta la liturgia
latina. Pero, de ahi en adelante la nostalgia amaina y, en las palabras del poeta,
surge “La luz de Dios que nos enciende y nos deslumbra”. Al mismo tiempo el
cromatismo que hasta el momento ha dominado, debido principalmente a la
presencia reiterada del semitono, tiende a ensancharse generando lineas de
naturaleza mas diaténica y armonias mds consonantes.

El Sanctus recoge esta nota de esperanza y en el Agnus Dei la reconciliacién
de las Fuerzas en pugna se acentia. Al Dona nobis pacem responde el solista
con palabras optimistas, expresando una resolucién concurrente con la stplica
del coro: “Devolveré las armas al enemigo, / Contaré las pisadas de Dios en el
espacio / Y reir¢ con El antes de quedarme dormido”.

De estas frase surge el “Ite missa est” y reaparece en toda su fuerzala torre
cromitica del comienzo, pero el intervalo de séptima mayor que antes la
suplemento, se resuelve en la octava, aflojando asi la tension que ha predomi-
nado a lo largo de toda la obra y completa el gran arco en que ésta se sostiene, al
volver al tema con que se inicid [ver ejemplo 10]. Entonces, sube el Amén del
coro, que se extiende en largas notas como una alfombra sonora, el solista
formula a Dios una promesa; la de seguir... “montado en Tu palabra / Girando
por el universo, / Escribiendo en las paredes de los astros, / Protestando, riendo,
cantando”. Después de esto la orquesta se levanta desde sus sonidos mas graves
hasta el agudo mas absoluto, creando otra torre cromatica que se despliega
como un abanico en un contemplativo “pianissimo”.

*dck

En las dos obras religiosas que he comentado el empleo de estos médulos o
motivos sintéticos responde a dos propésitos; uno, obrar como elementos
reguladores de sus desarrollos musicales y, el otro, —que es de naturaleza
simbolica— esta dirigido a dar coherencia al contenido dramitico de ambas.
Ademas, garantizan la continuidad y dada la variedad de materiales que de
ellos pueden derivarse, aseguran el cambio y operan como medidas basicas en
el establecimiento de sus proporciones. En iltima instancia, constituyen el
germen del cual se nutre el discurso musical de cada una.

Este procedimiento también me revel6 una analogia derivada de mi expe-
riencia arquitecténica que me ayud6 mucho, una vez establecida, a precisar su
empleo en la musica. Hay ciertamente una equivalencia entre el empleo de
modulos en mi musica como ya lo he descrito y la interpretacién modular de los
cinco 6rdenes de la arquitectura clasica, a lo cual fui expuesto desde mi primer
afio de estudios de arquitectura a través del tratado de Vignola®, y que mis

5Giacomo B. da Vignola, Regole delle cinque ordini; Roma, 1562 (Ed. P. Mariette, Parfs, 1632).
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tarde lo reconoci enfocado desde otro punto de vista en el “modulor” arquitec-
tonico de Le Corbusier’, o en las interpretaciones de la “seccién aurea” plantea-
das por Matila Ghyka®.

La confrontacién de arquitectura y misica comenz6 entonces a ayudarme a
traducir la substancia abstracta de esta tiltima, en imdgenes visuales, las que a su
vez, me permitieron interpretar el tiempo musical en términos espaciales.

Los procedimientos puestos en praictica desde entonces no necesariamente
estuvieron confinados a su empleo en obras de contenido literario como las ya
comentadas o como mi cantata Ash Wednesday, basada en el poema de T.S. Eliot
o el triptico sinfénico-coral Bolfvar, basado en escritos de El Libertador. Tam-
bién los apliqué a obras de naturaleza abstracta.

dedkk

En mis Mobili, para viola y piano, escritos en 1967, el germen modular consiste
en una serie preestablecida de sonidos que en cada una de las cuatro partes en
que la obra esta dividida, son sometidos a tratamientos musicales diferentes,
sugeridos por méviles imaginarios, similares a los de Alexander Calder. El
primer movimiento, “Flessibile” revela una curvatura caprichosa e imprevisi-
ble, el segundo “Discontinuo”, un discurso convulsivo y sometido a constantes
interrupciones, el tercero “Ricorrente”, progresa en base a un frecuente retor-
no a un elemento determinado y distanciamiento de éste y, el cuarto “Perpe-
tuo”, se desarrolla en una obstinada alternacién de ritmos simétricos (6/8) y
asimétricos (5/8) que se mantienen sin interrupcion hasta el final. Lo comin a
todos los movimientos es un orden bisico de sonidos que a su vez se les somete a
diferentes cambios (transposicién, inversién, fragmentacion, retrogradacion,
etc.).

De manera mis abstracta —puesto que no hay un elemento visual que lo
haya impulsado— este procedimiento se hace presente en mi Sonata para piano
escrita en 1967. Sus cuatro movimientos estin basados en la confrontacién de
una nota repetida, con un despliegue arpegiado que a veces cubre el total del
registro del instrumento. Aunque descrita en términos muy elementales, a esta
dicotomia también podria encontrarsele un simil visual: lo estdtico y horizontal
de la nota repetida en oposicién a lo dinamico del arpegio ascendente, propiaa
muchos ejemplos de la pintura no-objetiva de Mir6 o Kandinsky, entre otros.

Fatigoso y abusivo seria una exploracién detallada de los diferentes enfo-
ques de este principio en mis obras escritas desde la Sinfonia N° 4 (1966) en
adelante. Baste decir, que con el correr del tiempo fui descubriendo —o mas
bien intuyendo—, que en esta orbita de la creacion, las posibilidades eran
muchas y ala vez, fui derivando médulos o fibras propulsoras de la continuidad
emocional en toda suerte de niveles; en la naturaleza, el cielo estrellado, en los

7Le Corbusier, The Modulor (Ed. miT Press, Cambridge, Londres, 1968). )
8Matila C. Ghyka, Esthétique des proportions dans la nature et dans les arts (Ed. Gallimard, Paris,
1933).
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ademanes caracteristicos de una persona, en las cuatro esquinas de un perfil
urbano o en Ia esencia multifacética del tango. Estos, y muchos otros, actuaron
como vertientes generadoras de motivos que evidentemente respondian a una
interpretacién muy personal de los elementos visuales que me cautivaron y
luego energizaron mi mmaginacién, permitiéndome, dentro de la 6rbita de la
composicién musical, manipularlos y extenderlos dentro del total de obras de
substancial desarrollo.

Hesfeok

Para completar este ensayo me referiré a cuatro composiciones para instru-
mentos solistas y orquesta, escritas de 1980 en adelante, cuyas estructuras estan
basadas en el empleo del tipo de médulos que nos han ocupado.

Comienza esta serie con el Concierto para oboe y orquesta de cuerdas,
compuesto el citado afo.

El médulo rector de éste procede de un tema que me es ajeno el que solo se
hace evidente en su integridad a medio transcurrir el tercer movimiento, de los
tres que componen este concierto. Se trata del tema de la “Plegaria del Labra-
dor”, de Victor Jara [ver ejemplo I1]. Durante los dos primeros movimientos
de esta obra los recursos empleados son abstracciones de dos fragmentos de la
melodia de Jara. Uno de ellos predomina, y es el derivado de la cuarta, quinta y
sexta nota de la melodia, que en el original consiste de una tercera menor
ascendente y una segunda menor descendente [ver ejemplo 12 a]. El otro,
usado con menos frecuencia, se desprende de la escala menor ascendente de
cuatro notas con que comienza la melodia [ver ejemplo 12 b].

En la parte del oboe solista ambos médulos estin constantemente presentes
[ver ejemplo 13]. La orquesta los despliega en una variedad de formas, pero
siempre eludiendo cualquier solucion en la que pueda reconocerse la melodia
original de Jara [ver ejemplo 14]. Esto lo reservo para el desenlace, para el
momenteo en que un violin solo la introduce en el tercer movimiento, revelando
asi el secreto, resolviendo el conflicto que ha mantenido en progreso la obra
[ver ejemplo 15]. En la presencia fragmentaria y sigilosa, no evidente, de la
“Plegaria del Labrador”, se sostiene la continuidad emocional de este concierto
hasta el momento en que su presencia integral la rescata del misterio.

sk

Asi como Le Corbusier en su Modulor 1I define al arquitecto como “el
concertador del equilibrio” entre el hombre —a quien describe como “factor
psico-fisiol6gico”— y el medio, que identifica como “universo, cosmo, naturale-
za™, en la obra recién comentada me veo como el concertador de mi propio

impuiso emocional (psico-fisiol6gico) y una realidad exterior representada,

9Le Corbusier, obra citada.
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por una parte, por las formas tradicionales del clasicismo que empleo en cada
movimiento y, por otra, por el tema de Jara, libremente manipulado por mi.

Aun mas evidente resulta el paralelo si consideramos la idea de Le Corbu-
sier que “el universo fisico refleja técnicas que son conquistas del hombre y que
él escoge y ordena en virtud de su sensibilidad, inteligencia y destreza™'®.

Hekk

En mi Concierto para violin y orquesta, escrito en 1982, adhiero como en el del
oboe, a los tres movimientos del concierto cldsico-romantico, con sus
“cadenzas” y “tutti” y, una vez mas, recurro a esos elementos germinales o
moédulos a los que me he estado refiriendo. “Su presencia a lo largo de toda la
obra —escribe el compositor Ricardo Lorenz— asegura'' su unidad y las
miuiltiples alteraciones a que se les somete, su variedad”.

Estos médulos en esencia son cuatro, muy concisos y elementales: una nota
repetida, un salto de séptima, una escala de tres notas y un saltillo de corchea
con punto y semicorchea [ver ejemplo 16 a,b,c y d].

Ej.16 Concierto para violin y orquesta.

a) b} c) d)
nbe o - she.
e =
2 ? %

Combinaciones de estos cuatro elementos asimilados a otros patrones
ritmicos, también recurrentes, son los que manejo a lo largo de toda la obra
como materiales basicos. Constituyen estos el microcosmos de este Concierto,
equivalente al que encontrarfa en un punto, una recta y una curva, un diseria-
dor operando en base a estos elementos en su creacién.

Lo nuevo para mi en esta obra, fue emplear un timbre recurrente como
médulo de continuidad. En términos visuales seria un color. En esta abra es el
timbre del xiléfono el que cumple esta misién, desde el timido aparecimiento
en la nota repetida del primer compds y su reiterada presencia de ahi en

YWLe Corbusier, obra citada.
HRicardo Lorenz Abreu. “El Concierto para Violin y Orquesta Op. 86 de Juan Orrego-Salas”,
RMCH, xXXvit/162 (julio-diciembre, 1984), p. 148,
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adelante, hasta que se constituye en un verdadero rival del violin solista en el
tercer movimiento. Lorenz habla de éste como el “instrumento leitmotiv”'?,
empleando la terminologia wagneriana. En otras palabras, es como el timbre
conductor que se levanta de la orquesta para oponerse al solista. Es como “l'idée
fixe” empleada por Berlioz, pero en este caso asignada a un timbre de la
orquesta.

En atencién a lo ultra-sintético de los materiales basicos empleados en este
Concierto, yo definiria este proceso como uno de raices minimalistas. Sin
embargo, la utilizacién de éstos en despliegues teméticos de gran amplitud, los
hace parte de un macrocosmos de perspectivas muy extensas y despejadas, de
un perfil melédico esencialmente roméntico. Esto también se refleja en cierto
rigor formal, que Lorenz observa como de “gran simetria”, “muy caracteristico
en la obra de Orrego-Salas”, lo que revela —agrega— “un concepto arquitecté-
nico en el uso de la forma musical”'®,

kKK

Otra de las obras para instrumento solista y orquesta escritas durante esta
ultima década es mi Segundo Concierto para piano y orquesta, terminado en
1985 y dedicado al leal amigo, compatriota y gran pianista Alfonso Montecino,
quien estrend la obra en Estados Unidos.

El orden y los materiales sonoros de este Concierto irradian de una serie
preestablecida de ocho sonidos, dispuestos dentro del marco de una séptima
menor. Estos estan distribuidos eludiendo lo mas posible toda analogia con
alguna de las escalas tradicionales de la musica. Mas aun, para obviar el que se
les asimile a un orden escalar determinado —ascendente o descendente—,
éstos se presentan en direcciones combinadas: ascienden las cuatro primera
notas y las restantes descienden en un perfil quebrado [ver ejemplo 17].

Ej.17; Concierto No.2,piano
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ZRicardo Lorenz A., obra citada, p. 149.
Ricardo Lorenz A., obra citada, p. 148.
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En esencia, estos sonidos constituyen un orden basico modificable, una
medida a escala humana, ficil de retener y obediente a lo que toda creacién
artistica requiere: un punto de apoyo que la sostenga y que a su vez sea
elemento generador de posibilidades expresivas. La serie de sonidos que se
emplea en el Concierto que describo, corresponderia a un orden numeérico
sintético. Las posibilidades de éste no dependen de lo restringido y simple que
es. Recordemos que de s6lo diez cifras depende el mundo infinito de las
matemadticas y s6lo veintiséis letras han generado el universo de palabras que
comprenden la literatura en mas de cincuenta lenguas diferentes.

Sabemos también que el cosmos deriva toda su energia de un nimero
limitado de 4tomos quimicamente diferentes; noventa y dos se han establecido
hasta el momento.

En ultima instancia, todo esto apunta hacia una realidad: que no hay accién
que no requiera de un orden seminal que la energice y la extienda. “La forma
arquitecténica no podria materializarse —dice Saarinen— a no mediar un
germen primordial del cual proceda y mediante el cual se desenvuelva™'?.

Aok sk

En otra obra para piano solista —ésta con orquesta de vientos y percusiones—
escrita en 1987, mi Fantasta op. 95, el procedimiento modular estd maniobrado
de manera diferente. El embrién unificador de sonidos es de naturaleza tan
elemental como cualquiera de los empleados en el Concierto para violin y
orquesta. La diferencia estriba en que en la Fantasia hay un solo motivo de
cuatro notas al que estd asida toda la obra [ver ejemplo 18].

Ej.18;
Fantasia,piano y org.

‘}:3 | i B

™ -

Otra de sus peculiaridades es que las estructuras formales de los tres
movimientos que se suceden sin interrupcién, brotan de un cuadro dramati-
co-visual que yo mismo concebi antes de empezar a ordenar sonidos.

Este fue el siguiente: ajustindome a una célula melédica minima —como
dije, de cuatro notas— escribiria una introduccién para la orquesta sola, sin
participacién del piano solista. Del sonido desnudo de un tom-tom en
“planissimo”, a través de un paulatino sumarse de otras percusiones primero, y
luego de maderas y bronces, en un gradual “crescendo”, alcanzaria un pinéculo
de sonoridad con la participacion de todo el gigantesco conjunto empleado al

'“Eliel Saarinen, The Search of Form in Art and Architecture (Ed. Dover, Nueva York, 1950).
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tope de su fuerza dindmica'®. De alli se levantaria el piano solista, relevando al
conjunto y prescindiendo del motivo central para expresarse en una rapsédica
“cadenza”, ajena a todo patrén ritmico o melédico, de ademanes amplios y
libres, en esencia, radicalmente opuesta a los de caracter obstinado y compacto
de la introduccién. Esta parte central, expansiva y soberana, seria inesperada-
mente asaltada por el regreso de las percusiones con el germen modular del
comienzo. Tras un pasaje en que otros instrumentos —clarinete, saxofén y
fagot— junto al piano, tratarfan de escapar al retorno despético del motivo
central en un despliegue sucesivo de “cadenzas” de caricter rapsodico, se
iniciaria un movimiento muy vivo. Este se organizaria en variaciones del motivo
principal y ocasionales vueltas a la presentacion de éste en su forma original,
todo esto revestido de un despliegue de virtuosismo y exaltacién de solista y
orquesta.

En lo esencial, el cuadro que me propuse y que logré implementar exacta-
mente como lo habia imaginado, agregé al mundo de mis exploraciones modu-
lares una nueva posibilidad, la de enlazar las fuerzas que aseguran la continui-
dad de la obra, a una secuencia dramatica de implicaciones casi visuales,
aunque de naturaleza abstracta. Ademads, exploté aquila posibilidad de poder-
me apartar radicalmente del motivo central, como lo hago en el segundo
movimiento, “Appassionato e libero”, de esta Fantasia, sin perder la continui-
dad del discurso, puesto que el germen temitico se hace ticitamente presente
por su ausencia, para luego poder regresar a éste restableciendo el equilibrio y
confirmando su misién en el total de la obra.

Fokk

Le Corbusier concibié su médulo en base al ojo humano situado a un promedio
de 1.60 m. de altura sobre el suelo. “Este es —escribi6— la herramienta que nos
permite apreciar la sensacién arquitecténica”. Mencioné “el cono de vision™
que parte de los ojos, que se abre frente a nosotros, que €s limitado y que “nos
permite apreciar y medir aquello que tenemos tiempo y capacidad de captar”.
“Del poder de captacién —agreg6— depende la posibilidad de expansion
arquitecténica, del detalle a la monumentalidad o a los grandes espacios urba-
nisticos”'®.

El mismo principio puede aplicarse a la musica. El oido humano lacaptay
la memoria auditiva —limitada también, como el cono de vision— la retiene.
Por lo tanto, mientras mas concentrado y caracteristico sea el germen bésico,
con mayor fuerza serd retenido por la memoria, mas facil se hard el proceso
relacionador, la captacién de similaridades, contrastes y transformaciones, y

15] 3 orquesta empleada en la Fantasia es la siguiente: 2 piccolos, 6 flautas, 4 oboes, 6 clarinetes
en Si bemol, clarinete alto, clarinete bajo, 2 fagotes, 9 saxofones alto, saxofén tenor, 6 trompetas, 4
cornos, 5 trombones, 2 tubas, timpani y 4 percusionistas.

18] « Corbusier, obra citada.
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con ello, mas esplendoroso se abrird el camino hacia la captaci6n de las fuerzas
de continuidad y cambio, y mas intenso seri el impacto expresivo de la obra.

Estoy convencido que una buena composicién requiere del uso de muy
pocos elementos, pero éstos deben tener un perfil distintivo. Es por eso que es
muy importante la etapa inicial de exploracién, de establecimiento —en consul-
ta con nuestro propio mundo interior— de los materiales que nos servirdn de
base para elaborar la obra total. Una vez asentados y asegurada nuestra identi-
ficacién con éstos, podremos dejarnos casi guiar por ellos; incluso nos provee-
rin las normas conforme a las cuales deberemos proceder. Es claro que es el
creador quien debe interpretarlas y quien frecuentemente tendra que escoger
entre dos o mas alternativas. La seleccién mas inteligente la hara sélo si puede
adelantar tramos, etapas y objetivos en el camino que se ha trazado. En otras
palabras, es necesario interpretar los eventos en forma predictiva.

Este proceso no sélo compromete nuestra inteligencia, sino que muy a
fondo nuestra sensibilidad e imaginacion, nuestra capacidad de intuir cémo un
evento musical puede proyectarse en el siguiente, de visualizar el discurso
sonoro en toda su extension.

En términos parecidos describe Leonard Meyer el funcionalismo en la
musica, al decir que éste “puede ser definido como las implicaciones que un
evento musical, sea un sonido, un motivo, una frase o una seccién, pueda tener
en otro evento” de la misma composicién'?.

En la sucestén temporal de eventos, fenémeno del cual la miisica depende,
mientras mds claras se perciban las relaciones entre éstos o de cada elemento
con los mismos, mas facil nos sera percibir el curso de su desarrollo; en esencia,
su funcionalismo.

Cada vez que he incitado a mis alumnos de composicién a meditar sobre
este fenémeno he evocado las ocasiones en que en la Escuela de Arquitectura se
me inst6 a anticipar los resultados de un disefio relacionando cada detalle de
éste a las condiciones del medio ambiente social y geografico al que estard
destinado, al contenido y capacidad de los materiales empleados, al paisaje que
lo circundaria, a la comunidad o individuo que deberfa servir; en otras pala-
bras, a la funcién que debifa tener.

Kok ok

Y para terminar, quiero decir a quienes puedan haber sentido que por impo-
nerme el tipo de procedimientos que he descrito en el ejercicio de mi propia
creacién musical, pude haber frenado el libre fluir de la inspiracidn, esto no es
asi. Por compactos y simples que hayan sido los médulos que escogi, nunca me
senti limitado por ellos, por el contrario, me ayudaron a encauzar mi inventiva
por nuevos senderos. Si en algunas oportunidades los elaboré en simultanei-

17Leonard Meyer. Music, the Arts and ldeas; Patterns and Predictions in Twentieth Century Culture
(University of Chicago Press, Chicago, 1967).
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dad con ciertas formas tradicionales de la musica, tampoco senti que éstas
imponfan limitaciones al fluir de mi emocién mas intima.

Vale esto para todas las obras que he desmembrado en este ensayo. Los
materiales basicos que tan diligente y minuciosamente seleccioné en cada caso,
me brindaron acceso a ese mundo miagico donde nuestros sentimientos se
traducen en sefiales capaces de incitar emociones ajenas, donde mis alld de
nuestro control, capacidad y mérito, se opera ese milagro del arte, en que el
transito del Verbo a la carne que menciona el evangelista, se revierte y la carne
se hace verbo, la materia se hace espiritu. Es también el mundo en que opera el
instinto creador que Saarinen describe como “un sismégrafo que registra las
vibraciones de la vida y las transforma en las vibraciones artisticas correspondi-
entes”'®.

El mejor idioma que he descubierto para hablar de ese mundo impondera-
ble es el que expresa la devocién que siento por él, y las palabras mds elocuentes
para definirlo es el silencio.

Consecuente con esto, termino y callo.

18F liel Saarinen, obra citada.
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1.

Catdlogo de la Obra Musical de
Juan Orrego-Salas: 1979-1988

El presente catdlogo abarca las obras compuestas entre 1979 y 1988 com-
prendiendo desde el op. 76 hasta el op. 100. En consecuencia es un com-
plemento al catilogo publicado en la rmcH, xxxi11/142-144 (abril-
diciembre, 1978), pp. 78-105, que cubre desde el op. 1 hasta el op. 75.

Con posterioridad a 1978 se han registrado en fonograma o estrenado las
siguientes obras incluidas en el catalogo publicado en el mimero 142-144
de la rRMcH:

a) Missa in Tempore Discordiae op. 64 (1968-1969): fonograma, Enharmo-
nic EN 82 003; fecha y lugar de estreno: Lousville, Kentucky, abril 20,
1979, Michael Walters (tenor), Coro y Orquesta de la Universidad de
Lousville, Henry Buckwalter 1I (director).

b) Trio N°2 op. 75 para violin, cello y piano: fecha y lugar de estreno,
Nueva York, N.Y., mayo 13, 1981, Goodman Hall, New Music Trio de
la Universidad de Indiana.

LM.

Revista Musical Chilena, Afio XL1I, enero-junio, 1988, N° 169, pp. 21-26
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1. Al aire.
2. A la cebolla.
3. Al pan.

kop (soprano), Robert
Grossman (guitarra).

Afio Titulo Duracién Texto Editor y sello Fecha y lugar Observaciones
Composicién de la obra grabador de estreno
y ntimero de
opus
1979, De Profundis para tuba 'y  12° Nueva York, NY, mayo 1,  Escrita por encargo de Har-
op. 76. cuarteto de violoncellos. 1981, Carnegie Hall, Har- vey Phillips, a quien la obra
vey Phillips (tuba). esta dedicada.
1980, Concierto para oboe y or- 17’ Santiago, junio 16, 1981, Escrito por encargo de Le6n
op. 77. questa de cuerdas. Instituto Goethe, Enrique  Biriotti, a quien la obra esta
1. Lento-Allegro Peiia (oboe), Orquesta de  dedicada.
2. Adagio. Camara de la Universidad
3. Interludio, piu mosso- Catélica de Chile, Sergio
Allegro vivace. Prieto (director).
1980-1981, Un Canto a Bolivar, canta- 10’ Pablo Fonograma: Atenas, Grecia, noviem-  Escrita por encargo del Con-
op. T8, ta para tenor (0 mezzoso- Neruda Pathé-Marconi, bre, 1981, Conjunto Quila-  junto Quilapayiin, al que la
prano) solista, coro mas- 2C070-72562. payun, obra estd dedicada.
culino, dos quenas, dos
charangos, dos guitarras,
triple, cuatro, bajo, per-
cusion.
1980, Variations for ¢ Quiet Man, 6’ Miami, Florida, octubre, 3  Dedicada a Aaron Copland
op. 79 para clarinete y piano. 1982, Gusman Hall, Wi-  en su octogésimo cumplea-
lliam Klinger (clarinete), fos.
Rosalina Sackstein (piano).
1981, Canciones en el estilo popu- 10’ Pablo Bloomington, Indiana, Dedicada a Teruca (Teresa
" op. 80 lar, para voz y guitarra. Neruda enero 23, 1983, Jan Pro- Orrego-Salas, hermana del

compositor).
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1981-1982,
op. 81.

1982,
op. 82.

1983,
op. 83.

1982-1983,
op. 84.

1983,
op. 85.

Bolivar, triptico para na-
rrador, coro (SATB) y
orquesta, 3333-4331,
timbales, percusion, ar-
pa, cuerdas. .

1. Retrato (Preludio).

2. Testimonio (Inter-
ludio).

3. Retorno (Postludio).

Tangos para once instru-
mentistas, flauta, clarine-
te, trompeta, trombén,
guitarra, acordeon, un
percusionista, piano, vio-
lin, violoncello, contra-
bajo.

Yo digo lo que no digo para

voces e instrumentos po-
pulares.

Balada para violoncello y
piano.

Biografia Minima de Salva-
dor Allende para voz, gui-
tarra, trompeta y percu-
sion.

20’ Textos del com-
positor y extrac-
tos de escritos de

Bolivar.
7'30"
6’ Eduardo
Carrasco
10’
4 David Valjalo.

Cassette:

AM.A. (Agru-
pacién Musical
Anacrusa), En-
cuentro 1985, Pa-
tricio Barria
(violoncello), Ci-
rilo Vila (piano).

Miami, Florida, octubre 2,
1982, Gusman Hall,
Chamber Players, David
Becker (director), Lucas
Drew (director artistico).

Bloomington, Indiana,
septiembre 26, 1983, Musi-
cal Arts Center, Janos Star-
ker (violoncello), Charies
Webb (piano).

San Diego, California,
agosto 16, 1983, Barbara
Noska (mezzo soprano),
Robert Ward (guitarra),
Ed Harkins (trompeta),
Darryl Pratt (percusion),
Vincent Plush (director).

Escrita por encargo de la
Universidad de Miami.

Dedicada al Conjunto Quila-
payin.

Dedicada a Janos Starker.

Subtitulada “In memorian
Salvador Allende”. Escrita
por encargo de Cultura Chi-
lena, Los Angeles, Califor-
nia.
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Afio Titule Duracién Texto Editor y sello Fecha y lugar Observaciones
Composicion de la obra grabador de estreno
y nimero de
opus
1983, Concierto para violin y 20 Frangipam Bloomington, Indiana, oc-
op. 86. orquesta, 3332-4231, Press (c/o tubre 3, 1984, Franco Gulli
timbales, percusion, ce- Alfred {violin), Orquesta de la
lesta, arpa, cuerdas. Publishing Universidad de Indiana,
1. Allegro gentile. Co., P.O. Box Thomas Baldner (di-
2. Adagio espressivo. 10003, Van rector).
3. Allegro rutilante. Nuys, CA.
91410- 0003,
USA).

1984, Cinco canciones a seis para 15’ Antonio Macha- Bloomington, Indiana, di- Dedicada a Carmen Luisa
op. 87. mezzosoprano, dos violi- do (N° 1), Rafael ciembre 6, 1984, Universi- Letelier y al Ensemble
nes, clarinete, violoncello Alberti (N° 2), dad de Indiana, J. Bentley  Bartok.

y piano. Vicente Aleixan- (mezzosoprano), New Mu-
1. Desde el umbral de un dre (N° 3), Juan sic Ensemble.
suefio. Ramén Jiménez
2. S§i mi vor muriera en (N° 4), Gerardo
tierra. Diego (N° 5).
3. No existe el hombre,
4. Yo no soy.
5. Movimiento perpetuo.
1984, Ash Wednesday, tres can- 12’ T.S. Eliot. Dedicada a Mara y Juan Feli-
op. 88. ciones para mezzosopra- pe (hijo del compositor).
no y orquesta de cuerda.
1. Largo Misteriose.
2. Come una preghiera.
3. Intenso ed Agitalo.
1984, Dia[ogue.s in Waltz, para 3 Escrito en celebracién del
op. 89. piano a cuatro manos. quincuagésimo aniversario

de matrimonio (Bodas de



Gé

1984,

op. 90.

1984,

op. 91.

1984,

op. 92.

1985

op. 93.

1986,

op. %4.

1986

op. 95.

Rondo-Fantasia, para
piano.

Glosas para violin y gui-
tarra.

Variations on a Chant para
arpa sola.

Concierto N° 2 para piano
y orquesta, 3332-4331,
percusién, arpa, cuerdas.
1. Entrata e Vananti.

2. Canione.

3. Scherzo.

4. Intermezzo ¢ Finale.

Riley's Merriment, scherzo
para orquesta, 3232, sa-
xofén alto, 4331, percu-
sion, piano, cuerdas.

Fantasia para piano y or-
questa de instrumentos
de viento, 8482-3, saxo-
fon, 6452, timbales, per-
cusién (4).

5

8

Cassette:

MWC 104-8
€308,

Compact disc:
Harp Ed. D-CD
1001, Susann
Mc¢ Donald
(arpa).

Frangipani Press
(c/o Alfred
Publishing Co.,
P.O. Box 10003,
Van Nuys, CA.
91410-0003,
USA).
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bre 16, 1984, Colorado
Festival of New Music, Lin-
da Jenks (piano).

Buenos Aires, Argentina,
abril 9, 1985, Teatro Co-
lén, Alberto Lysy (violin),
Sergio Puccini (guitarra).

Jerusalén, julio 24, 1985,
Ruth Inglefield (arpa).

Bloomington, Indiana, oc-
tubre 28, 1987, Musical
Arts Center, Alfonso Mon-
tecino (piano), Orquesta
Sinfénica de la Universi-
dad de Indiana, T. Bald-
ner (director).

Indiandpolis, octubre 7,
1986, Orquesta Filarméni-
ca de la Universidad de In-
diana, T. Baldner (direc-
tor).

San Antonio, Texas, abril
29, 1987, A. Mihalso (pia-
no), Trinity Wind Sym-
phony, E. Carinci (direc-
tor).

Lot it P v ssaes g s s
sejo Interamericano de Ma-
sica.

Escrita por encargo de Al-
berto Lysy y Sergio Puccini, a
quienes la obra estd dedi-
cada.

Escrita por encargo del Con-

gresc Mundial del Arpa (Je-
rusalén, 1985). Dedicada a
Susann McDonald.

Dedicado a Alfonso Monte-
cino.

Escrito por encargo de la Ja-
mes Whitcomb Riley Asso-
ciation para la inauguracién
del nuevo Riley Children’s
Hospital.

Escrita por encargo de la
Trinity University, San An-
tonio, Texas, para Musicfest
VIL
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Afio
Composicién
y nimero de

opus

Tétulo
de la obra

Fecha y lugar
de estreno

Observaciones

1986-1987,
op. 96,

1986-1987,
op. 97.

1987,
op. 98.

1987
op- 99.

1988,
op. 100.

For Young Violinisis,
Andantino para conjun-
to en trio de violines,

Fanfare para gran or-
questa, 3332-4331, per-
cusién, cuerdas.

Gyrocantus para flauta,
clarinete, percusion, cla-
vecin y celesta, violin y
violoncello.

Midsummer Diversions pa-
ra violoncello y tuba.

Partita para saxof6n alto,
violin, violoncello
y piano.
1. Allegro di molto,
ma cantabile.
2. Allegretto.
3. Adagio pensieroso.
4. Allegro deciso.

Duractén Texto Editor y sello
grabador
&
2'18"
422"
10'11"
16’ Frangipani
Press (c/o
Alfred
Publishing
Co., P.O. Box
10003, Van
Nuys, CA.
91410-0003,

USA).

Indianapolis, junio 27,
1987, Orquesta Sinfénica
de Indiandpolis, W. Curry
(director).

Santiago, octubre 2, 1987,
Museo Nacional de Bellas
Artes, Ensemble Bartok.

Bloomington, Indiana,
septiembre 27, 1987, Musi-
cal Arts Center, Janos Star-
ker (violoncello), Harvey
Phillips (tuba).

Escrita por encargo de la Or-
questa Sinfénica de Indiana-
polis para los Décimos Jue-
gos Panamericanos.

Escrito por encargo del Co-
legio de Arquitectos de Chile
para la VI Bienal de Arqui-
tectura.

Escrita por encargo del Eva
Janzer Cello Center.

Escrita por encargo del NEA
Consortium para Eugene
Rousseau y el Trio Haydn.



La Musicologia en Chile:
la Presente Década

por
Ragquel Bustos

En los paises jévenes como Chile, existe siempre una fuerza pujante y avasalla-
dora que brega por inscribirse en el medio cultural mundial, como seguidores
de toda disciplina nueva y por conectarse con los centros mundiales del queha-
cer cientifico, cultural e intelectual.

Es asi que, con afios de retraso, el pais ha recibido los ecos de los nuevos
descubrimientos de las Ciencias y de los numerosos procesos, avances y con-
quistas del infatigable quehacer humano.

Cuando una actividad adquiere jerarquia cientifica y recibe una denomina-
cién valida que la sustrae de su entorno generalizador -—en este caso la musico-
logia— no es raro percibir que, casi paralelamente, algiin trabajo, en el mas
apartado rincén de la geografia mundial, ha estado en las mismas busquedas.

¢Intuian acaso cronistas y visitantes extranjeros de los siglos precedentes,
que sus escritos serfan los primeros testimonios de la vida musical chilena?
¢Presentian historiadores, literatos, antropdlogos y cientificos la proyeccién de
sus trabajos en esta expresion del arte?' ¢Sabia el miisico chileno José Zapiola
que estaba en el primer peldaiio de la musicologfa®.

ANTECEDENTES

Los precursores de la investigacién musical, en el siglo x1x, fueron instrumen-
tistas y hombres de letras aficionados a la musica que, con un propo6sito mas
bien did4ctico y de difusién informativa, escribieron sobre ella y sus creadores.
En nuestro siglo, se perfilan los iniciadores de este quehacer cientifico-musical:
historiadores, musicos y en especial compositores, analizaron y estudiaron la
teorfa de la musica, discutieron los principios formales, estéticos y coloristicos
que regulan el proceso musical, apreciaron el contexto cultural, social y
politico inherente a toda obra de arte creada por el hombre y, por ultimo,
fueron los gestores directos del engranaje institucional de la musica chilena.

El Conservatorio Nacional de Miisica, creado en 1850, fue la institucién en
que, casi un siglo mds tarde —plenamente incorporado a la Universidad de
Chile— se empezaron a impartir algunas catedras bdsicas que abrieron las
perspectivas hacia la musicologia.

La década de los 40 se considera una etapa demarcatoria para esta naciente

'Véanse Luis Merino, “Don Eugenio Pereira Salas (1904-1979), Fundador de la Historiogra-
fia Musical en Chile”. Revista Musical Chilena xxxm1/148 (octubre-diciembre,1979), pp. 66-87 y
“Don Andrés Bello y la Musica”. Revista Musical Chilena xxxv/153-155 (enero-septiembre, 1981),
pp- 5-51.

*José Zapiola, junto a Isidora Zegers, Francisco Oliva y José Bernardo Alzedo, editaron en
1852 el Semanario Musical, primera publicacién especializada en misica del pais.

Revista Musical Chilena, Afio XLII, enero-junio, 1988, N° 169, pp. 27-36
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disciplina, en enero de 1941 se publica la obra del historiador Eugenio Pereira
Salas “Los Origenes del Arte Musical en Chile”* que, en opinién de indiscutidas
autoridades nacionales “inicia la musicologia original chilena™.

En abril de 1943 se crea el Instituto de Investigaciones del Folklor Musical®,
integrado, en 1947, al Instituto de Investigaciones M usicales®. En 1945 se fundala
Revista Musical Chilena, 6rgano de difusion permanente de la investigacién
musical chilena y muy ligada a los trabajos del Instituto de 1946.

En 1952, la musicologia alcanzo el nivel jerarquico que le correspondia. Ese
afio se reguld el grado de Licenciado en Ciencias y Artes Musicales con mencion
en Musicologia en el Departamento de Musica del Conservatorio Nacional,
dependiente de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de
Chile.

Estaban entregadas asi las instancias bésicas de la futura actividad musico-
légica en sus principales hitos. Sin embargo, este escueto detalle, minimiza el
arduo trabajo de personatidades de la misica chilena que lucharon por concre-
tar todos y cada uno de estos pasos en los foros universitarios, estrados parla-
mentarios y tribunas de la prensa escrita. Mencionar una es injusto para el
resto, pero, es imposible no destacar el esfuerzo, teson y desvelos de Domingo
Santa Cruz Wilson, por abrirle camino a esta ciencia de la musica que vislum-
braba como de sello indiscutiblemente superior, en equidad con las dreas mais
elevadas del pensamiento humano’.

A fines de la década de los ‘50, egresaron los primeros musicélogos forma-
dos imitando el enfoque europeo y americano de la disciplina, perfeccionaron
las materias musicales y humanistas y se les preparo para enfrentar el cambian-
te y complejo proceso de la investigacién musical. Pero, con esas herramientas
en la mano y un acentuado conocimiento de la investigacion foranea, iqué
debian hacer?

El acto reflexivo y de introspeccién hasta encontrar una problemitica de
raigambre nacional fue rapido en algunos y mas lento y paulatino en otros. Este
razonamiento se hizo tanto mas fluido cuando descubrieron el riquisimo mate-
rial bibliogrifico legado por sus maestros —Pereira Salas y sus verdaderos
pilares de la musica chilena®, las revistas Marsyas®, Aulos'®, antecesoras de la

3Eugenio Pereira Salas. Los Origenes del Arte Musical en Chile. Imprenta Universitaria, Santiago,
1941,

Domingo Santa Cruz. Mi Vida en lo Mdsica. Vol. u, primera parte, p. 51.

*Dirigido por Eugenio Pereira Salas, conté con los especialistas Carlos Isamitt y Jorge Urrutia
Blondel. Santa Cruz, op. cit. Vol. 11, segunda parte, p. 369.

$Director de este Instituto fue Vicente Salas Viu. Entre las cinco secciones que lo formaban,
tuvo una de Musicologia a cargo de Jorge Urrutia Blondel. [bid., p. 374.

’Domingo Santa Cruz Wilson fallecio en Santiago el 6 de enero de 1987.

8Eugenio Pereira Salas, Los Origenes... op. cil. € Historia de la Musica en Chile (1850-1900).
Publicaciones de la Universidad de Chile, Santiago, 1957.

9V ¢éase el estudio sobre 1a revista en: Carmen Pefia "Aporte de la Revista Marsyas (1927-1928)
al Medio Musical Chileno”. Revista Musical Chilena xxxv11/160 (julio-diciembre, 1983), pp. 47-55.

19] 4 revista Aulos aparecio en octubre de 1932 y su nimero 7 y final correspondi6 a enero-
febrero de 1934.
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Revista Musical Chilena— y se enfrentaron, por tltimo, con el espléndido
universo de estudio, casi inexplorado, que yacfa en los estratos culturales
chilenos.

Las décadas de los afios 60 y 70 fueron fructiferas; ensayos, estudios en
musicologta y etnomusicologia dieron una nueva dimensién a diversas publica-
ciones, se delinearon personalidades, se delimitaron areas de especializacion,
los nombres nacionales se empezaron a mencionar con deferencia en reunio-
nes y congresos internacionales y se proyect6 la imagen de excelencia y rigor

cientifico de la profesion’!.

LA PRESENTE DECADA
Investigacion

La visualizacion de la década del ochenta se hizo con un criterio restrictivo
considerando, primeramente, la inclusién de los estudiosos —profesionales
universitarios o especialistas autodidactas— que han estado o estan vinculados
al quehacer universitario nacional. Una segunda consideracidn, estimé perti-
nente incorporar la actividad musicolégica que se ha consolidado en publica-
ciones, la correspondiente a trabajos terminados inéditos y, por iiltimo, los
proyectos en curso en etapas conclusivas®.

Musica Docta

Los especialistas del Departamento de Musica de la Universidad de Chile, estan
siempre atentos a responder a las demandas de la Revista Musical Chilena, con
ensayos, informes, resefias —libros, ediciones de partituras, fonogramas—
homenajes, etc. Es importante destacar el continuo interés, refrendado por
mas de cuarenta afos de trabajo ininterrumpido, por la redaccién de monogra-
fias sobre los compositores chilenos; dichos estudios poseen una estructura
establecida desde las primeras ediciones de la revista mencionada: biografia del
compositor, identificacién y andlisis critico de su estilo y catalogo de la obra.
Estas monografias han sido posibles gracias a la excelente documentacién que
refine esa casa de estudios, como también a la puesta en marcha, en el periodo
en estudio, del Centro de Documentacion de la Musica Chilena. Este Centro ha
permitido realizar, ademds, trabajos de complementacién y actualizacion de
catdlogos e iniciar estudios sobre archivos personales y publicaciones de co-
mienzos de siglo'?.

La preservacién documental fue el objetivo del proyecto Iconografia Musi-
cal Chilena, del Instituto de Misica de la Universidad Catélica, que quedd, desde
el afio recién pasado, a disposicion de la comunidad latinoamericana'®.

""La Revista Mustcal Chilena publicé la mayorfa de estos trabajos. Véanse los Indices xxx/
120-130 (enero-junio, 1975) y xxx1%/163 (enero-junio, 1985).

*En el presente trabajo se hari una referencia selectiva de las publicaciones nacionales.

'2Un acabado detalle de las publicaciones aludidas se encuentra en el Indice de la Revista
Musical Chilena, 1985, citado en nota 10.

'*Véase: Samuel Claro, “Proyecto Iconografia Musical Chilena. Informe preliminar”, Revista
Musical Chilena xxx111/146-147 (abril-septiembre, 1979), p. 112,
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El universo de estudio del musicélogo chileno es el desarrollo de la miisica
nacional. Existe, sin embargo, el testimonio permanente del interés por la
musica iberoamericana, Es asi como el profesor Samuel Claro ha insistido en el
estudio de la musica del perfodo colonial americano'*. Como seguidora de los
pasos de este maestro se consigna a Maria Isabel Mena, quien ha redactado
ensayos sobre la musica colonial quitefia'®.

Myisica Popular

Al igual que en otros paises, la musica popular, por su desarrollo, aceptacion
masiva y significado cultural, est4 siendo objeto de preocupacién de los actuales
musicélogos. Los estudios rigurosos estin en etapas iniciales y existen proposi-
ciones teéricas interesantes para enfrentarlos'®.

Margot Loyola, docente e investigadora de la Universidad Catélica de
Valparaiso, ha recalcado siempre la diferencia que existe entre el investigador
de academia y el intuitivo, se inscribe entre estos 1ltimos con un trabajo
ininterrumpido de muchos afios. Suministra a esta categorfa una grabaciéon en
la que ha estudiado los aspectos interpretativos y musicales de una forma, el
Couplé, de procedencia esparfiola, que llegé a América Latina a comienzos de
este siglo'”.

Muisica de Tradicién Oral

En rigor, la mayaria de los proyectos considerados en esta especialidad, conti-
nuan o complementan actividades de la década pasada.

Marfa Ester Grebe, como etnomusicéloga y antropéloga especializada en
antropologia de la musica, sigue en la linea de investigacién sobre la cultura
indigena del pais —aymaras, mapuches y alacalufes—y sobre los indigenas en
general, desde el punto de vista etnolégico. La irradiacién y divulgacién de
estos trabajos de campo realizados en Chile, ha sido, estos ultimos afios, en el
extranjero.

El avance logrado en el terreno metodolégico y teérico, es uno de los
aportes fundamentales de la profesora Grebe; ha dado un impulso ala teoria y
método antropolégico, con especial referencia a cognicién y simbologia'®. Es

1y ¢ase: Samuel Claro, “Contribucién Musical del Obispo Martinez Compaiién en Trujillo,
Peru. Hacia fines del siglo xvin”. Revista Musical Chilena xxx1v/149-150 (enero-junio, 1980),
pp- 18-35 y “Muisica Teatral en América”, Revista Musical Chilena xxxv/156 (octubre-diciembre,
1981), pp. 18-35.

5Maria Isabel Mena, “Villancico Colonial Quitefio”. Edicién privada, Naciones Unidas, 1980.
Se reviso el original inédito del “Catdlogo sobre Musica Colonial Quitefia”, 1980.

1V éase: Juan Pablo Gonzilez, “Hacia el Estudio Musicolégico de la Musica Popular Latinoa-
mericana”. Revista Musical Chilena xL/165 (enero-junio, 1986), pp. 59-84.

'7Esta grabacion se incluye en la categoria por cuanto se ofrece la versién popular y luego los
ejemplos folklorizados de la forma. Margot Loyola. “El Couplé”. Grabacién Star Sound Ltda.,
Santiago, s/f Cassette STS 299.

18y ¢anse: Marfa Ester Grebe. “Antropologia de la Musica”. Nuevas Orientaciones y Aportes
Teéricos en la Investigacién Musical”. Revista Musical Chilena xxv/153-155 (enero-septiembre,
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pertinente enfatizar, en este trabajo, el gran mérito que posee la investigadora
de haber sido la primera en el pais, que estudié el aspecto intrinseco de la
musica en el contexto sociocultural’®.

Lo mis representativo del trabajo del profesor Manuel Dannemann consis-
te en su participacién en las tres misiones etnomusicolégicas —la witima de
1982— destinadas a entender la cultura musical mestiza y aborigen en su medio
y en su trayectoria histdrica, con una marcada intencién de comprobar su
funcién social. El material de estas misiones estuvo en relacién con el proyecto
“Atlas del Folklore de Chile”, centrado en la misica folklérica y los distintos
rubros de la cultura folklérica de Chile, iniciado en 19722%°.

Bajo la tuicién de organismos nacionales e internacionales, el profesor
Dannemann ha concretado sus trabajos en diversas publicaciones y ha editado
discos para colecciones exclusivas.

En el marco del convenio “Andrés Bello” y su Instituto de Artes Populares
finalizé, en 1986, un proyecto sobre musica tradicional andina de Chile. Su
iltima publicacién, patrocinada por la Sociedad Chilena de Historia y Geogra-
fia correspondié al proyecto de investigacién y reactualizacién de una comedia
poético-musical de la cultura folklérica chilena®!.

El profesor Claro Valdés ha hecho un valioso aporte a este estrato musical
con el proyecto “La Cueca Chilena”. En €] estudia la estructura poético-musical
de esta forma del folklore nacional, sobre la base de la experiencia de un
informante —exponente de la tradicién oral— y su cotejo con la tradicién
ardbigo-andaluza. La poesia al ser puesta en miisica, sufre una serie de trans-
formaciones que siguen una estructura temdtica, basada en la observacién
milenaria de la naturaleza®.

Margot Loyola ha culminado su trabajo docente con la direccién de Memo-
rias de Titulo que han sido verdaderos estudios exploratorios para investiga-
ciones de mayor envergadura®.

El libro sobre “bailes de tierra” entrega informacién general y especifica
sobre diversas formas dancisticas nacionales, recopiladas a través del pais24. La

1981), pp. 52-74. “Etnoestética”: un replanteamiento antropolégico del arte”. Aisthesis 15, 1983,
pp. 19-27.

!*Véanse sus publicaciones de los aiios 70.

20Véase: Manuel Dannemann. Atlas del Folklore de Chile. Introduccién. Comentarios a la carta
base (en colaboracion con Maria Isabel Quevedo), Universidad de Chile, Santiago, 1985, 62 pp.

2!V éase: Manuel Dannemann. “Moros y Cristianos de Quenac, Chiloé, una Comedia Poéti-
co-Musical de la Cultura Folklérica Chilena”. Anales de la Universidad de Chile, 5 Serie, N® 11/1986,
Santiago, 1988, pp. 107-138.

*2Véase: Samuel Claro. “La Cueca Chilena. Ejemplo de Supervivencia Cultural”. £l Mercurio,
Santiago, 15 de mayo, 1988, Cuerpo E, pp. 1 y 4.

#Margot Loyola “Forma y Estilo de la Zamacueca en Chile”. Trabajo inédito, 1988.

2*Margot Loyola. Bailes de Tierra en Chile. Ediciones Universitarias de Valparafso, Valparafso,
1980. Esta publicacién fue complementada con la edicién, en 1979, de un disco producido por
Philips. Esta grabacion se reedit6 con el mismo titulo: grabacion Star Sound Ltda., Santiago, 1984,
cassette sTs 172,
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incesante actividad de campo desarrollada por esta investigacion la ha llevado a
Isla de Pascua, territorio insular chileno que generé sus “vivencias”?®.

Organologia

La profesora Margot Loyola se ha preocupado también de los estudios organo-
légicos. Dirige un reciente proyecto colectivo sobre “La Guitarra y el Arpa
Tradicional en Chile”, de la Universidad Catélica de Valparaiso. Del mismo
modo se ha volcado en la revisién y estudio de un instrumento, tambor primiti-
vo, de la Isla de Pascua®®.

El impaciente e inquieto alumno de musicologia Ernesto Gonzilez —aban-
doné las aulas universitarias y las cambié por el trabajo de terreno— ha
realizado estudios sobre la vigencia de instrumentos musicales mapuches del

centro-sur del pais y sobre el “Trompe”, instrumento mapuche atin vigente?’.
sk

Corresponde en esta relacién separar y destacar de manera muy especial el
proyecto “La Musica en la Vida del Hombre. Una Historia Mundial”, en el que
participa como Coordinador Regional para América del Sur y el Caribe, el
profesor Samuel Claro Valdés®®,

La exposicién anterior, sin ser exhaustiva, demuestra una continuidad en
la ternatica y los objetivos de la investigacién musicolégica nacional: el estudio
integral de nuestro patrimonio musical, en todos sus estratos.

La apreciacién superficial que pudiera establecerse en relacién a la falta de
algunos tépicos importantes que habrian quedado durante esta década sin
estudios vilidos, queda desvirtuada sefialando que, permanentemente, la mu-
sicologia chilena recibe aportes de especialistas en disciplinas afines, paralelas o
colaterales que contribuyen a su avance y progreso. Compositores, antropélo-
gos, museologos, estetas, lingiiistas, historiadores y profesores de educacién
musical, proveen a ias publicaciones nacionales y extranjeras de ininterrumpi-
das colaboraciones, todas de reconocida competencia y rigurosidad.

La musicologia nacional se incrementa ademas, de manera continua, cen el
valioso aporte de estudiosos nacionales radicados en e} exterior®,

*Margot Loyola, “Mis Vivencias en Isla de Pascua”. Trabajo inédito, 1987,

Estos dos proyectos han sido presentados como trabajos del afio en curso de la Escuela de
Musica de la Universidad Catélica de Valparaiso.

27V éanse: Ernesto Gonzalez. “Vigencias de Instrumentos Musicales Mapuches™. Revista Musi-
cal Chilena %1/166 (julio-diciernbre, 1986), pp. 4-52 y, del mismo autor y Ana Marfa Oyarce. “El
"Trompe Mapuche. Nuevos Usos para un Antiguo Instrumento Mapuche”. Revista Musical Chilena,
Itid., pp. 53-67. .

28V ¢anse informes sobre este proyecto en Samuel Claro. “Musica en la Vida del Hombre”,
Revista Musical Chilena xxxvi/158 (julio-diciembre, 1982), pp. 47-49 y “Un Proyecto Inédito: 1a
Miuisica en la Vida del Hombre, Una Historia Mundial”. Revists Universitaria, X, 11 Semestre, 1983,

. 6-8.

PP *Miguel Castillo, Mario Milanca, Carlos Mir6, Alfonso Padilla, Gustavo Becerra, Juan Orre-
go Salas, etc.
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PROBLEMATICA ACTUAL DE LA MUSICOLOGIA

La Universidad y la Musicologia

Los antecedentes expuestos y la permanente referencia a la Universidad de
Chile, dejan claramente establecido la importancia que, para la génesis y el
desarrollo de la musicologia, tuvo esta casa de estudios; por afios entrego6 la
docencia, acogié con entusiasmo todos y cada uno de los proyectos generados
por la disciplina y tutelé su permanencia en el dmbito de las Ciencias.

El punto mis alto de la actividad docente correspondié al periodo entre
1974 y 1982. Es la opinién uninime que en esa etapa se alcanzé un grado de
excelencia académica no superado, gracias a la presencia de cuatro especialistas
de amplio y reconocido prestigio internacional®.

Ha sido un privilegio no cabalmente dimensionado por las promociones
actuales, que la Licenciatura en Musicologia con sus grados de Licenciado en
Musicologia y Etnomusicologia, se constituyeran en Chile, en carreras universi-
tarias. Los estudiantes que accedieron a ella, pueden medir el impacto que
significa su desaparicién de las aulas universitarias; problemas de racionaliza-
cién de la educacién superior y politicas de cambio en la organizacién y
funcionamiento de la universidad, no lograron ensamblar los nuevos criterios
econémicos con una linea docente de hecho rigurosa en la seleccién de los
postulantes.

Por razones puntuales, que no corresponde revisar, se produjo, a comien-
zos de 1980, la dispersién del equipo de investigadores que colaboraron por
mas de veinte afios con la actual Facultad de Artes. La consecuencia mas
sensible del hecho fue la pérdida del contacto y colaboracidn entre los especia-
listas y la ausencia de profesores casi exclusivos de algunas citedras que queda-
ron acéfalas. .

El ano 1982, se discontinud el ofrecimiento de la carrera a los egresados de
Ensefianza Media con formacién musical basica completa. Esta década es, por
tanto, testigo del egreso de la iltima generacién de musicélogos.

Publicaciones y Proyectos

Una etapa conclusiva, aunque no terminal, de toda labor musicolégica es la
publicacién. Es ampliamente conocida la gran receptividad de la Revista Musical
Chilena para acoger los trabajos del 4mbito nacional. Con esta excepcién, otras
publicaciones similares, referidas a especialidades del 4rea educacional, artisti-
ca o humanista, aceptan con reservas este tipo de colaboraciones. La ediciéon de
los resultados de un proyecto se consolidan, por lo general, cuando correspon-

3°Se alude a los profesores Marifa Ester Grebe y Manuel Dannemann, actualmente académicos
del Departamento de Antropologia de la Facultad de Filosoffa, Humanidades y Educacién de la
Universidad de Chile. Samuel Claro Valdés prorrector de la Pontificia Universidad Catélica y
Académico del Instituto de Musica de la entidad y a Luis Merino, académico del Departamento de
Muisica de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y Director de la Revista Musical Chilena.
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den a estudios financiados, auspiciados o respaldados por entidades nacionales
e internacionales de reconocida accién en el campo cultural e intelectual
chileno. Las gestiones para estos apoyos se relizan a titulo personal y no existe
una distribucién equitativa para la misica, en comparacion con las otras ramas
de la investigacion cientifica nacional.

Diversificacion profesional

La investigacién musicolégica sigue actualmente canalizada por la Universidad
de Chile —Departamento de Musica y Departamento de Antropologia—y la
Universidad Catélica de Santiago y Valparaiso, a través del Instituto de Musica
y la Escuela de Musica, respectivamente.

Los académicos de estas entidades deben asumir trabajos docentes de
extension e investigacién y labores administrativo-académicas. El excelente
nivel profesional y humano de distinguidos musicélogos, ha sido siempre
reconocido en el pais y en el extranjero al asignarseles honrosos cargos y
funciones. Si bien estas nominaciones son motivo de orgulio para sus colegas,
impiden y posponen el diglogo directo entre ellos y quitan piezas vitales para
emprender un quehacer programado.

Individualismo profesional

El planteamiento anterior lleva a considerar un severo problema que aqueja a
la profesion, la desvinculacién geogrifica, fisica y humana entre los investiga-
dores de la musica chilena. Hay, en consencuencia, dificultad en la interrela-
cion para decidir las lineas de investigacién hacia donde concurran todos los
esfuerzos econémicos y humanos.

Si es evidente la desvinculacién entre los profesionales y no se vistumbra la
continuidad de la musicologia en las generaciones jovenes, no hay duda que el
prondstico para esta Ciencia es, por decir lo menos, muy negativo.

Las posibles vias de solucién que se sugieren ante esta problematica son:

— Privilegiar entre los musicélogos activos la tarea de investigacion. Crear las
condiciones para que ésta se lleve a cabo en las mejores condiciones mate-
riales y de entorno fisico-ambiental.

— Implementar debidamente, a la brevedad, un postgrado en las materias
pertinentes a la musicologia en las Licenciaturas en Misica de las Universi-
dades de Chile y Catolica.

— Promover en las generaciones jovenes, el conocimiento de la disciplina.

— Recibir apoyos regulares y constantes para los proyectos y publicaciones,
referidos a investigacion basica o aplicada.

— Crear una entidad —Asociacién Chilena de Musicologia o Instituto de
Musicologia— que retina a los musicélogos y especialistas que directamente
e indirectamente participan de los objetivos de esta Ciencia.
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Palabras finales

Este trabajo quiso establecer la importancia que reviste para la permanencia y
proyeccién de la vida musical chilena, la continuidad de la disciplina en el
ambito del quehacer cultural nactonal.

Chile posee la envidiable posicién en Latinoamérica de tener auténticos
modelos en la profesi6n, figuras claves que se perfilan como radicales estimulos
de sus pares y discipulos en el pais y el extranjero.

Se ha demostrado que la musicologia no nacié en un dia sino que se generé
a través de décadas de estudios y esfuerzos que no es posible dejar estancados,
ni siquiera en suspenso. Esta inquietud por el futuro se manifiesta en este
preciso momento, cuando atin nada se ha perdido y en el que todos estdn
dispuestos a dar y hacer.

Consejo Chileno
de la Muisica
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El Jazz e Hispanoamérica:
Interesante Caso de Retroalimentacion

por
José Hosiasson

“...y asi va el mundo y el jazz es como un péajaro que migra, o emigra o inmigra o
transmigra, salta barreras, burla las aduanas, algo que corre y se difunde y esta
noche en Viena est4 cantando Ella Fitzgerald mientras en Paris Kenny Clarke
inaugura una “cave” y en Perpignan brincan los dedos de Oscar Peterson, y
Satchmo por todas partes con el don de ubicuidad que le ha prestado el Sefior,
en Birmingham, en Varsovia, en Milin, en Buenos Aires, en Ginebra, en el
mundo entero, es inevitable, es la lluvia y el pan y la sal, algo absolutamente
indiferente a los ritos nacionales, a las tradiciones inviolables, al idioma y al
folklore: una nube sin fronteras, un espia del aire y del agua, una forma
arquetipica, algo de antes, de abajo, que reconcilia mexicanos con noruegos y
rusos y espaiioles, los reincorpora al oscuro fuego central olvidado, torpe y mal
y precariamente los devuelve a un origen traicionado, les senala que quizi
habia otros caminos y que el que tomaron no era el tinico y no era el mejor, o
que quiza habia otros caminos y el que tomaron era el mejor, pero que quizd
habia otros caminos dulces de caminar y que no los tomaron, o los tomaron a
medias, y que un hombre es siempre mas que un hombre y siempre menos que
un hombre, mds que un hombre porque encierra eso que el jazz alude y soslaya
y hasta anticipa, y menos que un hombre porgue de esa libertad ha hecho un
Juego estético y moral, un tablero de ajedrez donde se reserva ser el alfil o el
caballo, una definicion de libertad que se ensefia en las escuelas, precisamente
en las escuelas donde jamas se ha ensefiado y jamas se ensefiara a los nifos el
primer compas de ragtime y la primera frase de un blues, etcétera, etcétera”’.
Asi escribe Julio Cortdzar en el capitulo 17 de Rayuela, obra publicada en 1963,
Es una profunda y hermosa incursién hecha por un sudamericano al ambiente
y 2 la esencia del jazz.

No debe extraiiarnos que un escritor argentino tenga tan cabal conoci-
miento del jazz, pues éste ha sido practicado en América hispana desde que
empez6 a rebasar su 4mbito natal, antes de 1920, y Buenos Aires ha sido y sigue
siendo un centro muy importante para esta musica: a fines de 1934 ya se
editaba en la capital argentina una revista especializada, Sincopa y Ritmo subtitu-
lada “Publicacién Mensual De Jazz-Cine-Radio”, y hoy puede escucharse alli
muchos conjuntos de buena calidad que practican jazz de todos los estilos. Chile
fue otro de los paises sudamericanos donde el jazz prendié6 muy temprano:
Editorial Ercilla, de Santiago, publicé en 1939 Hot Jazz - Guia de la misica swing,
una traduccién al espaiiol hecha por el music6logo chileno Pablo Garrido de la
primera obra de analisis de la nueva misica que el francés Hugues Panassié

'Julio Cortazar, Rayuela {(Buenos Aires: Editorial Sudamericana, 1968), p. 87-88.
Revista Musical Chilena, Afio XLII, enero-junio, 1988, N° 169, pp. 37-42
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habia escrito y publicado en Parfs en 1934. El 10 de noviembre de 1944 rca
Victor chilena graba un disco de los Ases Chilenos del jazz seleccionados ese afio
por el Club de Hot Jazx de Santiago, instituciéon que casi medio siglo después
continua en su tarea presentando conciertos semanales y en cuyo escenario han
actuado alguna vez todos los musicos de jazz que han pasado por el pais. A
pesar de su tamafo Uruguay rivaliza con Argentina en cantidad y calidad de
sus jazzistas. En Lima puede escucharse Perii fazz, un excelente cuarteto que
fusiona muisica nativa con jazz. Lo mismo hace en La Habana y con musica
cubana el grupo frakere. En Rio de Janeiro y Caracas se organiza grandes
festivales de jazz y México, por su proximidad a los Estados Unidos, recibe
constantemente grupos norteamericanos que intercambian ideas con musicos
locales.

El jazz es musica de intérprete. La relacion entre el papel del compositor y
el margen disponible para el ejecutante, es inversamente proporcional en el
jazz de lo que sucede en la musica formal occidental cominmente llamada
“clasica”: la obra de jazz refleja principalmente la personalidad de los que la
tocan. Por eso es muy dificil —por no decir imposible— preservarla en una
partitura: la interpretacién no se expresa s6lo en las notas musicales y su
duracion, sino que consta de muchos otros componentes —timbre, ataque,
sutiles pero esenciales variaciones en la afinacién y en los valores ritmicos, y
varios otros elementos inasibles— que son dificiles de describir en un pentagra-
ma. Debido a esta caracteristica, las obras de jazz s6lo pueden ser conservadas
en disco u otro sistema que capte el sonido mismo. Se catalogan por lo tanto en
listas de grabaciones —llamadas discografias— que las agrupan por intérprete,
sello de grabacion y periodo y que, para evitar duplicaciones y confusiones,
detallan el titulo bajo el cual han sido editadas, el nimero de matriz con el cual
fueron registradas, una indicacién de pruebas inéditas de la misma obra que
pueden o no haber sido editadas, fecha y lugar de la grabacién y el nombre de
todos los musicos que participaron en ella (Véase ej. 1). No es corriente que
estas listas indiquen el nombre del compositor, pues su cancion sélo fue el
esquema sobre el cual los intérpretes crearon lo que constituye la obra final.

Es precisamente el amplio margen creativo que deja para el intérprete, lo
que ha hecho que el jazz resulte tan atractivo para musicos de todas las latitudes.
Su difusién y practica en América Latina se han incentivado ademas por
componentes “hispanos” que fueron incorporados al jazz desde sus origenes
mismos.

Muchos —si no la mayoria— de los esclavos negros cuyos descendientes
contribuyeron elementos fundamentales en la creacion del jazz, no llegaron
directamente desde la costa occidental de Africa a lo que hoy son los Estados
Unidos de Norteamérica, sino que fueron llevados primero a las Indias Occi-
dentales y recién fueron trasladados a los estados surenios después de residir en
esas islas hasta una o mas generaciones. Mientras trabajaban alli, asimilaron la
musica de sus amos esparioles y, cuando fueron conducidos al continente,
llevaron consigo este bagaje cultural. Por otro lado Nueva Orleans fue posesiéon
francesa en sus primeros cuarenta y seis afios pero fue cedida por Francia a
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EjemrLo 1: 2
New York, June 1, 1936

Breeze (1, 3) Bb 6564
New York, Nov. 17, 1936

Boston Tea Party (1) Bb 6690

(eev. Frank Tanner)
Many other titles issued but all of almost entirely commercial content.
“ The Martins and the Coys ** (RZ 2364) is a hillbilly type pcrformzncc which was
madvcncmly issued as by ' Wingy Mannone and his Orchestra.”
(4) 1940. .. see under Art Hodes.

CHICAGO SANCTIFIED SINGERS
Rcligious singing. 1937
I Ain’t No Stranger Now Mit 7-05-64
Tell Me What Kind Of Man Jesus Is _

CHICAGC STOMPERS
Sec under Jimmy Blythe,

CHICKASAW SYNCOPATORS
See under Jimmy Lunccford and his Orchestra.

CHICK AND ANDY
May be Chick Bullock and Andy Sanetla (vcl) with orch. accomp. 1927
10760-3  St. Louis Blues Per 12747, Ro 1694
Mailman Blues —_

CHILDREN’S RECORDS
The Children’s Album Sylvester The Seal on Victor featurcs a Dixicland group
including Bobby Hackertt (tpt).

CHILEAN ACES OF JAZZ (Chilcan)
ASES CHILENOS DEL JAZZ:
Lucho Aranguiz (tpt); Angel Valdes (tbn); Woody Wolf (clt); Mario Escoban
:ten); Hernan Prado (p); Raul Salinas (g); Ivan Cazaban (bs}; Victor Tapia (d).
Santiago, November 10, 1944

Rosetta VieCh 90-034t
Copenhagen
L. Lamas (clt}); Rafnel Trallavnm (p) and Jose Luis Cordova {d) replacc Wolf, Prado,
Tapia, respectively. Slntugo, 1945
Jozz Mec Blucs VicCh 90-0466

Darktown Strutters Ball

ANNA LEE CHISHOLM
Vel acc. |. H, Shayne (p).
8075-1 Georgia Sam Blues Para 1213
8076-1 Cool Kind Daddy Blues -

GEORGE CHISHOLM (British)
GEORGE CHISHOLM AND HIS JIVE FIV.
Tommy McQuater (cor); George Chisholm (lbn, an—), Benny Winestone (clt, ten);
Eddie Macaulay (p); Tiny Winters (bs); Dudley Barber (d).
London, Octobcr. 1938

DRz298s Let’s Go DeE Fé86
DRz988 Archer Street Drag
DR2980 Rosetta DeE Froig
DRz2990 You'll Always Be Mine _
Alan Ferguson (g) added. London, November, 1938
DR3077 Penalty £5 DeE Fé6939

DR3078 No Smoking

GEORGE CHISHOLM AND HIS ORCHESTRA :
Tommy McQuater, Kenny Baker, Stan Roderick, Alfic Noakes (tpt); George Chis-
holm (tbn, arr); Eric Breeze, Bruce Campbell (tbn), Harry Hayes, Duggie Robinson
(alt); Andy McDevitt, Jimmy Skidmore (ten); Jimmy Durant (sop, bar); Billy
Munn (p); Ivor Mairants (g); Jack Collyer (bs); Jock Curmnmings (d).
London, May 25, 1944

DR8453 Mood For Trumpet DeE F84

DR8454 All Is Not Gold That Jitters DeE Fsso'J
GEORGE CHISHOLM AND HIS JIVE EIGHT :
McQuater; Chisholm; McDevitt (clt); Hayes; Skidmore; same p; g; bs; d as

above, Same date.
DR&84ss Little Earl DeE F8s507
DR8456 Broadhurst Garden Blues DeE F8458

'Dave Carey and Albert J. McCarthy. The Directory of Recorded Jazz and Swing Music. Vol. i
(Fordingbridge, Inglaterra, The Decphic Press, 1950), p. 227.
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Espanaen 1764 y recién fue vendida a los Estados Unidos en 1803. Sibien es un
mito que el jazz haya nacido en Nueva Orleans —pues lo hizo en forma mas o
menos simultanea en todo el este norteamericano— la pintoresca ciudad sure-
fia fue un centro de gran importancia musical a comienzos del presente siglo:
sus instrumentistas y sus locales jugaron un papel esencial en la gestacién de lo
que hoy conocemos como jazz. El musicélogo Lafcadio Hearn, mientras vivia
en Nueva Orleans en 1880, escribié: “la melancolia, la gorjeante belleza v la
extravagancia del canto del negro son alivianadas por la influencia francesa, o
subyugadas y profundizadas por la espaiola™. Cuando en 1938 confi6 sus
recuerdos para la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos, el extrava-
gante pianista, compositor, director de orquesta, alcahuete, maestro del billar y
narrador Ferdinand “Jelly Roll” Morton —nacido en Nueva Orleans en 1885
dijo “...y teniamos alli poblacién espanola. Yo escuché un monté6n de melodias
espaiolas y traté de tocarlas en el tempo correcto” “...si usted no consigue
ponerle un matiz espaiiol a sus melodias, nunca lograra obtener el condimento
necesario, como yo lo llamo, para el jazz". '

En las décadas de los anos 20, ’30 y 40 los que componian canciones para el
consumo popular, para las revistas musicales de Broadway y para el cine en
Hollywood, popularizaron varios tipos de cancién sudamericana como la con-
ga, larumba, el tango y la samba. Los jazzistas usaban constantemente material
proporcionado por la musica popular, por Broadway y por Hollywood para sus
extemporaneas interpretaciones, de modo que estos elementos se fueron in-
corpq(ando mas y mds a su musica. El pianista Louis Russell, que dirigié una
orquesta muy influyente a fines de la década de los afios "20 (la que acomparié
regularmente a Louis Armstrong desde 1929 hasta 1942), habfa nacido en
Panama. Su familiaridad con el concepto “latino” se hace obvia en la famosa
version de “Saint Louis Blues” grabada por Armstrong en 1929, con su tema
principal expuesto sobre un poderoso ritmo de habanera. El trombonista Juan
Tizol, nacido en Puerto Rico, tocé con la orquesta de Duke Ellington desde 1929
hasta 1944, cuando pasé a la orquesta del trompetista Harry James. Tizol
compuso dos de las piezas mas conocidas del repertorio ellingtoniano:
“Caravan”y “Perdido”, El trompetista Mario Bauzd, nacido en La Habana, vino
a Nueva York y en 1931, tocé con Noble Sissle (1932}, Chick Webb (1933-1938)
y Cab Calloway (1939-1941). Con este dltimo grab6 obras como “Chili Con
Conga”, “Vuelva”, “Rhapsody In Rhumba”, “Yo Eta’ Cansa” y “Goin’ Conga™ y
su compaifiero en la seccion trompetas en esa orquesta fue el joven Dizzy
Gillespie. Bauza terminé integrando el grupo de su cufiado Machito (nacido
como Frank Grillo, en Tampa, Florida).

El impacto mas directo de la musica “latina” sobre el jazz tuvo lugar en el
invierno de 1947 cuando el director de orquesta y trompetista Dizzy Gillespie,
“sumo sacerdote del bebop”, contraté al percusionista cubano Chano Pozo para
un concierto en el Town Hall de Nueva York. “Apoyado por los acres bronces

2H_E. Krehbiel, Afro-American Folklsongs (Nueva York: Schirmer, 1914), p. 134.
3Alan Lomax, Mister Jelly Roll. (Nueva York: Duell, Sloan and Pierce), 1950, p. 62.
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de una orquesta joven y hambrienta, Pozo se agaché en el centro del escenario y
apaleé un multisonoro tambor nativo con sus callosas manos. Mantuvo al
publico en un respetuoso silencio durante treinta minutos, voceando en un
dialecto de Africa occidental, mientras construfa desde un susurro hasta un
grito y viceversa”*, La musica de jazz, y especificamente el ritmo de jazz, nunca
pudieron volver a ser los mismos. El firme compas de 4/4 que habia sido su
caracteristica sobresaliente hasta entonces quedé subvertido en ese mismo
momento, y los tambores cubano/africanos se transformaron desde entonces
en instrumentos rutinarios para los conjuntos de jazz.

A mitad de la década de los afios '50 varios grupos de jazz estaban usando

percusionistas cubanos quienes afiadian color y variedad ritmica a la musica.
En 1953 el pianista George Shearing agregé a Armande Peraza a su muy exitoso
ensamble. El pianista Erroll Garner grabé con Cdndido Camero en 1954 y usé a
José Mangual regularmente desde 1966. En California el vibrafonista Cal Tja-
der formé un grupo con varios percusionistas “latinos” quienes posteriormente
llegaron a ser bastante conocidos, como Mongo Santamaria y Willie Bobo. El
fiautista Herbie Mann, logré gran popularidad cuado sumé un tocador de
conga a su grupo en 1957. Mann usé una sucesién de brillantes cubanos: Potato
Valdés, José Mangual, Ray Barreto (nacido en Nueva York), Ray Mantilla y Willie
Rodriguez. Las grandes orquestas de Dizzy Gillespie y Stan Kenton usaron
percusionistas “latinos” regularmente —y asi lo hicieron varias otras orquestas
también.

Después de la invasion cubana de fines de la década de los afios 40 y de los
anos ‘50, una nueva avalancha “latina” empezé en los afios '60 cuando el
saxofonista Stan Getz grabé con el guitarrista Charlie Byrd un ilbum que
llamaron “Jazz Samba”. Un afic después, en febrero y marzo de 1963, Getz
grab6 mas “jazz sambas”, esta vez con instrumentistas brasilefios. Un dlbum fue
hecho con el guitarrista Luis Bonfd, con el pianista y arreglador Antonio Carlos
Jobim (compositor de “Chega De Saudade”, “Desafinado”, “Samba de Uma
Nota So0”, “Garota De Ipanema”, “Corcovado”, “So Dan¢o Samba” y muchos
otros clasicos de la nueva musica brasilefia), la cantante Maria Toledo y una
seccion ritmica brasilefa; en el otro dlbum estaban el cantante y guitarrista jodo
Gilberto, su esposa la cantante Astrud Gilberto, Carlos Antonio Jobim, y Miltor
Banana, en bateria. En el intertanto el saxofonista Julian “Cannonball” Adder-
ley viajo a Rio de Janeiro y grabé alli con un grupo brasilefio que inclufa al
pianista y arreglador Sergio Méndez y al baterista Dom Um Romdo. La influencia
era mutua ya que la bossa nova fue creada en pequefios locales nocturnos de
Copacabana e Ipanema por miisicos nativos que declararon su gran admira-
cién por el tipo de jazz que hacian en California grupos como los de Gerry
Mulligan y Shorty Rogers. A fines de los ainos sesenta y a comienzo de los
setenta, los percusionistas brasilefios llegaron a ser parte esencial del gran
movimiento de “fusién”, cuando musicos con antecedentes jazzisticos incursio-
naron en el campo del “rock”. Airto Moreira grab6 con Miles Davis en 1969 y fue

“Marshall Stearns, The Story of Jazz (Nueva York: Oxford University Press), 1956, p. 243.
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miembro fundador de “Return To Forever” y “Weather Report”. Moreira y
Dom Um Romio fueron los primeros ganadores cuando la revista especializa-
da Down Beat agreg6 una categoria de “percusién” (ademas de la tradicional
“bateria”) a sus dos encuestas, de criticos y de lectores. Flora Purim, la esposa
brasilefia de Moreira, gan6 encuestas de Down Beat como mejor cantante
femenina en 1974 y 1975. A esas alturas las influencias cruzadas estaban tan
entrelazadas que es dificil establecer quién habia influenciado a quién. Ese es el
caso de dos brasilefios de gran talento, los multi-instrumentalistas Hermeto
Pascoal y Egberto Gismonti, cuyos estilos ciertamente reflejan a sus contempora-
neos norteamericanos, pero quienes a su vez influenciaron a muchos artistas
estadounidenses.

Desde que el guitarrista Oscar Alemdn acompaiio a Josephine Baker en Paris
en los afios 30, siempre hubo jazzistas argentinos figurando en ¢l escenario
internacional. Algunos de los mas prominentes son el pianista, compositor y
arreglador Lalo Schifrin, el saxofonista Gato Barbieri, los pianistas Jorge Dalto y
Carlos Franzetti, el saxofonista forge Anders y los bandoneonistas Astor Piazzolla y
Dino Saluzzi.

Las listas de artistas hispanoamericanos que se han destacado en el jazz son
extensas y aumentan cada dia: asi se va sazonando de “matiz espaiol” esta
apasionante expresién musical, una de las mas poderosas que hayan dparecido
desde siglos en el arte occidental.
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Aporte de la Etnomusicologia
en una Formacion Realista del Educador
Musical Latinoamericano*

por
Gerard Béhague

Al enfocar la problemaitica de la formacién del educador musical latinoamenri-
cano hacia una perspectiva sociolégica de la educacién musical, pretendemos
destacar la necesidad de un cambio fundamental en la concepcién de esta
formacién. Partiendo del punto de vista que la formacién tradicional del
educador musical en las Américas no ha abarcado una preocupacion especial
por el conocimiento de las variadas tradiciones de la musica oral, la presente
comunicaciéon propone delinear un plan de integracion entre las culturas
populares y folkloricas en la educacién musical.

La publicacién en 1971 del volumen Knowledge and Control: New Directions
for the Sociology of Education (dirigido por M.F.D. Young y editado por Collier
MacMillan en Londres), tuvo una influencia trascendental para lo que desde
entonces se ha llamado “nueva sociologia de la educacién”, porque representa
un distanciamiento radical de las normas vigentes hasta entonces. En lugar de
encarar el curriculo escolar como relativamente libre de problemas esta nueva
sociologia incorpor6, entre otros factores, el andlisis critico del conocimiento
que se considera importante para la educacién, como por ejemplo, el enfoque
sobre la interaccion social dentro de la sala de clases, ademas de otros procedi-
mientos escolares. El vinculo entre este enfoque fenomenolégico con los estu-
dios de antropologia cultural provocé el cuestionamiento de variados tipos de
educacién cominmente aceptados, como por ejemplo el talento o la habilidad
innata. Se cuestionaron también las explicaciones tradicionales por la falta de
éxito en la escuela, considerando el problema del fracaso escolar a nivel social, a
los curriculos, y a los procedimientos de ensenanza, los que fueron considera-
dos como responsables de la marginalizacién del alumnado, puesto que repro-
ducian fundamentalmente la hegemonia sociocultural de las clases domi-
nantes.

Se verificé que los maestros de escuela tenfan una serie de prejuicios con
respecto al estudio de la musica, principalmente una discriminacién demasiado
rigida entre la llamada mitsica “seria” y la musica “popular”. La cultura musical
del alumnado era considerada “depravada” por los maestros y los musicos
cultos porque consideraban esa cultura desde un dngule distorsionado e ideo-
légico. Suponian que: 1) la musica popular urbana era un producto homogé-
neo; 2) su tnica razén de ser era comercial; 3) los gustos y las emociones

*Ponencia presentada a la vi1 Conferencia Interamericana de Educacién Musical. Cf. rmcH,
XLI/168 (julio-diciembre, 1987), pp. 39-40.
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musicales de los jovenes eran consecuentemente manipulados por explotado-
res comerciales que dirigfan sus productos hacia un mercado de masas, y 4) que
los estilos de las musicas de tradicién oral puedan ser analizados con los mismos
criterios que la musica culta tradicional. Cada uno de estos factores se basa en
conceptos erréneos y el sistema educacional representa una de las instituciones
de mayor importancia que ayuda a promover esta ideologia dominante (cf.
Young. 1971).

No cabe duda que la musica mas caracteristica de los pueblos de nuestros
paises, dentro de la educacion musical, desde el jardin infantil hasta la universi-
dad, ha sido tratada como ciudadana de clase baja. Esta miisica simboliza la
pluralidad cultural y las diversas expresiones de las clases sociales, ya sean
enfocadas por grupo generacionales o por etnias. Desde la I Conferencia
Interamericana de Educacién Musical (Puerto Rico, 1960), se han realizado
recomendaciones de todo tipo con respecto a las tradiciones musicales autécto-
nas y sus proyecciones en la educacion, pero siempre presentando estas tradi-
ciones al servicio de la educacién concebida de manera artificial. Al verificar
algunas de estas recomendaciones, comprobaremos prejuicios muy claros:

“Que ia educacién musical debe tender a:

a) Valorizar y perfeccionar las manifestaciones musicales gue los pueblos
tienen, ddndoles oportunidad de mejorar sus formas de expresion...

¢) Determinar y estimular intereses musicales que se traduzcan, en los
tiempos libres, en actividades positivas para la cohesién social...”.

“Debe ddrsele al nifio la oportunidad de conocer y practicar los instrumen-
tos musicales de acuerdo al siguiente plan:

a) En los grados 1° y 2° el nifio debe tener la oportunidad de ejecutar
instrumentos ritmicos adecuados (incluyendo los folkéricos).

b) En los grados 3° y 4° el nifio practicara instrumentos folkéricos en
general y flauta dulce o de cana”.

1. La ensefianza del nacionalismo musical sobre todo como fenémeno
histérico. Ampliar este conocimiento a la orquestacion incluyendo instrumen-
10s autéctonos americanos... Que las Instituciones Educativas incluyan el cono-
cimiento de sus miisicas nacionales y latinoamericanas en sus programas de
estudio”.

Por otro lado, solamente desde la V Conferencia Interamericana (Ciudad
de México, 1979), se ha reconocido el potencial del aporte de la etnomusico-
logia:

“En cuanto a Etnomusicologia:

1. Que los Gobiernos a través de los 6rganos competentes pongan énfasis
especial en las investigaciones etnomusicolégicas.

2. Que los Institutos especializados propicien cursillos para la difusién de
las caracteristicas de la musica de tradicién oral y de su aprovechamiento en la
escuela.

3. Que los etnomusicélogos y los educadores musicales trabajen en colabo-
racién para lograr la seleccién de materiales aptos para su difusién en los
distintos niveles, tanto de grabaciones que se pueden hacer oir durante los
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recreos escolares como de las melodias y ritmos que se pueden ensefiar en las
clases de muisica...

7. Que en las escuelas rurales se aprovechen como maestros de musicaa los
mejores miisicos tradicionales...

9. Que la etnomusica entre al pensum de estudios de los educadores
musicales”.

Esta me parece la clave de la situacién. Mientras no exista esta concientiza-
cion del maestro de escuela, la educacion musical continuara por el camino
europeizante que ha tenido, con su elitismo, prejuicios y su consecuente artifi-
cialidad. Solamente un enfoque etnomusicolégico permitira esta toma de con-
ciencia y s6lo asf podra aplicarse de manera positiva. ¢Pero, qué se entiende por
enfoque etnomusicolégico? Primero, la unién conceptual de la expresion musi-
cal dentro de su contexto cultural auténtico. Segundo, la comprensién de los
diversos usos y funciones de la musica dentro de estos contextos originales;
después el andlisis de los sisternas musicales y su significado dentro de una
perspectiva “nativa”. Finalmente, el esfuerzo por penetrar el significado musi-
cal de la cultura “nativa” mediante el estudio de su cosmovisién especifica en la
que se encuadran sus dimensiones estéticas y su correspondiente sistema de
valores culturales propios. Una de las consecuencias fundamentales de este
enfoque es que la metodologia analitica toma como base los conceptos del
quehacer musical de los propios cultores de cada musica. Se evitard, asi, caer en
el grave error de juzgar y opinar sobre la validez estética de una expresién
musical determinada, aplicandole valores ajenos al sistema de esta musica. La
gran ventaja del concepto etnomusicolégico es el de abarcar el fenémeno
musical en su totalidad, o sea, su etnohistoria, su etnografia, su sociologia, su
sistema propio como hecho acustico y sociocultural que determina, en udltima
instancia, su propio mundo estético, en sociedades donde prevalece la plurali-
dad y la estratificaci6n social, como ocurre en las sociedades latinoamericanas,
es un deber de conciencia reconocer los valores de esta pluralidad de manera
ecudnime y justa.

La etnomusicologia del continente latinoamericano ha realizado pasos
gigantescos durante los tiltimos veinticinco afos. Gracias a la tecnologia actual
de grabacién (audio y video) es posible reproducir el fenémeno musical con
una fidelidad y autenticidad sin precedentes. Los trabajos de terreno realizados
en muchas regiones y comunidades del continente, por etnomusicélogos cons-
cientes de sus responsabilidades, no pueden ser ignorados si se desea lograr un
panorama honesto de las expresiones musicales de los diversos grupos y/o
clases sociales de un pafs determinado. A pesar de que el vasto dominio de
conocimiento de las musicas tradicionales y folkloricas del continente y del
Caribe sea todavia limitado, existen suficientes trabajos de terreno, desde 1960,
para que podamos recurrir a materiales fidedignos y auténticos que represen-
ten una materia prima genuina para cualquier tipo de actividad con el llamado
“folklore musical”. Ha llegado el momento para emprender a nivel continental
antologias sonoras de misica mestiza, indigena y negra, como también el de
realizar estudios sobre sus variadas expresiones, conforme a los modelos nacio-
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nales de numerosos paises. No me refiero a esas antologias de muisica con sabor
exético para turistas, sino que a grabaciones de ejecuciones auténticas en su
contexto propio. Olvidémonos de esas antologfas panordmicas de misica
tradicional en sus armonizaciones corales que alteran y desfiguran el ethos
propio de la cultura tradicional. Hemos tenido muchos compositores talento-
sos en Latinoamérica que han creado suficiente repertorio original para nues-
tras organizaciones corales (pueden hacerlo a partir de materiales folkloricos,
pero sin pretender representar las musicas tradicionales).

Reconocemos la existencia de la educacion musical como disciplina y felici-
tamos a nuestros colegas por sus esfuerzos tan valiosos, pero los intérpretes,
directores, teéricos, musicélogos y etnomusicélogos también somos educado-
res en unc u otro sentido. Todos tenemos una formacién musical en las
diversas areas de la ensefanza, mas o menos amplia. Mediante el aprendizaje
préctico adquirimos técnicas del hacer y pensar musical; a veces simultdnea-
mente, las técnicas de ensefianza. Lo que si parece distinguir al educador
musical es su formacién pedagégica. Esta formacién se basa en teorias y
practicas de la educacion musical desarrollada por europeos o norteamerica-
nos. Me complace verificar que varios educadores aqui presentes (como por
ejemplo el excelente testimonio de la profesora Susana Espinoza o el trabajo
practico del profesor Carlos Miré) estan conscientes de la urgente necesidad de
crear una filosofia disciplinaria verdaderamente latinoamericana, una filosofia
que responda a las condiciones socioculturales de educadores y alumnos. Se
requiere una adaptacion adecuada de las diversas teorias de la educacién
musical moderna, y no la explicacién dogmatica y sistematica de una teoria
determinada. La formulacion de una teoria debera determinarse partiendo de
los datos empiricos sobre la situacién particular de cada pais. La etnomusicolo-
gia debe tener un papel preponderante en esta filosofia, entre muchas otras
consideraciones por cierto, por el hecho de que si la tiene en la formacion del
educador musical. Ya es tiempo que se ponga en practica en los curriculos de la
educacion musical en las universidades, las recomendaciones de la V Conferen-
cia Interamericana de México. La necesidad por parte del educador musical de
un conocimiento basico de la etnomusicologia de su pais o drea cultural ha sido
reconocida hace tiempo, pero no ha sido formalmente integrada a su forma-
cién. La naturaleza de este conocimiento puede resumirse en pocas palabras.
Primero, es imperativo el estudio de la historia ideologica de la etnomusicologia
del pais respectivo a fin de poder formarse un concepto critico de la misma y
tener una idea propia de las coordenadas historicas en que se encuentra.
Segundo, debera adquirir un conocimiento profundo de la bibliogratfia etno-
musicolégica para lograr discernir los méritos relativos de los estudios previos y
al mismo tiempo, entre los materiales disponibles, seleccionar aquéllos que
puedan serle ttiles para sus clases. Enseguida, debera tener alguna experiencia
de investigacién de terreno para saber como enfrentarse a la cultura “folk” o
popular, y aguzar la sensibilidad a través de contactos fructiferos con musicos
que no pertenecen a su cultura. Frente a una comunidad campesina o indigena
deber3 vivir por si mismo la necesidad del ajuste sociocultural, y del aprender a
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valorizar las explicaciones “nativas” de sistemas musicales que en un principio
le parecerin poco ortodoxas, y poco a poco descifrar el cédigo de metiforas
lingiiisticas y musicales. Este tipo de experiencia le enseiiara que los cultores
“analfabetos” sobre miisica de escuela por lo general saben teorizar sobre su
mundo musical a sumanera. Es asi como lograra llegar a respetar la comunidad
estudiada. Este tipo de acercamiento personal —a pesar de que no sea con el
objetivo de investigacion a largo plazo— es de suma importancia para el
educador musical, a fin de que en su sala de clase sepa, en forma honesta y ética,
dar a conocer las culturas populares estudiadas. Debido a la tendencia migrato-
ria de los altimos afios hacia las zonas urbanas, no habri que ir muy lejos para
encontrarse con representantes de las multifacéticas expresiones musicales de
un pueblo.

La aplicacién prictica de este conocimiento y experiencia sera de enorme
importancia para la integracién de la educacién musical de cada nacién. Juntoa
la elaboracién seria de curriculos de ensefianza de los niveles primario y
secundario, correspondientes a la realidad musical pluralista de cada pais, el
educador que se ha preocupado de investigar en las fuentes mismas, sabra
encontrar las mas auténticas y expresivas de una cultura “folk” o popular, esto
es, los propios musicos de esa cultura. Ademas tendr4 en sus clases a nifios que
también representan la pluralidad sociocultural de su regién: nifios y adoles-
centes que se identifican con tal o cual expresién de su medio ambiente
cultural. Cuando la estructura de un curriculo no es exclusivo y reconoce esta
pluralidad, el maestro logrard una mayor motivacién en el alumno, ademds de
una mayor curiosidad por conocer las tradiciones musicales ajenas a su medio
ambiente y, por ende, una mayor cohesién e integracién.

Hasta ahora nuestras sociedades no han sabido reconocer la importancia
capital y el valor incalculable de la actividad de los maestros de escuela de los
niveles primario y secundario. Educar es prioritariamente realizar un condicio-
namiento social y una formacién cultural. Por lo tanto, el educador musical
latinoamericano tiene responsabilidades sociales, culturales y civicas de verda-
dera trascendencia. El debe ajustarse a la dinamica cultural de su pais y enfocar
de acuerdo a esa dindmica, sus ideas y actitudes. La dindmica actual en la gran
mayoria de las sociedades latinoamericanas apunta a la biisqueda de madurez
en el reconocimiento de la pluralidad cultural. Por lo tanto es imprescindible
que se repiensen los objetivos propios de la educacién musical y sus relaciones
con las demis disciplinas, tales como la sociologfa de la educacién, la musicolo-
gia y la etnomusicologia. Mantener el cultivo y apreciacion estética unidireccio-
nal en statu quo sélo servira para continuar promoviendo las enormes diferen-
cias € injusticias sociales del continente, agravari el problema de la marginali-
dad entre los nifios y adolescentes en las escuelas y agudizara la desunién
nacional, en circunstancias en que los grupos culturales de nuestros paises
buscan conscientemente su autoidentidad.

Las consecuencias socioculturales y politicas del aporte etnomusicolégico a
la educacién musical me parecen las siguientes:

1. La valorizacién de las culturas musicales nacionales: como sistema cultu-
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ral, la musica tiene una fuerza enorme para la identificacién de los pueblos. El
mecanismo simbolico operante del sistema tiene relaciones directas con el
sentido colectivo de continuidad cultural. Por lo tanto, la musica es un arma
poderosisima de autoafirmacion y también de posible unidad cuando selausae
incorpora de manera adecuada y con el debido reconocimiento.

2. El maestro de escuela es el portavoz de los multiples valores musicales
que existen en su pafs o cultura cuando tiene un conocimiento basico de
etnomusicologia y una experiencia propia de alguna expresién de la misica
popular. Desempenia, por lo tanto, un papel integrador y unificador de suma
importancia y ademas representa un modelo significativo para los alumnos que
desean emularlo.

3. Aquello que mejor se conoce en un pais tiende también a ser conocido en
los paises vecinos y a ser apreciado y respetado mejor. Por lo tanto, esa es la
semilla de una posible aproximacién interamericana mediante el conocimiento
mutuo de las expresiones musicales del continente latinoamericano.

Es bien sabido que en materias humanas no se puede hacer tabula rasa y
tampoco lo propongo. La gran tradicién europea de la lamada musica “culta”
forma parte integral de la cultura latinoamericana, sea cual sea la perspectiva
en que se la enfoque. De lo que se trata es de integrar y no de sustituir y esta
integracién debe tener repercusiones definitivas, o sea deshacerse del etnocen-
trismo cultural vigente. En las estructuras administrativas y curriculares de las
escuelas hay lugar para todo y es a ello a lo que debemos aspirar, sin imposicio-
nes o reglamentaciones, pero si como el resultado natural y definitivo del
descubrimiento de nuestras culturas musicales. Para lograrlo, los etnomusico-
l6gos y educadores musicales deben realizar una tarea de conjunto.

Universidad de Austin. Texas
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Discurso pronunciado en el Acto
de Entrega de Estudios en Honor
de Domingo Santa Cruz*

por
Luis Merino

Al reiniciarse en 1982 la publicacién de los Anales de la Universidad de Chile, se
establecié entonces que el segundo de los tres voliimenes que se publicarian
cada aiio, estarfa destinado a rendir homenaje a un miembro académico de la
Universidad de Chile, cuya obra hubiese adquirido relevancia por suimportan-
cia cultural y trascendencia nacional e internacional.

Por acuerdo uninime del Comité Editor de los Anales de la Universidad de
Chile, que preside el Sr. Prorrector, profesor Marino Pizarro, se establecié que
el N° 11 correspondiente a la Quinta Serie de los Anales, seria un homenaje al
destacado compositor don Domingo Santa Cruz. Se constituyé entonces un
Comité Editor de este volumen de homenaje, o Festschrift de acuerdo a la
denominacién académica alemana, integrado por el pintor y arquitecto don
Ernesto Barreda Fabrez, Presidente de la Academia Chilena de Bellas Artes
del Instituto de Chile, el compositor Carlos Riesco, Secretario General del
Instituto de Chile, ademas de quien les habla en calidad de Presidente del
Comité.

La plasmacién de este volumen planteé un desafio formidable, atendiendo
el quehacer multifacético y complejo que don Domingo desarrollara en la
Universidad de Chile durante mds de cuarenta aios. En nuestra Universidad
obtuvo una solida formaci6n en Leyes y Ciencias Politicas que le sirven de base
para obtener su titulo de Abogado. Posteriormente desarroll6 en su seno una
labor sefiera y plena de logros como Profesor de Composicién y Musicologia,
Maestro inspirador, Musico Creador, Investigador y Tebrico inquisitivo ade-
mas de Organizador del mas alto nivel académico y politico. En el desarrollo de
sus funciones hizo gala de dedicacién y amor, una amplia visién humanistica,
una gran capacidad de liderazgo, y un tesén implacable para defender sus ideas
y sus acciones, lo que le permiti6 contribuir en forma decisiva para ubicar de
manera s6lida y perdurable a la miisica, junto a otras manifestaciones de arte,
en un sitial dentro de la Universidad.

Pero la complejidad de este quehacer no se reduce solamente a la multipli-
cidad de campos que Don Domingo abordara, sino que también a la manera en
que estos campos fueron abordados. En efecto, el quehacer de don Domingo
tuvo como base fundamental un enfoque de la musica que se entronca con la
tradicién seminal de la cultura de Occidente. Esta tradicién contiene dos
grandes vertientes que se perfilan con nitidos rasgos desde los albores de la

*Anales de la Universidad de Chile, Quinta Serie, N° 11 (agosto, 1986), acto realizado el jueves 14
de abril a las 18:30 horas, en el Salén de Honor de la Universidad de Chile.
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Edad Media. Una de estas vertientes recoge la herencia de la cultura griega en
su ligazén de la musica con el Numero. Se puede evocar la definicién de
Casiodoro de la musica como la “disciplina vel scientia, quae de numeris
loquitur”, o sea “la disciplina o la ciencia que versa sobre el numero”. En esta
calidad, la musica se inserta en el quadrivium de las siete artes liberales junto a la
Aritmética, la Geometria y la Astronomia. Como disciplina o ciencia la miisica
es uno de los vehiculos m4s poderosos para que el hombre pueda llegar al saber
en su mas pura encarnacion, que es la Filosofia. Como disciplina del saber, la
muisica tiene un puesto muy importante en las universidades europeas desde la
Edad Media y es ensefiada por eminentes catedraticos. Recordemos como
muestra al eminente Francisco Salinas, el organista ciego que ensalzara Fray
Luis de Ledn, y que tuviera tan importante desempeno como Profesor de
Muisica de la Universidad de Salamanca.

~ La otra vertiente, en cambio, se aboca a la misica como manifestacién del
arte. En esta calidad fue conceptuada desde el excelso San Agustin como
“Musica est scientia (vel ars vel peritia} bene (vel recte vel regulariter vel
harmonice vel veraciter) modulandi (vel modulationis vel cantandi vel psallen-
di)”, o sea €OmO una ciencia, un arte o una técnica, que permita la creacion o
ejecucion de la Musica de acuerdo a reglas, a la armonia, o a la verdad.

La primera vertiente se aboca a la “ratio”, vale decir lo que se puede
demostrar con la inteligencia; la segunda, en cambio, se aboca al “sensus”, vale
decir a la percepcion sensible del fenémeno sonoro. Esta ultima constituye un
aporte propio de la cultura europea, y tiene una gravitacion decisiva en el rico
ctimulo de reflexion que conforma otro de los importantes legados del Viejo
Continente.

El.aporte de don Domingo radica en la fecunda conjugacién de estas dos
grandes vertientes y en su adecuacién a la idiosincrasia, historia y realidad
cultural de nuestro pais. Para ello encontré un terreno propicio en nuestra
Universidad de Chile, la que a lo largo de sus casi ciento cuarenta y cinco afios
de vida ha tenido como norte las célebres palabras que el gran sabio Andrés
Bello, su fundador, formulara en el discurso de inaguraci(’m':

- “Todas las verdades se tocan: desde las que formulan el rumbo de los
mundos en €l piélago del espacio; desde las que determinan las ajencias
marabillosas de que dependen el movimiento ila vida en el Universode la
materia; desde las que resumen la estructura del animal, de la planta, dela
masa inorgdnica que pisamos; desde las que revelan los fenémenos intimos

. del alma en el teatro misterioso de la conciencia, hasta las que expresan las
acciones i reacciones de las fuerzas politicas; hasta las que sientan las bases
inconmovibles de la moral; hasta las que determinan las condiciones preci-
sas para el desenvolvimiento de los jérmenes industriales; hasta las que
dirijen i fecundan las artes”.

1CE. Luis Merino, “Andrés Bello y la Musica”, RMCH, xxxv/153-155 (enero-septiembre, 1981),
p- 14
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Mis adelante en este mismo discurso, Bello insiste en este concepto integrador,
sintetizindolo asi:

“He dicho que todas las verdades se tocan, i aun no creo haber dicho
bastante. Todas las facultades humanas forman un sistema, en que no
puede haber regularidad i armonfa, sin el concurso de cada una, No se
puede paralizar fibra (permitaseme decirlo asf), una sola fibra del alma, sin
que todas las otras enfermen”.

Ahondando mds en el tema, Bello plantea una ligazén entre la esencia educati-
va de la Universidad y el arte, considerando este ultimo desde un punto de vista
genérico:

“La Universidad recordara al mismo tiempo a la juventud aquel consejo de
un gran maestro de nuestros dias:
‘Es preciso’, decia Goéthe, ‘que el arte sea la regla de la imajinacion i la

(R}

trasforme en poesia’”.

Agrega Bello que la esencia del arte no se encuentra en la sistematizacién fria y
desapasionada que estetasy filésofos traducen en reglas estériles desvinculadas
del arte mismo*=:

“El arte! Al oir esta palabra, aunque tomada de los labios mismos de
Goéthe, habri algunos que me coloquen entre los partidarios de las reglas
convencionales, que usurparon mucho tiempo ese nombre. Protesto so-
lemnemente contra semejante acepcion; i no creo que mis antecedentes la
justifiquen. Yo no encuentro el arte en los preceptos estériles de la escuela,
en las inexorables unidades, en la muralla de bronce entre los diferentes
estilos i jéneros, en las cadenas con que se ha querido aprisionar al poeta a
nombre de Aristételes i Horacio, i atribuyéndoles a veces lo que jamas
pensaron”.

Puntualiza Bello que por el contrario el arte existe en la medida en que la
vivencia integrada de lo bello, el equilibrio y la proporcién encauzan la imagi-
nacién del genio hacia concreciones superiores”:

“Pero creo que hai un arte fundado en las relaciones impalpables, etéreas,
de la belleza ideal; relaciones delicadas, pero accesibles a la mirada de lince
del jenio competentemente preparado; creo que hai un arte que guia a la
imajinacion en sus mas fogosos trasportes; creo que sin ese arte la fantasia,
en vez de encarnar en sus obras el tipo de lo bello, aborta esfinjes, creacio-
nes enigmadticas i monstruosas”.

De lo antedicho se desprende que el genio visionario de Bello contemplé la
posibilidad, sin enunciarla en forma taxativa, de integrar el arte a la Universi-
dad junto a otras disciplinas del pensamiento. Fue en este marco de potencia,

CK. Ibid., pp. 14-15.
*CE. Ibid., p. 15.

51




Revista Musical Chilena/ Luis Merino

mas no de acto, que don Domingo acometio una tarea que él mismo defini6 en
los siguientes términos*:

“Me consagré con alma, vida y corazén a estructurar una Facultad mal
considerada y peor tratada... cumpli algo desde muchos aios anhelado,
cuando me cupo dirigir la batalla en pro de la elevacion del nivel del arte y
de la muisica en especial. La Sociedad Bach habfa luchado por ello desde
1924; sostenia que las profesiones artisticas no podian ser como actividades
exoticas, aparte de la educacién general, y sin equivalencia con el resto de
los estudios humanisticos. Me tocaba ahora la magnifica tarea de encajar las
artes en la vida universitaria, quitarles cuanto los viejos prejuicios les
habifan creado de cortapisas, incorporar el profesorado correspondiente a
sus catedras, sin exclusiones ni distingos, en resumen, hacer de esta Facul-
tad una mas dentro del marco de la Educacién Superior”.

Los frutos de esta tarea fueron realmente generosos. La gestion de don Domin-
go como Decano de la Facultad de Bellas Artes, entre 1932 y 1948, y como
Decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales entre 1948 y 1952, y entre
1962 y 1968, marcé toda una época no s6lo dentro de la Universidad misma,
sino que en toda la cultura artistica e intelectual del pais, gracias al desarrollo
interno de la Facultad y a la proyeccion significativa de su quehacer hacia el
resto del pais, en consonancia plena con el caricter de la Universidad de Chile
como Universidad Nacional. Como universitario de cepa, don Domingo de-
mostré con excelencia la capacidad de trascender el campo de accién que le era
propio y participar con absoluta propiedad en la resolucion de asuntos trascen-
dentes para la Universidad en general, en el marco de las categorias universita-
rias de universalidad y sintesis. Es asi como en 1931 le cabe laimportante misién
de representar a la Facultad de Bellas Artes en la Comisién de Reforma
Universitaria, la que debia estudiar, en representacién del Consejo Universita-
rio, una Ley de Autonomia Universitaria que sirviera de base para la elabora-
ci6n del Estatuto Orgénico®. Después de la renuncia del Consejo Universitario
durante la crisis de 1932, le cupo, en su calidad de Vicepresidente de esta
Comisi6n, redactar el Decreto Ley N© 384, del 5 de agosto de ese afio, que cre6
el Consejo Ejecutivo, que tuvo a su cargo el gobierno de la Universidad entre el
1 de agosto y el mes de septiembre de 1933°. Como integrante del Consejo
Universitario durante el largo y fecundo rectorado de don Juvenal Hernandez
particip6 en el analisis y resolucién de otras materias de gran importancia para
la Universidad, y, en su calidad del Decano mds antiguo de} Consejo, le cupo
subrogar al Rector en dos oportunidades: entre el 17 de marzoy el 11 de mayo
de 1948, y entre el 18 de abril y el 8 de agosto de 19517. Cabe recordar a este

*Cf. Denise Sargent Kralemann, “Don Domingo Santa Cruz y la Universidad de Chile”, RMcH,
xLI/167 (enero-junio, 1987), p. 6.

SCK. Ibid., p. 5.

SCf. Ibid., p. 6.

CS. Ibid., p. 11.
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respecto que fue a €l a quien el Consejo Universitario nomina en 1949 como
Jefe de la Delegacién Chilena ante el Primer Congreso de Universidades
Latinoamericanas que tuvo lugar en Guatemala entre el 15 y el 25 de septiem-
bre, oportunidad en que le corresponde suscribir, en representacion de la
Universidad de Chile, la creacién de la Unién de Universidades Latinoamerica-
nas®.

De similar excelencia es su labor como académico en las funciones universi-
tarias de Creacion Artistica, Investigacién, Extensién y Docencia. Su obra
creativa abre surcos de gran importancia en la miisica chilena, en los géneros de
musica sinfénica, de cdmara y coral®. Tiene a su haber una bibliografia de no
menos de 118 publicaciones que versan sobre una muy amplia gama de temas, y
que abarcan desde problemas contingentes hasta profundos estudios musicol6-
gicos'®. Como Profesor de Composicién ejerce una profunda y estimulante
influencia en la formacién de destacados creadores chilenos. Como profesor de
materias tedrico-musicolégicas logra aquello que sélo los académicos de exce-
lencia infunden a sus discipulos, el interés por la reflexién rigurosa en lo
metodolégico y en lo conceptual. En este sentido resulta pertinente evocar los
Juicios tan significativos vertidos en su “Homenaje al aporte musicolégico de
Domingo Santa Cruz” por Gustavo Becerra, el destacado compositor chileno,
Premio Nacional de Arte 1972, quien mantuvo un contacto fecundo con don
Domingo en las citedras de Historia de la Musica, Anilisis y Composicién.
Escribe Becerra'!:

“Durante cerca de cuarenta afios, Domingo Santa Cruz ha regalado gene-
rosamente a alumnos y lectores con los frutos de su alto vuelo intelectual,
fundamentado en una sélida cultura humanistica y en un agudo sentido de
la realidad. Cada una de las etapas de su formacién ha rendido productos
que se pueden capitalizar para bien de la miisica y de la musicologia. Como
erudito, jamas ha sido un archivero de hechos, siempre supo dar sentido
social, moral y cultural a sus observaciones. Nunca pierde de vista al
hombre, medida de todas las cosas”.

La labor de don Domingo en la Universidad de Chile no se limita a los confines
de nuestro pais, sino que logra una proyeccién notable mas alld de nuestras
fronteras. El 6 de mayo de 1953 el Consejo Universitario lo designa, junto al
recordado compositor René Amengual, como representante de la Universidad
de Chile a reuniones internacionales de gran trascendencia que se realizan ese
mismo afo: el XXVII Festival de la Sociedad Internacional de Musica Contem-

8Ct. Ibid., pp. 12-13.

?Cf. Luis Merino, “Presencia del creador Domingo Santa Cruz en la Historia de la Musica
Chilena”, rMcH, xxx111/146-147 (abril-septiembre, 1979), pp. 15-61.

1°Cf. Carmen Pena Fuenzalida, “Bibliografia de los Escritos de don Domingo Santa Cruz”,
RMCH, XL/167 (enero-junio, 1987), pp. 16-21.

"'Gustavo Becerra, “Crisis de la enseianza de la composicién en Occidente. I1. Ritmo”, rMci,
x1/59 (mayo-junio, 1958), p. 48.
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poranea (simc) en Oslo, Noruega; la Asamblea del Consejo Internacional de la
Musica de la unesco en Paris, Francia; el Concurso de Composicién “Reina
Isabel de Bélgica”, del que Santa Cruz seria jurado; la Conferencia Mundial
sobre Educacién Musical en Bruselas, Bélgica, enfocada hacia el “Significado y
lugar de la Educacién Musical en la educacion de la juventud y de los aduitos” y
la Conferencia Internacional sobre la Educacién Musical Especializada con
sede en Bad Aussee y Salzburgo, Austria. Santa Cruz proyecta el quehacer
musical de Chile a un plano internacional, obtiene el reconocimiento europeo
por su labor institucional y establece vinculos de fundamental importancia
gracias a los numerosos cargos directivos que desempeiia desde entonces:
vicepresidente de la Sociedad Internacional de Educacién Musical (1953-
1955), miembro del directorio de la Sociedad Internacional de Musica Contem-
poranea (desde 1954), miembro del Comité Ejecutivo del Consejo Internacio-
nal de la Misica, y presidente del Consejo entre 1956 y 1958, ademaés de
presidente de la Sociedad Internacional de Educacién Musical con sede en
Paris, dependiente de la UNEsco, cargo para el que es nombrado en 1955 y en el
que permanece hasta 1958.

..En todas estas actividades don Domingo hace gala del dinamismo de su
personalidad y de su asombrosa capacidad de renovarse y adaptarse integral-
mente al complejo proceso de cambio del mundo moderno.

Junto a la Universidad de Chile, don Domingo realiz6 un aporte de gran
significacién al Instituto de Chile practicamente desde el periodo de la funda-
cién de esta corporacion destinada a promover, en un nivel superior, el cultivo,
progreso y difusion de las letras, las ciencias y las bellas artes'?. Don Domingo
fue elegido como el primer presidente de la Academia de Bellas Artes y
desempeié esta funcién durante veinte afios, hasta octubre de 1984. Durante
su gestién hace gala nuevamente de su amplia visién académica y de su excep-
cional capacidad de organizacién dentro del marco, espiritu y valores que
caracterizan su aporte a la Universidad de Chile desde 1928.

Su gestién como Presidente del Instituto de Chile, que le corresponde
desempeiiar entre 1980 y 1982, estd jalonada por logros igualmente importan-
tes. Impulsa la publicacion de los Anales del Instituto de Chile a partir de 1981,
como un medio que permita el contacto académico efectivo de las disciplinas
que integran las Academias, para intensificar de esta manera el papel unifica-
dor del Instituto en la cultura nacional. Le cabe ademas una participacién
decisiva en la elaboracion de la Ley N° 18.169, del 12 de noviembre de 1982, 1a
que establece una nueva estructura y organizacién del Instituto que se mantie-
ne vigente hasta hoy dia.

Para rendir un homenaje académico apropiado a un miembro de nuestra
Universidad con una labor tan variada, valiosa y fecunda, el Comité Editor del
homenaje acogio la proposicion del profesor don Alamiro de Avila Martel,
miembro del Comité Editor de los Anales, de incluir trabajos sobre las miiltiples

12Cf. Luis Merino, “Don Domingo Santa Cruz, Segundo Decanato (1962-1968) y Labor en el
Instituto de Chile {1964-1985)", RmcH, xLI/167 {enero-junio, 1987), pp. 24-25.
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dreas del saber y del arte con las cuales don Domingo ha estado en contacto a lo
largo de su vida, tanto en la Universidad de Chile como en el Institutode Chile.
Para este efecto el Comité Editor del homenaje cursé las invitaciones corres-
pondientes a un conjunto de personalidades muy destacadas del mundo inte-
lectual y artistico, tanto de nuestro pais como del extranjero.

Como resultado se publica en el presente niimero de los Anales un total de
17 trabajos que versan sobre Musica, Teatro, Artes Pldsticas, Literatura, Educa-
cién, Filosofia e Historia. A ellos se agregan dos estudios sobre la vida y la obra
de don Domingo, un listado bibliogrédfico de sus escritos y un catdlogo de su
obra musical.

La Misica es enfocada en este volumen a partir de cuatro marcos de
referencia, aquel de la Estética y Teoria, el de la Educacién, el de la Etnomusi-
cologia y, finalmente, el de la Musicologia Histérica.

Dentro del primer grupo se distinguen cuatro trabajos, el de Margarita
Schultz, profesora de la Facultad de Artes, sobre “Naturaleza de la imagen
musical: presencia y alusién”, el de Juan Lémann, Miembro de Nimero de la
Academia Chilena de Bellas Artes y profesor de la Facultad de Artes, sobre el
mismo tema, “La imagen en la musica”, un profundo ensayo de Gustavo
Becerra Schmidt, profesor de la Universidad de Oldenburgo sobre “Lo asi
llamado bello en misica”, y un estudio de Jacques Chailley, destacado musico-
logo francés, sobre la “Situacién de la musica contempordnea en la filologia
musical”.

Dentro del segundo grupo figura un solo trabajo, de la investigadora y
educadora argentina Ana Lucia Frega sobre “Musica, educacién e investiga-
cion”.

Dentro del tercer grupo figura también un solo trabajo, de Manuel Danne-
mann, profesor de la Facultad de Filosofia, Humanidades y Educacién, con la
transcripcién y estudio de una comedia poético-musical de la cultura folklérica
chilena, la de Moros y Cristianos de Quenac, Chiloé,

Dentro del cuarto grupo figuran cuatro trabajos, un estudio del educador
austriaco-argentino Guillermo Graetzer sobre la obra postrera de Johann
Sebastian Bach, El Arte de la Fuga, una visién del conocido compositor chileno
Juan Orrego-Salas, fundador del Centro de Musica Latinoamericana de la
Universidad de Bloomington, Indiana, sobre el aporte de las Américas a la
musica del mundo occidental, una descripcién del profesor norteamericano
Donald Thompson, catedratico de la Universidad de Puerto Rico, sobre el
Archivo General de Puerto Rico que contiene “un caudal de musica puertorrt-
quefia”, y una monografia del eminente musicélogo iberoamericanista Robert
Stevenson, profesor de la Universidad de California, Los Angeles, sobre el
compositor y director de orquesta italo-chileno Nino Marcelli, fundador de la
Orquesta Sinfénica de San Diego, California.

La Plastica estd representada en el testimonio que Ramoén Vergara Grez,
pintor y Miembro de Numero de la Academia Chilena de Bellas Artes, entrega
sobre la ensenanza de su maestro Pablo Burchard en la Escuela de Bellas Artes.
El destacado historiador del arte René Huyghe, de I'Académie Francaise,
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relaciona la plastica y la literatura en el paralelo que traza entre Paul Valéry y
Leonardo da Vinci. El Teatro esti presente en una Antclogia de diatribas
contra el teatro, trabajo postrero de un gran maestro y actor, Agustin Siré,
fundador de la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile.

Figuran a continuacién cuatro ensayos sobre aspectos monograficos o
generales de la Educacién, Filosofia e Historia. Carlos Martinez Sotomayor, ex
Canciller de la Republica y presidente de la Academia Chilena de Ciencias
Sociales, analiza la Educacion, en el marco de la cultura y en una perspectiva de
desarrollo. Fernando Campos Harriet, historiador y actual presidente del
Instituto de Chile, evoca los dltimos afnos del Padre de la Patria, Bernado
O’Higgins. El catedritico e historiador Ricardo Krebs, académico de nimero
de la Academia Chilena de la Historia, considera desde una amplia perspectiva
el significado del dominio espaiiol en Indias. Finalmente, Fernando Valenzue-
la Erazo, ex Decano de la Facultad de Filosofia, Humanidades y Educaci6n,
enfoca desde una perspectiva filosofica el problema del Valor y la Metafisica.

Se completa el presente volumen de los anales con una sintesis de la labor
de don Domingo en la Universidad de Chile por la joven musicéloga Denise
Sargent, profesora de la Facultad de Artes, una bibliografia de los escritos de
don Domingo preparada por la musicéloga Carmen Peria, profesora del Insti-
tuto de Musica de la Universidad Catélica de Chile, ademas de un enfoque
diacrénico y globalizador del quehacer multifacético y complejo de don Do-
mingo, junto a un catalogo de su obra musical, a cargo de quien les habla.

Sefioras y sefiores. El filésofo Charles Sanders Peirce escribié en una
oportunidad, “la existencia de una idea depende de su virtud para generar otra
idea”. Este pensamiento seria tal vez el mejor homenaje que se puede tributar 2
don Domingo, considerando atributos tales como la perdurabilidad, adaptabi-
lidad, fecundidad y proyeccién de su legado. Por nuestra parte, entregamos
este volumen como un testimonio de estos atributos en su labor gigantesca por
el Arte y la Universidad, y como demostracion que las Artes de la Musica, la
Plistica, el Teatro y la Danza ocupan un lugar en la Universidad de Chile, no
s6lo en virtud de un pasado glorioso, sino que por la capacidad de sus miem-
bros de forjar un promisorio futuro.

Como culminacién de este homenaje deseamos que resuene, aunque sea en
forma breve, la musica de Domingo Santa Cruz. Se escuchara “El Alcanfor” y el
“Remance del Peridn” sobre textos del mismo compositor. Ambas pertenecen a
las Cinco canciones para coro a cuatro voces mixtas op. 16, compuestas en 1940.
Este ciclo esta dedicado al cuarteto Valdés-Letelier, y fue agraciado en 1941,
junto a otras obras de don Domingo, con el Primer Premio de Musica de
Camara en el Concurso Iberoamericano celebrado con motivo del Cuarto
Centenario de la ciudad de Santiago. Dos aspectos de esta obra merecen ser
destacados. En primer lugar, 12 madurez creativa del compositor en un medio
que le es particularmente dilecto, desde su fructifero trabajo frente al Coro de
la Sociedad Bach. Al respecto, Santa Cruz dijo: “Es cierto que el escribir para
coro ha sido una de mis preferencias desde que, a través de los coros también,
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tomé contacto fntimo con la musica™'®. En segundo lugar, la trayectoria de don
Domingo como compositor-poeta que lo lleva a ocupar un sitial de importancia
en la musica chilena, toda vez que una gran parte de su musica vocal esta escrita
sobre textos propios. El “Alcanfor” y el “Romance del Pefi6n” seran interpreta-
dos por miembros del Coro Sinfénico de la Universidad de Chile, bajo la
direccién del profesor Guido Minoletti.

Universidad de Chile. Facullad de Artes

'3Cf. Luis Merino, “Presencia del creador Domingo Santa Cruz en la Historia de la Musica
Chilena”, p. 23.
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Creacion Musical e Identidad Cultural
en América Latina:
Foro de Compositores del Cono Sur

por
Rodrigo Torres

InTRODUCCION

La tarde del dia 2 de octubre de 1987 sera memorable para quienes participa-
ron en el Foro de Compositores del Cono Sur. Este evento tuvo lugar en la Sala
del Goethe Institut en el marco del Segundo Encuentro de Musica Contempo-
rianea organizado por la Agrupacién Musical Anacrusa.

Memorable en primer término porque el Foro constituyé mas que un
momentineo paréntesis en la grisalla santiaguina, una contundente y estimu-
lante comprobacién de que la ativica insularidad chilena —transformada en
un desintegrador aislamiento en los tltimos tres lustros— puede y debe ser
revertida si se pretende abrir cauces mas plenos al desarrollo de nuestra
muisica.

Memorable también porque en esa ocasién se reuni6 en Santiago, proba-
blemente por primera vez, un destacado y heterogéneo grupo de compositores
del Cono Sur venidos de Asuncién, Buenos Aires, Cordoba, Indiana y Santia-
go. Para nuestro medio y para las generaciones jévenes ese solo hecho es ya un
acontecimiento.

Por 1ltimo es memorable porque en la trama de ese dialogo libre y franco,
si bien de un modo disperso, fue paulatinamente adquiriendo consistencia real,
mas ac4 de la escritura, la dimension humana de los compositores; su compleja
y conflictiva situacion en la sociedad contemporanea asi como el sentido de sus
personales convicciones, contradicciones, carencias y utopias. Fue verdadera-
mente un ¢ncuentro y también un reencuentro en el que se sintié el latido
profundo del intento de nuestros compositores de otorgarle a la existencia
americana un modo propio y auténomo de hacer musica.

ElForo de Compositores del Cono Sur se convoc6 para compartir reflexio-
nes, experiencias y puntos de vista en torno al problema de la identidad de la
miisica en Ameérica Latina, como eje tematico principal. Fue una actividad
programada junto a los Conciertos, Conferencias y Talleres de Instrumentistas
que se realizaron en el ya mencionado Segundo Encuentro de Misica Contem-
poranea.

Se invité a un grupo de seis compositores de varios paises como expositores
encargados de establecer el marco inicial del debate. Tales compositores-pane-
listas fueron Coriin Aharonian, de Montevideo, quien no estaba en Chile
desde 1972; Gerardo Gandini, de Buenos Aires; Juan Orrego-Salas, chileno
radicado en Indiana, Estados Unidos desde 1961; Luis Szaran, de Asuncién,
Paraguay, el primero de su pais que participaba en un Foro de esta naturaleza,

Revista Musical Chilena, Afio XLII, enero-junio, 1988, N°® 169, pp. 58-85
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segiin sus propias palabras; Alicia Terzidn también de Buenos Aires y Cirilo
Vila, chileno, miembro de la Agrupaciéon Musical Anacrusa. Actué como mo-
derador Rodrigo Torres, music6logo, también miembro de Anacrusa y res-
ponsable de la presente edicién del Foro. Junto a los compositores-panelistas
nombrados también participaron en el debate posterior los compositores Oscar
Bazin, de Cérdoba y Alejandro Guarello, de Sanuago Es interesante sefialar el
hecho de queenel grupode compositores participantes estaban representadas
tres generaciones, sin contar a los creadores de la generacién mas joven que
asistieron al evento.

La decision de editar y publicar la discusién desarrollada en el Foro estd en
relacién a la importancia relativa que éste, asi como el Encuentro en general,
tuvo en el medio y especialmente motivados por su contenido fecundo en ideas,
experiencias y proyectos. De este modo queremos contribuir a la profundiza-
cién y continuacién de este debate en otros mis. Ademads de revitalizar una
linea de publicaciones, mas o menos intermitentes, que ha desarroliado la
Revista Musical Chilena, orientada a dar a conocer por via testimonial el devenir
de la musica contemporanea, de aqui y ahora; linea que posibilita el acceso
desde una dimensién vital al pensamiento y la praxis de los compositores
contemporaneos.

Es preciso advertir al lector que la presente edicién no es la versién comple-
ta del Foro. Es una seleccién de la transcripcion que, sin perder el hilo real del
didlogo, pone el foco en lo pertinente a la problemitica de la identidad, tema
central pero no el unico que se discutio. Por razones técnicas hubo en ciertos
puntos baches en la grabacién, producidos al cambiar el cassette (cf. p. 16). El
texto es una transcripcion literal con ocasionales cambios en la redaccién.
Especial cuidado se ha tenido para asegurar una cabal comprension de las ideas
expuestas, evitando cortes innecesarios y la consecuente tergiversacién/descon-
textualizacién del discurso.

1. PoNENCIAS
Identidad y la responsabilidad de ser

Juan Orrego-Salas inici6 el Foro dando lectura a las notas sobre el problema de la
identidad, escritas para la ocasién:

“Definida por la Real Academia Espaiiola, identidad es el hecho de ser una
persona o cosa, la misma que se busca. ¢Qué busca en primera instancia el
artista? Identidad con su propio mundo interior. De alli parte el proceso de
gestacion de una obra de arte, de la necesidad del artista de expresarse 0, 1o que
es equivalente, de poner en evidencia aquello que es lo mismo que él, que se
identifica consigo mismo, a lo que antes me referi como su mundo interior.

“Jacques Maritain describe esta condicién del artista como el proceso de
“apoderarse a ciegas de si mismo, en la conciencia de que lo tinico que lograra es
crear y esto no podra explicarse sino en base a la obra creada”. Conellonosdaa
entender que el artista busca a ciegas su propia identidad, la que sé6lo podra
evaluarle ala luz de la creacion resultante. ¢Y qué es lo que busca a ciegas?, zen
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Compasitores-panelistas del Foro. De izquierda a derecha: Rodrigo Torres (moderador), Juan
Orrego-Salas, Cirilo Vila, Coritn Aharonidn, Luis Szardn y Gerardo Gandini.

qué podra consistir aquello con lo cual se identifica? Yo creo que no es otra cosa
que la asimilacién de influencias que han ido ingresando a su mundo interior a
lolargo de su vida, en virtud de una cadena de afinidades histéricas, ambienta-
les, familiares, sociales, geograficas, politicas, etcétera, y que en suma represen-
tan lo que llamamos una tradicién. Cada tradicién acarrea sus propios ingre-
dientes. A veces éstos son comunes a dos 0 m4s tradiciones y otras, contribuyen
a diferenciarlas por su singularidad. De modo que es 16gico esperar que artistas
expuestos a influencias determinadas puedan compartir algunas caracteristi-
cas. Pero siempre existira un indice de diferenciacién proveniente de la perso-
na y de la forma individual de asimilar el aporte ambiental. En este sentido,
cada artista es entonces fuente generadora de su propia tradici6n.

“La tradicién es continuidad y es cambio. Envuelve un acto de adhesion al
pasado y, simultineamente, uno de reinterpretacién y adaptacion a las pulsa-
ciones cambiantes de la vida.

“Aceptada la premisa que esa variedad de elementos culturales, antropol6-
gicos, religiosos, sociales, éticos, técnicos, politicos, etc., son los que definen una
tradicién y constituyen la savia del mundo interior del artista, aceptado tam-
bién que el ingreso de estos elementos a ese mundo interior depende de
afinidades operantes en el subconsciente del artista y que son estas afinidades
las que permiten su identificacién con este mundo, podrfamos concluir: 1°) el
verdadero artista no puede escapar al medio; y 2° indefectiblemente ser4 parte
de un proceso en constante evolucion. En otras palabras, podria decirse que el
artista es un intérprete de ia vida, tal como ésta lo afecta en el ambito y tiempo
de su creaci6n. La fuerza de su identidad con su propio medio y época
dependeri de la reciedumbre de los lazos que los unan con sus propias tradicio-
nes. Mis alumnos de composicién de vez en cuando me preguntan: ¢c6mo
podemos nosotros ponernos en un pie de escribir misica contemporanea? Y yo
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les contesto: lean los diarios (...), tomen contacto con la vida, con lo contingente
en ese momento, absérbanlo y eso va a crear un mundo interior el que el artista
desenterrari en su obra.

“La tendencia a despersonalizar el acto de la composicién musical, que
imper6 en el cuarto de siglo posterior a 1950 y que ain domina en ciertos
sectores de la misica, ciertamente constituyé una fuerza antitradicional. Como
podrén darse cuenta mi propio concepto de tradicion, es aquel que Stravinsky
llama la fuerza viva que esta constantemente informando y dando impulso al
presente. Es como la pared. Si no tenemos una pared atrds, para afirmarnos, no
podemos tener impulso hacia adelante. Pierre Boulez habla de la “fuite en
avant”, la fuga hacia adelante del artista, y ésta tiene que apoyarse en algo.

“Asi la definieron tanto los promotores como los opositores a esta posicion,
la que describfa como antitradicional. Los primeros glorificaron el modelo de
compositor que cree en el control absoluto de todos los elementos de la musica.
El serialismo manejado por ciertos compositores, es el mejor ejemplo de ello. Y
también apoyaron la idea de una renuncia al control total de ésta, el compositor
entonces se CONtENta ¢on proveer patrones sonoros y ritmicos para que el
intérprete improvise sobre ellos, postulado basico de Ia musica aleatoria. Una y
otra posicién, 2 mi modo de ver y sentir, destruye la imagen del creador como
maestro soberano de su propio estilo, obediente a su instinto, intérprete de una
obra de arte que apele a nuestras emociones por sobre nuestra capacidad de
apreciacién de sus cualidades técnicas.

“Al referirse al compositor de formacién académica en nuestra América
Latina, Alejo Carpentier escribié lo siguiente: “cuando un muisico nuestro
alcanzé niveles cimeros, ayer como hoy, fue siempre en perfecto entendimien-
to y cordial convivencia con el autor de mysicas menos ambiciosas, destinadas al
baile o el mero holgorio de cada dia. Este iiltimo fue siempre, desde los dias de
nuestra Conquista, el inventor (primero) de nuestros estilos”. Hay una verdad y
a la vez una falacia en esta afirmacién. La verdad es que por muchos afios de la
historia americana la misica, considerada como testimonio de lo nuestro y no
de réplicas fordneas, dependié de aquellas expresiones allegadas al folclore y a
lo popular.

No es del caso ahora analizar las razones. Su falacia consiste en que para
alcanzar lo que ¢l llama los niveles cimeros, los niveles cumbres, un compositor
culto requeriria deliberadamente buscar sus materiales en el aporte de aquellos
autores que ¢l define como los verdaderos inventores de nuestros estilos. No es
exactamente esto lo que el insigne escritor sostiene, pese al riesgoso perfil de su
declaracién. Sin embargo, yo quiero emplearlo tal como se nos presenta, un
poco —confieso— sacado del contexto en que lo usa Carpentier, para provocar
en esta reuni6n alguna discusion y meditar sobre el asunto’.

'Para informacién del lector: la cita est4 extraida del ensayo “América Latina en Ja confluencia
de coordenadas histéricas y su repercusién en la musica”, de Alejo Carpentier, publicado en el libro
América Latina en su Miisica (México, D.F., uNesco/ Siglo xx1 Editores, 1977), pp. 7-19.
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“En este caso especifico, con respecto al valor y alcance de una identifica-
ci6n nacional basada en una consciente recurrencia a las tradiciones de la
musica popular y al reconocimiento de que s6lo ésta es fuente proveedora de lo
nuestro, lo que Carpentier, en ¢l mismo ensayo, describe como la inflexién
peculiar, el acento, el giro, el lirismo venido de adentro, a lo que toda muisica
—dirfa yo— verdaderamente aspira, llimese este enfoque busqueda delibera-
da de una identidad nacional o apoyo en elementos derivados de las tradiciones
populares.

“Situado en la tribuna opuesta, el musicélogo Manfred Bukofzer observa
que lo tipicamente francés o finlandés en Debussy o Sibelius, respectivamente,
estriba exclusivamente en el aporte individual de cada uno, despojado de
cualquier otra consideracién. De alli —dice— surge la fuerza y lo caracteristico
de los estilos capaces de generar modalidades y patrones que terminamos por
identificar con sus paises de origen.

“O sea, por un lado existen los que creen que el desarrollo del nacionalismo
se basa en temas folcléricos y en su incorporacién a la musica.

“Por otro, esta la posicién de Bukofzer, al referirse a Debussy y Sibelius, y
podriamos hablar de muchos otros, que por el hecho de haberse apoderado o
absorbido las tradiciones de sus paises respectivos, terminaron por ser los
inventores de un lenguaje nacional francés o en el caso de Sibelius, del finlan-
dés. Bukofzer nos presenta al compositor expresando espontineamente sus
ideas, arrastrado por aquel proceso de apoderarse a ciegas de si mismo, del que
habla Maritain, lo que permite encontrarse y, en consecuencia, ser un genuino
intérprete de su propio medio cultural y su época, como lo es en su propio
sendero el folclore y la misica popular.

“El folclore, de acuerdo con Bruno Nettl, tiene la cualidad fascinante de ser
simultaneamente viejo y nuevo, de representar tradiciones del pasado y ser
reflejo del presente. Esto es asi -—digo yo— porque el folclore se apoya en un
constante apoderarse a ciegas del mundo en que vive, reinterpretindolo en su
ininterrumpida evolucion. De modo que cuando un periodista le pregunt6 a
Villa-Lobos si él usaba temas folcléricos, le respondié: ‘No, yo soy el folclore’, en
el fondo estaba reconociendo esta verdad, él estaba creando un folclore en su
propia actividad; o sea reconoce lo que Bukofzer dice de Sibelius y de Debussy,
lo que podriamos aplicarles a compositores como Bartdk, Schéenberg y mu-
chos otros”.

Su conclusion fue que “laidentidad en el fondo no es mas que ser, en el mas
intenso sentido de la palabra”.

También a modo de informacién completamos la cita de Carpentier, con el parrafo que la
sigue que justamente establece una importante advertencia: “...no debe aceptarse como dogma que
¢l compositor latinoamericano haya de desenvolverse forzosamente dentro de una 6rbita naciona-
lista. Bastante maduras estamos ya (...) para enfrentarnos con las tareas de biisqueda, de investiga-
ci6n, de experimentacién, que son los que (...) hacen avanzar el arte de los sonidos, abriéndole
veredas nuevas” (op. cit., pp- 18-19).
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El compositor Gerarde Gandini y la pianista Cecilia Plaza (de espaldas).

Estar

La segunda de las intervenciones de apertura del Foro fue la del compositor
bonaerense Gerardo Gandini, quién ley6 un texto escrito por él en 1984. Es una
descripcion personal de la situacién de la composicion musical en Argentina en
ese entonces:

“Estdn los que han hecho el camino del dodecafonismo, han transitado el
serialismo integral y se han sumergido en los laboratorios electrénicos y la
computacién. Son los puristas, aquéllos para los que todo acto creativo debe
tener un sustrato racional; aquéllos que elaboran gramadticas para lenguajes
que a veces se agotan antes de que estos puedan aplicarse. Son los que en este
momento mezclan la semi6tica con la busqueda de un elemento estable para su
musica, los que estdn tratando, a través de un nuevo uso del concepto de
modalidad, de recuperar las jerarquias perdidas inexorablemente desde que
Wagner imagin6 a Tristan. Estdn los que predicando lo visceral han elaborado
una nueva forma de racionalismo; los que mezclan resabios de minimalismo
con ‘cluster’ méviles, ruidismo con juegos temporales perceptibles sélo en el
papel. Con el pretexto de desconfiar del dogmatismo del pensamiento postdo-
decafénico han caido en otro: el de la (Seudo) Intuicién, contra el (Seudo)
Intelectualismo; Varése contra Schoenberg {(con Stravinsky en el medio}; gue-
rras que ocurren muy lejos de aqui y que de tan viejas ya nadie cree en ellas.

“Estan los ingenuos que inventan la pélvora todos los dias; los que hacen
‘experiencias’ de improvisacion ya probadas; los que pretenden hacer una
muisica conceptual ‘a la criolla’ sin haber experimentado el ‘cansancio de la
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cultura’, que mezclado con la necesidad de seguir vendiendo su musica, hace
que, por ejemplo, un compositor aleman se convierta en mistico hindu o pase
de la racionalizacién mas extrema al dadaismo mis idiota, sin soluci6n de
continuidad.

Estan los que habiendo pasado la vanguardia del ’60 y experimentado el
‘hastio del pasado inmediato’ han tomado conciencia de su ubicacion en la
historia. Son aquéllos que creen que éste es un momento de sintesis; que el
compositor tiene a su disposicion los materiales provistos por toda la historia de
la misica; que su historia es la suya personal, la de su generacién y la de su pafs,
pero ademais la del arte que practica; los que desconfian de la ingenuidad; los
que consideran a la imaginacién el elemento fundamental de la creaci6n; los
que piensan que la miisica siempre habla de sf misma y que las musicas
conversan entre ellas en el Museo Sonoro Imaginario; los que se han dado
cuenta de que esa manera de pensar es tipica de cierto arte de Buenos Aires.
(Fijense lo localista que ni siquiera hablo de la Argentina).

“Y estdn los otros, los que nunca se dieron cuenta de nada; los que anclados
en las costas del subdesarrollo han dejado que la historia les pasara al lado sin
tocarlos, cémodos en la retaguardia, sin arriesgarse; sumergidos en sus trata-
dos de contrapunto y pesando cornos y trompetas, sin temer que la balanza se
descomponga. Sin embargo, ésta es casi una cuestién entre gerontes (el menor
de nosotros tiene cuarenta ainos). Hay un generacién que esperé mucho para
surgir, esta ahi, en la linea de largada, esperando el pistoletazo que les permita
arrancar.

¢Nos animaremos a apretar el gatillo?

Raices Culturales

La compositora Alicia Terzidn, en su intervencion, consider6 los planteamientos
anteriores y reflexiond, en primera instancia, sobre la problematica de la
identidad y las raices culturales:

“La identidad se encuentra en las raices. Yo snempredxgo algo que tiene que
ver con una de las vertientes que forman la raiz de mi formacién. Soy argentina
de nacimiento porque naci en Cérdoba pero mis origenes estan en Armenia.

“El momento en el cual mis padres, mis abuelos, todos aquellos que no han
realizado una actividad intelectual especifica—como la que puedo haber hecho
yo—, que pertenecen 2 ese sector del pueblo que tiene una formacion que no
fue especificamente nutrida por la Universidad o una disciplina especifica;
cuando se sientan a una mesa y tienen que hacer un brindis, levantan la copa y
cantan una cancién escrita por uno de sus musicos cuitos, que ellos han
integrado a su existencia diaria como si fuese una cancién de las tantas que la
radio nos transmite todos los dias, yo digo, el dia en que nosotros —estoy
hablando de la Argentina y cada uno lo dice sobre su propio pais— nos
reunamos alrededor de una mesa y cantemos una cancién de Julidn Aguirre,
entonces la habremos integrado a nuestra vida cotidiana. Ese dia no tendremos
mds discusiones sobre nuestra identidad.
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“Es importante integrar a la vida cotidiana los nombres que forman parte
de la historia que un pueblo va dejando a través de su camino porla vida. Enla
historia perduran las personalidades que conforman nuestras raices funda-
mentales. Cuando las integramos a la vida cotidiana es cuando ya sabemos
quienes somos, estemos o no pisando el suelo propio. Por lo general ese suelo
hace que la persona se nutra con mayor fuerza de lo que esa tierra le va dando.
Pero, de todas maneras, estd probado que muchos pueblos que se han paseado
por el mundo como si fueran némades, en la medida que su cuitura forma
parte de su esencia mas profunda e interior, el problema de la identidad no
existe”,

El Mercado de la Misica

Luego retomé el planteamiento de Gerardo Gandini, concordando con él
sobre la diversidad de posturas estéticas presentes en Argentina y en general en
todo €l mundo. Enfocé explicitamente esta situacién dentro del contexto del
mercado de la musica:

“Sabemos que en todas partes del mundo, cada cinco aios, los composito-
res se encaraman sobre una determinada moda. Se olvidan de ser ellos mismos,
en cada lustro cambian de estética, de estilo, de manera de componer. Es decir,
se olvidan de mirar hacia adentro y estan constantemente mirando hacia
afuera.

“Este es un problema que lo vive tanto el compositor argentino como lo
puede vivir el compositor francés o aleman. Aunque se diga que ellos —os
europeos— crean los estilos, no los crean. Lo que ellos crean es el mercado, un
mercado que nosotros no manejamos. Entonces ellos, a través del manejo de
ese mercado, pueden ir introduciendo cada cinco afios un nuevo elemento, que
nosotros compramos. En eso si que nos manifestamos como francamente

El compositor Luis Szardn y el Quinteto de Viento Pro Arte, en el estreno de su obra “Variaciones
en Punta”.
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idiotas, al comprar un producto por el cual no tendriamos por qué tener
ningtn interés, sobradamente hemos demostrado en América, en las tres
Américas —no quiero hablar mas de América Latina o de Iberoamérica—, que
tenemos mucha gente de excelente calidad”.

Asslamiento cultural

El compositor y director de orquesta Luis Szardn hizo un planteamiento en
relacién al tema de la identidad del compositor, que contrasté notoriamente
con los anteriores:

“Paraguay es un poco, como lo definiera un escritor, una isla rodeada de
tierra, porque no tenemos ni costa ni mar y estamos bastante aislados. Es
justamente el tema del aislamiento cultural que vive el Paraguay lo que me lleva
a negarme rotundamente a tocar el tema de la identidad y del proceso creativo,
porque extrafiamente este problema no se lo plantean los creadores para-
guayos, no solamente los musicos sino los escritores, los artistas plasticos y
autores de obras dramadticas.

“Parece ser que el origen y las caracteristicas sociales del Paraguay llevan a
que se acepten y se unifiquen todas las propuestas sin que las mismas entren en
crisis. Las técnicas son asimiladas y los problemas que normalmente se plantean
los compositores de otros pafses no se los plantean los nuestros. Se dan casos
curiosos, como el hecho de que existan compositores que crean obras en el
estilo del "800, utilizando material de la musica popular, del folclore, de la
musica indigena y son recibidas con mucho interés por el publico, por los
musicos y por los mismos compositores. Incluso son tomadas muchas veces
como obras de vanguardia, y no por desconocimiento de otras escuelas y de
otras corrientes musicales, frecuentemente se escuchan obras y se conocen las
diferentes técnicas de la musica contemporanea. En cuanto al proceso creativo,
yo creo que también el mismo problema tiene diferentes facetas o maneras de
ser enfocado de acuerdo a la realidad de cada pais o de cada compositor (...)
puesto que sus preocupaciones, son motivaciones y su realidad es otra”.

Frente al problema del aislamiento, de la “interignorancia” del compositor
latinoamericano, Luis Szardn hizo una triple propuesta, la de una organizaciéon
tendiente a establecer y fortalecer los puentes de comunicacién entre los
compositores de la regién: 1) Creacién de un Centro de Informacién o Biblio-
teca de Muisica Latinoamericana; 2) Creacién de una Asociacién de Composito-
res Latinoamericanos; 3) Formaci6n de grupos locales de compositores.

Muisica y Sociedad

En su extensa intervencion, el compositor uruguayo Coritin Aharonidn, abordo
el problema de la musica y del compositor en Latinoamérica desde la 6ptica de
su articulacién con la situacién histérica y cultural de la regién. En primer
lugar, se refiri6 a la situacion general de la musica latinoamericana y al proble-
ma de las categorias con que se lo delimita internamente:
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“El primer punto que quiero enhebrar es el de que cuando tenemos
discusiones nosotros los cultos, (...) hablamos de la musica como si la musica
fuera una sola. Hablamos de miisica y sélo hablamos de la musica que hacemos
nosotros, de la musica culta {...) y nos saltamos el hecho de que la musica es
bastante mas compleja que eso.

“La musica dentro del 4mbito de la cultura europea occidental, ala que por
el momento pertenecemos, plantea una dicotomia. Hay dos musicas por lo
menos. Tenemos dos lenguajes musicales coexistentes, cuyos c6digos pueden
tener elementos en comun, pero, en general, son percibidos en forma diferen-
ciada. Son la asi llamada musica popular y la asf llamada musica culta. Ocurre
que, como sefialaba el musicélogo Carlos Vega hace mds de 20 afios, el porcen-
taje cuantitativo aplastante de musica que escuchamos diariamente todos los
pobladores de este mundo es la popular. Salvo algunas excepciones porque
siempre hay algun mamatico que limita su campo de vision.

“Esta es realmente una apreciacién muy importante porque si hay una
mayoria cuantitativa tan significativa, aun cuando supongamos que no tiene
valor desde el punto de vista cualitativo, si debemos adjudicarle el necesario
valor cuantitativo. Y si tiene un peso social tan grande, debemos deducir que no
podemos dejarla de lado cuando estamos hablando sobre la musica y la so-
ciedad.

“Algunos pocos invierten los términos y hablan sé6lo de la misica popular.
Entonces desestiman totalmente, desde una visién populista, el papel de la
musica culta porque cuantitativamente tiene un alcance muy limitado.

“En nuestro pais se ha acufiado recientemente una terminologia bastante
util. En el momento de transicién entre la etapa militar y la nueva etapa civil se
establecieron diversas agrupaciones de profesionales para tratar de ayudar a
esa transicién. Y se formé una Asociacion de gente de Teatro, una Asociacién
de Plasticos, una Asociacion de Escritores y se formaron espontineamente dos
Asociaciones de Musicos: una de misicos cultos -—que no se llamaban a si
mismos cultos, era de musicos— y una de Musicos Populares que, como ellos
siempre tienen complejo de inferioridad, se llamaba de Musica Popular. En-
tonces, Héctor Tosar —nuestro monumento nacional en materia de composi-
cién culta— propuso una alternativa: puesto que ellos eran los musicos popula-
res por qué nosotros no podriamos llamarnos los impopulares. La respuesta fue
que podria hacerse una clasificacién entre los impopuiares y los incultos.

“Aqui radica uno de los problemas bdsicos de la identidad cultural porque
obviamente toda discusién sobre cualquier problema conceptual pasa por el
conocimiento, por la toma de conciencia de las estructuras existentes de comu-
nicacién social.

“La categorfa ‘musica culta’ existe, asi como existe la categorfa ‘musica
popular’. Y son estables y fijas en el dmbito de la asi llamada cultura europea
occidental burguesa desde hace unos cuantos siglos, por ahora son inamovibles
los intentos de tratar de romper esas fronteras. Pasardn unos cuantos cientos de
afnos hasta que se establezca la nueva cultura y el hombre nuevo, y por tanto la
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nueva musica del hombre nuevo que quizas no tengan fronteras entre la musica
culta y la popular.

“Pero ocurre que estas categorias dentro de nuestra situacion latinoameri-
cana, son categorias coloniales. Es decir, desde un comienzo partimos de
categorias culturales dentro de las cuales actuamos; componemos dentro de
una categoria que de por si es una definicién colonial, una definicién de
nuestra situacion colonial. Por lo tanto, estamos discutiendo un poco al borde
de la mesa sin hablar de la mesa.

Colonialismo cultural

“El hecho de que nosotros somos colonias es todavia una situacién muy concre-
ta. América Latina, por ahora, sigue siendo colonia. La cultura sigue siendo
manejada por los centros de poder politico-econémico y lo va a seguir siendo
por un buen rato. En el pasado histérico, en el periodo de predominio de la
burguesia en el poder, ese centro estaba globalmente en Europa. En la etapa
posterior a la Segunda Guerra Mundial, la capital en cuanto a centro de poder,
pasé a los Estados Unidos.

“Estados Unidos hizo un juego muy complejo. No asumio el papel de
centro emisor de modelos culturales cultos y, mas atin, no alienta a los creado-
res propios. Estados Unidos sf se abrogé la necesidad mas que ¢l derecho de
tomar el poder en materia de cultura popular. Por eso todo el mundo hoy dia
viste ‘blue jeans’ —factor cultural fundamental—, toma Goca-Cola o, segiin sea
el area de reparto, Pepsi-Cola y escucha Rock. Y esto no ocurre solamente
dentro del 4rea capitalista sino también en el 4rea socialista.

“Los dirigentes politicos y dirigentes de politica cultural no han tomado
conciencia en ningun lugar del mundo, salvo en los centros de poder capitalis-
ta, que la cultura popular es fundamental.

“Se puede ganar una revolucién por las armas pero se pierde muy facil-
mente, en unas décadas solamente, por vias de la cultura, cuando no se
establecen contramodelos culturales, de cultura con ‘c’ miniscula. Por supuesto
que no vamos a desestimar el papel de la misica culta”.

En este punto Coritin Aharonidn se refirid ala relacion entre cultura, musica
y politica, a partir de la opcién por determinados modelos o contramodelos
culturales:

“...como ejemplo menciono que cuando en la Unién Soviética se elige como
modelo histérico a Tchaikovsky se estd tomando una decisién politica porque
Tchaikovsky es el simbolo en el siglo pasado, del entreguismo al imperialismo
cultural centroeuropeo. En tanto que Mussorgsky y algun otro, ¢s €l stmbolo
del modele de contracultura, de la generacién de contramodelos culturales
(...).

“Si yo fuera ruso y elijo a Tchaikovsky, estoy haciendo toda una definicién
de mi ética social y de mi actitud politica (...). Si opto por Mussorgsky (...) me
estoy desafiando frente al espejo. Mussorgsky actia como juez de mi concien-
cia, y entonces tengo que cumplir con mi conciencia frente a él”.
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Mas adelante, siempre reflexionando en torno al colonialismo cultural en
Latinoamérica, se refiri6 a las opciones y desafios que esta situacién plantea al
compositor.

“...en una situacion colonial a los creadores o a los aspirantes a creadores se
nos plantea un doble desafio. Primero, para no quedar en una situacién
ademis de colonial, provinciana, de desfasamiento total, ingenuo con respecto
a la metrépoli, nosotros tenemos que preocuparnos de una puesta al dfa
permanente, o bien pecamos de tontos. Pero si nosotros nos preocupamos —y
aqui estd ¢l planteamiento inicial de Gandini— solamente por esa puesta al dia,
pecamos doblemente de tontos porque estamos copiando lo que hacen otros,
auténticamente o no.

En la colonia, para empezar a dejar de ser colonia, nosotros necesitamos
estar al dia y adem4s hacer un trabajo extra. Necesitamos doble trabajo respec-
to a cada colega de la metr6poli, y esto es lo que nos exige un desafio doble. Por
€s0 los comodos optan por otros caminos.

“Ahi se entronca entonces el problema de la buisqueda de identidad. La
busqueda de identidad es simplemente un problema de autenticidad. La acti-
tud colonial es un fené6meno muy complejo, dificil de manejar y muy dificil de
concientizarlo en uno mismo”.

Senalé como uno de los muchos aspectos de la actitud colonial la ‘fascina-
cién’ por la metrépoli y el desinterés por lo propio, problema biasico de un
fenémeno generalizado de desconocimiento mutuo entre los paises latinoame-
ricanos, la llamada “interignorancia” cultural y musical de la regién. En este
punto, Aharonidn retomé su planteamiento sobre las responsabilidades de
nuestros compositores, al enfatizar la necesidad de que se estableciera el h4bito,
entre los compositores, de interesarse mutuamente por lo que est4 haciendo
cada uno y agregoé:

“Este problema es especialmente grave porque el planteamiento que hizo
Luis Szaran sobre la falta de informacién es fundamentalmente responsabili-
dad del compositor y no tanto de los virtuales Centros de Documentacién”.

Finalmente, en la dltima parte de su intervencion, explicité el vinculo
necesario que debe existir entre la informacién y el conocimiento sobre nuestra
situacion cultural y el problema de la identidad:

“En la discusién con respecto al problema de la identidad tiene que saberse
primero de qué hablamos cuando hablamos de identidad y de una identidad
con respecto a qué. Se supone que estamos hablando de la identidad en cuanto
2 latinoamericanos (...) Nosotros hablamos de latinoamericanos y damos por
supuestas algunas cosas. Por ejemplo, que lo latinoamericano es el resultado del
mestizaje de tres vertientes culturales que chocan histéricamente desde un
enfoque un poco occidental, con algunos magullones: la europea occidental, la
africana subsahariana o negra y Ia indigena americana (...). La problematica
empieza cuando observamos que en América Latina la cuotificacién de uno u
otro factor es diferente en cada lugar geografico y en cada momento histérico
(...). Cuando hablamos de identidad, si nos referimos a los factores musicales
que determinan el mestizaje y a los factores del mestizaje en si, nos encontramos
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CON que estamos €n CEro porque jamas se nos ocurrié tomar en serio los factores
musicales del mestizaje como identidad, salvo en contadas excepciones que
justamente confirman la regla y que merecerian figurar en un catalogo de
honor (...). Pero fuera de todas las diferencias de amalgamas en los distintos
momentos histéricos y en diversos lugares geogrificos, lo que produce la
enorme diversidad latinoamericana, nosotros comprobamos que hay una can-
tidad de factores que determinan una unidad, una coherencia latinoamerica-
na. Eso existe”.

/

Cirilo Vila en el concierto inaugural del 2° Encuentro de Misica Contemporinea.

Identidad y Tradicion: de lo popular a lo culto

A Cirilo Vila le correspondi6 la tiltima intervencién de la ronda inicial del Foro.
Se refirié a dos puntos relacionados con la identidad cultural. El primero de
ellos es el del necesario entronque entre misica popular y musica culta. El
reflexion6 sobre el sentido de la tradicién y establecié una hipétesis de inter-
pretacién histérica del fenémeno en el caso chileno:

“E]l maestro Juan Orrego-Salas cit6 —y yo acogi eso con mucho beneplaci-
to— un texto de Alejo Carpentier sobre la musica en América Latina que 2 mi
me parece fundamental, aunque €l hacia algunas objeciones al respecto. Yo
personalmente comparto casi plenamente el articulo de Carpentier. Creo que
una de las cosas que él, quiere decir es que, si en un momento dado Villa-Lobos
autorizadamente dice ‘el folklore soy yo', épor qué puede decirlo?, porqué ¢l
no parti6 rechazando la musica popular de su entorno, sino que se aliment6 de
ella para empezar. Vale decir, yo diria que —y eso se llama genio o como se
quiera llamar convencionalmente— Villa-Lobos hace en términos de lo que es
su existencia terrenal, un recorrido que de alguna manera corresponde alo que
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sf sucedié en la misica europea. O sea, cuando hablamos de la misica de estas
categorias, musica popular y misica culta —también se podria decir musica
inculta y miisica impopular, cosa muy adecuada si bien se piensa—, lo intere-
sante es que las mas altas construcciones de la llamada musica culta europea son
el producto de una larga evolucién que parte de lo que podriamos denominar
el folclore europeo, del que a estas alturas seguramente hemos perdido la
huella; ha habido un proceso de enriquecimiento progresivo de lo que genéri-
camente podemos llamar folclore, —que yo prefiero llamar la miisica campesi-
na porque el folcklore basicamente corresponde a lo que es cultura campesina,
a lo que después es la cultura urbana que genéricamente podemos llamar
muisica popular, y es sobre ese cimiento que se instala muy firmemente hasta
ahora la misica que llamamos cuita: o sea, las sinfonias de Mozart, o los
cuartetos de Brahms tienen ese cimiento. De ahi entonces que no sea sorpren-
dente que los alemanes (...} cantan un lied de Schubert como su folclore (...) —lo
que decia Alicia Terzian— hay pueblos que tienen esa virtud porque segura-
mente han hecho ese recorrido”.

En este punto Cirilo Vila plante6 una hipdétesis en torno a la presencia y
funcién de la tradicién:

“Yo diria que es evidente que en la lamada musica docta chilena no hay esa
tradicién, no existe esa linea porque no ha habido tiempo seguramente (...),
estamos en ese campo musical hace apenas cien afios. Entonces en ese sentido,
no es raro que se haya producido toda esa tremenda diversidad que estd en
nuestros origenes.

“8i pensamos en los compositores iniciales de nuestra musica llamada docta
o culta, 0 como se quiera llamarla, vemos que hay entre ellos una enorme
diversidad. Enrique Soro, Pedro Humberto Allende, Acario Cotapos, Alfonso
Leng, Carlos Isamitt, son contemporaneos cronolégicamente, sin embargo, su
musica es muy diversa. Eso puede considerarse una virtud, pero también
puede ser una carencia, estd revelando que falt6 algo que amarrara, o sea una
tradicion.

“Pienso que el problema de nuestra biisqueda de identidad se remite a ese
fenémeno (...) (en su misica) esos compositores estaban reproduciendo un
fenémeno de alta heterogeneidad porque no habia ninguna tradicién verdade-
ra. Ellos mas bien cortaron los puentes con la tradicién (popular). Si alguno de
ellos asumié esa tradicion, como Pedro Humberto Allende, no tuvo demasiadas
consecuencias porque esa musica, en definitiva, fue en general menospreciada.
Sin embargo, esa musica menospreciada y todo permite que Pedro Humberto
Allende tenga hasta ahora validez por lo menos con una obra, sus Dace Tonadas
de cardcter popular chileno (...). Yo diria que como profesor, perfectamente
puedo ensenar la forma cancidn a cualquier alumno solamente con las Tonadas
de Pedro Humberto Allende, sin usar las canciones de Schumann o algin otro
de los repertorios habituales. Pero no puedo enseiar la Sinfonia a un alumno
de composicién con ninguna Sinfonia de compositor chileno, por muy respeta-
ble que sea (...). Esto, porque Pedro Humberto Allende se mantuvo dentro de
los limites posibles en su tiempo, modesta pero sabiamente. Después segura-
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mente hubo la intencién de emular los modelos de Europa o de Estados Unidos
o de donde vinieran y evidentemente nos faltaba esa tradicién para cimentar
ese progreso, esa linea evolutiva.

“Pienso que ese es un factor importante de tomar en cuenta cuando nos
remitimos al problema de la identidad, por lo menos en términos de la musica
chilena. Y tanto es asi que me permito tomar una frase de una de nuestras
amigas musicélogas, que ella lanzé con toda inocencia, dijo: ¢y si la identidad
chilena fuera no tener ninguna identidad? Hizo la pregunta, no es una afirma-
cion”.

El terrufio: la patria de la infancia

A partir de una acotacién de Gerardo Gandini —“Yo hablo de Buenos
Aires”—, Cirilo Vila establecié un planteamiento que dio nuevas luces al debate.
Analizé el cémo se da, en términos reales, la relacién entre identidad y nacién:

“Yo creo que en esto de la identidad hay un factor muy importante que se
olvida; especialmente importante en términos del arte y, en nuestro caso, de la
muisica. Si entendemos que la misién del arte se mueve en un plano m4s alla de
los iniciados —que suponemos somos nosotros—, si hablamos de lo que es la
finalidad social de la misica, entendemos que basicamente tiene una connota-
cién afectiva y de intuicién. Y si en términos de afectividad hablamos de
identidad nacional, a lo mejor hay una contradiccién, por lo menos en nuestros
paises. Nuestros paises son productos de limites que primero establecieron los
conquistadores. Y eso explica que en un pafs como Chile haya tantos focos
folcléricos. Es justamente porque esas fronteras no las establecieron los indige-
nas sino los colonizadores espafioles y es asi como nuestros paises quedaron
conformados.

“Gustavo Becerra en un articulo® dice que para los indigenas de América la
Cordillera de los Andes era un puente de comunicacién, pero para el coloniza-
dor espariol fue una frontera. Eso s6lo demuestra la aberracion del colonizador
que no entendi6 el lugar donde estaba. No tenia por qué entenderlo pues él
tenia otras finalidades, otros objetivos, pero ese es el hecho: somos la resultante
de una aberracién geogrifica.

“Entonces es bastante problematico buscar una identidad real si nos remiti-
mos a los paises que han surgido después en Ia historia y que corresponden mas
bien a lo que seria la idea de nacién.

“La idea de naci6n es una idea que va mds alld de lo puramente afectivo. La
nacién es una entidad mental. Tenemos la idea de nacién, perola verdad es que
mi contacto con una persona de Arica o de Punta Arenas es bastante intelectual,
est4 en lo imaginario. Yo imagino que es chileno pero para mi no significa nada
en términos cabales y en que pueda traducirlo como creacién.

2Ge refiere a una entrevista a Gustavo Becerra realizada por Luis Bocaz, “Muisica chilena e
identidad cultural” publicada en Revista Araucaria, N° 2 (1978), pp. 97-109.

Sobre lo mismo vedse también “Entrevista a Gustavo Becerra Schmidt”, por Ernesto Gon-
zilez G. publicada en Revista Musical Chilena, xxx1x/164 (julio-diciembre, 1985), pp. 3-11.
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“Entonces, en ese sentido la acotacién de Gerardo Gandini —Yo hablo de
Buenos Aires'— me parece muy oportuna y legitima. Y creo que ahf surge una
idea que serfa muy importante de manejar para entender este fenémeno de la
identidad que —como decia Juan Orrego-Salas— es también un problema de
cada artista en su individualidad. Cada artista busca su individualidad y en la
medida que la encuentre inevitablemente va a estar representando algo que es
propio de su entorno, quierdlo o no, sea consciente de ello o no (...).

“Cuando nosotros hablamos del pafs, entendemos al pais como producto
de toda una historia, de todo un acontecer politico y de una cantidad de otras
cosas. Pienso que el término mds adecuado para ello serfa el término terrufio,
que es nuestro entorno en el cual hemos (vivido)... Aqui quiero citar algo con lo
que me siento muy identificado. Es una frase de Rilke que dice: ‘No se es de
ningin pafs mds que del pais de la infancia’. Eso tiene posiblemente dos
sentidos. Por un lado, él como poeta, seguramente estd diciendo que la infancia
€s un pafs, es una idea poética muy hermosa. Pero también quiere decir que el
lugar donde se ha pasado la infancia es el pais real de cada uno, m4s alla de
cualquier entidad intelectual que después le daauno tal o cual texto de historia.

“Si manejaramos la idea de terrufio, a lo mejor eso serviria para aclarar
bastante el problema porque el terrufio es el entorno que nos marca afectiva-
mente, mas alld de cualquier elaboracién intelectual a posteriori que llega con
nuestra madurez y con toda una evolucién cultural”.

1I. DEBATE

A partir de los planteamientos resefiados, se inicié un debate sobre la proble-
matica de la identidad y del rol del compositor en Latinoamérica desde distin-
tos enfoques, que en algunos momentos alcanzaron el nivel de la confrontacion
polémica. A continuacién intentamos una reconstrucciéon de esa rica y animada
conversacion a la que se integraron otros colegas compositores y musicos
asistentes.

Lo verndeulo latinoamericano y la composicién musical

La primera pregunta surgié del publico. Pedro Humire, musico aymara-
chileno, hizo un comentario acerca de la propuesta musical basada en tradicio-
nes indigenas y criollas que han desarrollado en los altimos 20 afios conjuntos
musicales de la llamada Nueva Cancién Chilena. Se refiri6 especificamente al
modo de ejecucion de la quena introducido por estos musicos urbanos, distinto
al de la tradici6n del altiplano. Respondié Juan Orrego-Salas:

“...Respecto al uso del vibrato en la quena, es indiscutible que en la regi6n
andina la quena se usa sin vibrato. Perc la quena usada por conjuntos como
‘Quilapayan’ e ‘Inti Illimani’ cumple otra funcién totalmente distinta. Esos
géneros, los de la Nueva Cancién, son géneros contingentes que estdn expues-
tos a una cantidad de cosas: al ingreso de la guitarra eléctrica, de percusiones
modernas, de pianos electroaciisticos. También estan aprovechando elementos
que lo vernaculo ha ofrecido, enriqueciendo la musica.
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“En cierto sentido una de las caracteristicas del siglo XX ha sido esa
bisqueda de un nuevo mundo de sonidos y yo no veo por qué se han de cerrar
las puertas al empleo de instrumentos indigenas (...). O sea, se estdn adoptando
nuevas sonoridades de un mundo que nos ha regalado la cultura indigena”.

Coruiin Aharonidn, tom¢ la palabra para establecer dos puntos de discrepancia
con Juan Orrego-Salas.

La primera discrepancia surge a partir de la mencién a Heitor Villa-Lobos
y a su rotundo “jel folclore soy yo!”. Coritin Aharoniin retomé el asunto desde
la perspectiva del caracter de la gglacién del compositor latinoamericano —y su
creacién musical— con la metrépoli, tomando en cuenta su condicidn
“colonial”. Plante6 que asi como existen valiosos modelos para la bisqueda de
una honestidad creativa en América Latina, existen también compositores, que
en su opinidn, mas bien constituyen antimodelos, y esto por su actitud hacia el
poder politico y econdmico establecido en la regién y en la metrépoli.

El segundo punto de discrepancia es en relacién a ciertos intentos de parte
de algunos creadores e intérpretes por establecer un puente entre la musica
popular y la culta:

“En cuanto a la referencia que hizo el maestro Orrego-Salas de "Quila-
payfm’ (...), éste y otros conjuntos de ese tipo no han estado enriqueciendo la
musica sino que han estado enriqueciendo la taqullla De ningtin modo s
enriquecer la musica el pretender ‘elevar’ la musica popular a través de...

“La musica cortesana de Europa del siglo xviil no es nuestro ob_]etlvo
histérico. Y si nosotros a lo que hace nuestro pueblo le incorporamos un
cuarteto de cuerdas, no lo estamos elevando sino simplemente alienando,
cambiandole el significado.

En todo caso el signo histérico que le estamos dando no es hacia adelante
sino que es para atras, incluso para atras de otros y no de nosotros (...) Ni
siquiera es nuestro pasado es un pasado ajeno, el de aquél que ejerce el poder
sobre nosotros en forma de poder impuesto.

“Y cuando se establecen formas que, ademis, son simplemente demagégi-
cas, que utilizan los ‘clisés’ del mercado para poder llegar mejor al mercado,
tampoco se estd enriqueciendo la cultura del pueblo sino que se la estd empo-
breciendo mads y se estd ayudando a entregar esa cultura al imperialismo”.

Finalmente estableci6, por la via de un ejemplo, lo que para él representa
un verdadero modelo ético y creativo:

“Hablando justamente de modelos que uno elige o desecha, hay un gran
modelo chileno, uno de los mas grandes compositores que ha dado América
Latina. Es un modelo ético y creativo comparable en pie de igualdad alos dos o

3En este punto se interrumpi6 la grabacién y truncd el desarrollo completo de este polémico
planteamiento de Coritin Aharonidn que bien seria motivo de un articulo. Lo que seguia era
aproximadamente lo snguleme la mezcla de la miisica popular latinoamericana con elementos y
procedimientos de la miisica culta europea de los siglos xviny xvin cspeaa]mente —enc¢lcasodelos
grupos aludidos— no representa necesariamente un enriquecimiento de la primera, segiin Aharo-
nidn.
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tres compositores mads valiosos que ha dado el drea culta de América Latina; y
en ningin caso, por ser su lenguaje popular, es menor en importancia en
cuanto a su fuerza creativa, su valentia y su vanguardismo. Se llama Violeta
Parra. A ella le debemos el reconocimiento y el homenaje”.

Gerardo Gandini rebati6 no tanto el planteamiento como los énfasis y ejem-
plos escogidos por Coriun Aharonian:
“Acd se presentan problemas muy complejos y muy vastos; ia tematica es muy
amplia (...). No creo que pueda compararse Violeta Parra con Villa-Lobos o a
algtn otro gran compositor, pienso que tampoco es comparable Charlie Parker
con Stravinsky, ambos se mueven en dos mundos completamente diferentes.
Cada uno es un genio en su mundo, pero no se les puede comparar. Eso por un
lado. Después pienso que realmente tanto Mussorgsky como Tchaikovsky
ambos eran grandes compositores (...).

“El planteamiento de Coriun Aharoniin politicamente lo comparto de
alguna manera, pero no comparto la aplicaciéon que de él hace a la creacién
artistica”.

Identidad local: el caso de Buenos Aires

Luego Gandini se refirio a la propuesta de Cirilo Vila de usar el concepto de
terrufio:

“Quiero rescatar una cosa que me parece importantisima, para mi tal vez la
mas importante que se dijo. Es lo referente al pais de la infancia. Eso yo lo siento
personalmente de manera muy profunda. Esta manana me preguntaron en
una entrevista ¢y qué pasa con el tango? y yo les conté algo muy personal.
Cuando estoy solo por la calle, sin pensar en nada, inclusive en un pais lejano,
por ejemplo paseando por Viena, me encuentro de repente silbando tangos
que hace 45 afios no escuchaba y que escuchaban mis viejos por la radio en ese
entonces. Es el pais de la infancia que vuelve” (...).

Mis adelante profundizé y analizé esta idea en el ambito de su propia
experiencia/vivencia de compositor bonaerense:

“El pais de la infancia mio estd en Buenos Aires. De alguna manera yo
puedo hablar de mi mismo como habitante de Buenos Aires (...). En este
momento me parece tener las cosas bastante claras con respecto a Buenos
Aires. De lo tiinico que me considero autorizado para hablar es de Buenos Aires.

“Hay una pelicula llamada ‘El exilio de Gardel’ que plantea bastante clara-
mente la condicion del habitante de Buenos Aires como una especie de exiliado
permanente. O sea, un exiliado europeo cuando vive en Buenos Aires y un
exiliado argentino cuando vive en Europa. El habitante de Buenos Aires no
escucha discos de Gardel en Buenos Aires, los escucha en Paris. En Buenos
Aires escucha, por ejemplo, a Aznavour.

“Esa condicidn de exiliado permanente hace que —lo que decia en ese texto
que lef antes— cierto arte de Buenos Aires es un arte que hace continua
referencia a la cultura europea; que es la cultura de trasplante, la que han
trasplantado desde su exilio europeo los intelectuales de Buenos Aires. Por
ejemplo, el caso de Borges es muy tipico.
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“Esta caracterfstica de cierto arte de Buenos Aires no sélo es de la literatura
sino que también lo es de la musica, de ciertas ramas de las artes plasticas —el
grupo Nueva Figuracién, por ejemplo— o de cierto cine argentino, como el de
Torre Nilsson, quien en sus peliculas cita continuamente a Bufiuel.

“Pienso que la identidad del tipo de Buenos Aires es una identidad que
supone un cierto exilio y desarraigo permanente, un cierto descontento por el
lugar donde se estd parado y, ademads, la necesidad de ir al otro, la cita constante
del otro.

“Ese creo que es el principio del encuentro de una cierta identidad de
Buenos Aires. Y pienso que estando consciente de esta situacion, se podria
llegar a sacar consecuencias bastante importantes para la creacién artistica. Por
ahi, por lo menos para Buenos Aires, puede estar el hilo del ovillo. Seguramen-
te esta es una posicion absolutamente discutible, pero personalmente en este
momento la siento como bastante cierta”,

La identidad del publico con la obra

La musicéloga Silvia Herrera retomé el tema de la identidad desde una perspec-
tiva general, para establecer dos variables o perspectivas del fenémeno:

“Mais que el problema de la identidad con las raices, con el folclore, con
nuestra tradicién musical, el problema est4 planteado como la identidad del
artista, del musico como tal; si realmente esta consigo mismo y en la obra que
estd haciendo es auténtico o si est4 identificindose con las raices de su tierra.

“Creo que hay dos tipos de identidad. La identidad como hombre, como
artista y lo que trasunta mas all4 de su obra, ese es un problema. También hay
otro problema que es el de la identidad de la obra con el publico, es decir, si
acaso el publico se identifica con una obra. Y éste es tal vez el problema mds
crucial para el artista contemporaneo: si el publico se identifica o no con la obra
que él esta entregando en un momento determinado. Ese es tal vez el problema
mds acuciante de la identidad actualmente, por que pienso que el problema de
la identidad con las raices ya podria estar superado, ya tuvo su momento en la
historia de nuestra miisica.

“Para ser mas clara, creo que el problema de la identidad estd planteado en
la identidad consigo mismo por parte del artista y en una identidad del publico
hacia la obra”.

Juan Orrego-Salas intervino para enfatizar la condicién de proceso abierto,
dindmico, variable que comporta el complejo fenémeno de la identidad y de
c6mo el publico se inserta organicamente en éi:

“Creo que el problema de la identidad no se supera nunca. En cada obra
que se crea se renueva, porque es un proceso de identificacion con nuestro
mundo interior. Procuramos adentrarnos en nosotros mismos para expresarlo.
El segundo problema que usted menciona, el de la identidad del publico con la
obra, es muy interesante, pues también el proceso de escuchar es un proceso de
identificacién. Siempre he dicho que la palabra intérprete se aplica mal cuando
la aplicamos al pianista que toca la obra del compositor, porque lo que esta
haciendo es recreandola. El verdadero intérprete es el que escucha, el que estd
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recibiendo ese mensaje e interpretindolo en sus propios términos. Para poder
interpretar ese mensaje tiene que identificarse con él, tiene que buscar y
descubrir los procesos de identificaciéon”.

Sobre este mismo aspecto reflexion6 Gerardo Gandini, introduciendo como
elemento de analisis el grado de informacion del receptor respecto del creador,
io que determina la posibilidad de un puente o identidad entre ambos:

“La historia de la musica —y también del mundo— llegé a un determinado
punto, estamos en 1987 y no podemos volver atras. Hay personas que, por
haberse especializado en algo tienen mds informacién que otras con respecto al
momento actual de la historia o del mundo o de la msica {(...).

“Desde un cierto punto de vista pueden detectarse ciertas falencias en
algunas expresiones musicales. Si se carece de la informacién que hace que esas
carencias puedan detectarse, no las detectard y entonces no las sentira o, las
percibird como falencias y es totalmente valido que las escuche; o sea, es un
poco un problema sin respuesta.

“Por ejemplo, cuando uno escucha bagualas tocadas al estilo de Herbie
Hanckok, chacareras-rock o cosas por el estilo, a esta altura de nuestro gradode
informacién, se piensa que es un ‘camelo’™® espantoso. Seguramente si una
persona no tiene esa informacién, no piensa que es un ‘camelo’ espantoso sino
que esti bien.

“Pienso, ademais, que a mayor informacién, mayor probabilidad —si esta
fuera la problematica— de lograr una identidad auténtica. Pero pienso que esa
no es la problematica.

“Un gran problema es la gran distancia de informacién que existe entre el
creador y el receptor, que alguien ya plante6 hace un momento y las diferentes
lecturas a que puede ser sometida la misma musica, de acuerdo al grado de
informacién que tenga el que escucha. En este sentido —agregé— creo que la
mejor musica es aquella que logra comunicarse a pesar de ese problema,
porque hay algo en ella que trasciende aunque no se entienda totalmente el
mensaje deseado por el compositor. O sea, lo que se aprehende de la musica no
es un aprehender intelectual-analitico sino que es un aprehender sensorial y,
en segunda instancia, sentimental”.

El compositor y la difusion de su misica

Sobre este asunto el mismo Gerardo Gandini plante6 su punto de vista respecto a
la responsabilidad del compositor de proyectar adecuadamente al medio social
su obra musical:

“Los compositores latinoamericanos (...) debemos dedicar la mayor parte
de nuestros esfuerzos no a la composicién sino a crear un campo propicio para
que nuestras obras sean escuchadas; o sea, a tratar de modificar el medio
organizando cosas, (...) para que luego de la realizacién de estas cosas, el medio

*Expresién argentina popular que significa aproximadamente patrafia.
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se haya modificado de tal manera que sea un poco mas receptivo para aquello
que nosotros (los compositores) hacemos.

“Esto es algo que no es nuevo, viene de hace mucho tiempo. Numerosos
compositores se han preocupado muchisimo de que esto ocurriera y, ademss,
de crear espacios alternativos para nuestra musica. Puesto que las Sociedades
de Conciertos habituales no son el ambito propicio para que nuestras obras
sean escuchadas, tratemos nosotros de inventar 4mbitos nuevos. Eso de alguna
manera ha dado resultados”.

Alicia Terzidn también se refiri6 explicitamente al problema de la difusion
de la musica contemporédnea, problema que ella ha asumido como una activi-
dad sistemdtica desde hace 20 aios. Del problema de la identidad se trasladé al
de la difusién:

“...nos importa mucho nuestra identidad como habitantes de este suelo
americano y como creadores, tratando de llegar a ser artistas con los que de
alguna manera, aunque sea dentro de 50 o de 100 arios (...) el pueblo pueda
sentirse identificado. Pero creo que se ha mezclado el contenido de lo que el
creador es en cuanto a creador, el caso de Villa-Lobos es uno de ellos. A través
de los medios de difusién de su obra musical que é] utiliz6 o bien por los que fue
utilizado, puede plantearse el problema ético, pero no creo que nosotros
tengamos que discutir la ética o no ética de Villa-Lobos. Lo que nos importa es
hasta qué punto han sido auténticos creadores de sus respectivos pafses y
también de una musica que nacia de ellos mismos. Yo querria separar las dos
situaciones. Dejemos de lado el problema politico y el ético y tratemos de
enterarnos de cual es la problematica del compositor latinoamericano y de su
necesidad de lograr una identidad (...). Luego tendriamos que informar de qué
manera estamos impulsando el mayor conocimiento de la misica del composi-
tor latinoamericano en los medios internacionales (...).

“Qué estamos haciendo nosotros para informar, formar, y penetrar en las
areas culturales de mayor informaci6n de otros paises? Hago la pregunta
porque el fondo del problema, més que la identidad del creador con su propio
suelo, lo subyacente, es como hacemos para convertirnos en imperialistas, en
lugar de los europeos, los norteamericanos u otros; o sea, cémo transformamos
el mundo para que nos mire y busque nuestros parametros como los parame-
tros ideales”.

“En esta perspectiva, la de contribuir al conocimiento y difusion de la misica
latinoamericana en el exterior, Alicia Terzidn sefalo:

“El corolario de mi modesta manera de contribuir a este objetivo es que
hace tres dias atras en Brasilia, en el Congreso Internacional de la Musica que
organiza bianualmente la uNgsco, mediante una proclama aplaudida por todos
los delegados, se designé al afio 1988 como el Afio Internacional de la Musica
Argentina”.

Identidad y originalidad

A partir de la mencién de un comentario que hizo un auditor en uno de los
conciertos del Encuentro, en el que aludi6 al parentesco de una obra con la
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musica de Shostakovitch, Cirilo Vila hizo una distincién entre identidad y
originalidad en la creacion, estableciendo las diferencias mfnimas entre ambas:
“Partimos de la base de que todo individuo tiene de alguna manera su propia
originalidad. Pero en el caso de la creacién artfstica ¢le estd dado a todo creador
ser tan original como para renovar la historia de la misica, como en su
momento lo hizo Bach o después Debussy? Seguramente no.

“Entonces, la objecién de que esa obra se parece a Shostakovitch es justa-
mente confundir, es como exigirle a cada uno que sea tan original como un
Bach, un Debussy o un Stravinsky. Yo creo que no le est4 dado a todo el mundo
—por las razones que podamos indagar a posteriori— ser tan original; ni nadie
puede exigirle a nadie que sea tan original que no se parezca a ninguno que
existié antes. Siempre somos hijos de alguien (...). De modo que ese tipo de
objeciones me parece pueril (...). Pienso que ese argumento no tiene ninguna
validez. Es como cuando un compositor que en buena hora encontré su cami-
no, justamente encontré su identidad. De alguna manera él siente que se
identifica realmente con lo que est4 haciendo. Si después alguien le dice ‘Usted
estd haciendo lo mismo que hace 20 afios’, bien, pero si el compositor estd
haciendo lo suyo y seguramente lo hard cada vez mas interesante y mas rico,
seguird en eso porque ese es su camino. O sea, ese tipo de objeciones es bastante
gratuita, no tiene demasiado fundamento si se mira con seriedad”.

Barbarie renovadora en la creacién musical

Siempre en torno a la reflexion sobre la identidad y la originalidad, Cirilo Vila
hizo una interesante observacién que abri6 una profunda interrogante:

“Silvia Herrera decia que ya estaria superada la polémica entre los naciona-
listas y los universalistas. Yo creo que no esta superada.

“Seguimos atentos en general, no sé si todos pero a lo mejor una mayoria, a
la Gltima moda que nos llega de Europa. Entonces, y eso lo dijo Alicia Terzian,
¢el problema de colonizar culturalmente a Europa o a Estados Unidos o a quien
sea no sera nuestro? Es decir debemos encontrar una proposicién renovadora.
Incluso en este momento, en el Viejo Mundo, hay una crisis porque esa
heterogeneidad que yo senalaba en la musica de nuestros patriarcas, resulta
que ahora es el pan cotidiano de la musica europea. Alla es signo de una crisis.
Entonces a lo mejor ha llegado el momento de que seamos nosotros capaces de
hacer una proposicion.

“Explicindome mejor auin (...) me atrevo a afirmar lo siguiente: en la
musica docta chilena no hay ningun equivalente de lo que es Neruda en la
poesia chilena, por ejemplo. O sea, alguien capaz de haber renovado la poesia
espafiola. En ese sentido yo recogeria el planteamiento de Coritin Aharonian al
reconocer el mérito de Violeta Parra. Me atreverfa a decir que en Violeta Parra
hay una sefal de algo que se proyecta a nivel universal. Entre los mas connota-
dos compositores nuestros, y esto sin quitarles méritos, no hay ninguno que
pueda compararse con Neruda, nos guste o no, pero es asi. ¢ Por qué es eso? Es
una pregunta.
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Intérpretes de la obra “Los Mitos”, de Oscar Bazan.

“Es en esa medida que habria que entender el asunto y no tanto en que esté
superada una polémica que ya es histérica. El sentido profundoe del problema
€s ese; O sea, que aparezca este musico o varios —ojala mas de uno— que
tuviera{n) esta facultad.

“En este sentido yo quiero destacar la experiencia que tuvimos en el
concierto de ayer con la obra de Oscar Bazan* y explico brevemente el por qué.

“Pienso que siempre cuando en el arte se produce algin marasmo, alguna
crisis, siempre tiene que venir algin viento renovador, que yo llamaria, genéri-
camente y en el mejor sentido, el viento de la barbarie que renueva realmente
todo, que produce un aparente caos, pero que es la condicién primera de un
nuevo orden. Eso es lo que fue Mussorgsky en su tiempo, y tanto fue asi que é
colonizé a Debussy en cierta medida. Y es el caso, sin duda, de Stravinsky. Y me
atreveria a decir que es también el de John Cage, en Estados Unidos.

“Entonces ¢No estara faltando en nuestra musica americana por lo menos
un barbaro con suficiente coraje? Yo le pregunto a Oscar Bazin si su experien-
cia de ayer —que entiendo no es la primera ni la inica— él la entiende un poco
asi; o sea, es la busqueda de algiin viento de barbarie que nos limpie la casa para
construir algo nuevo, diferente”.

Romper barreras para la comunicacién

El compositor Oscar Bazdn contest6 la pregunta diciendo que su creacién es
como un acto vivo de comunicacién. Previamente aclaré que él sale mejor

4Se refiere a la obra “Los Mitos” (1985), estrenada durante el Encuentro en el Concierto del 1
de octubre de 1987, en la Sala del Goethe Institut.
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retratado en sus partituras que con las palabras y que sus conceptos se entien-
den cuando suenan. Manifest6 su inquietud profunda por el rompimiento de
algunas barreras: “Se hablé de erudito y popular y me parece que es una
barrera inexistente y estiipida. También la barrera de intérprete y publico, de
intérprete y platea es otra tonteria, otro invento.

“Creo que la musica no es para sino es de. Entonces intento que cada uno sea
parte de un acontecimiento en que todos podemos manifestarnos.

“Mi propuesta supone que hay distintos niveles de informacién y de per-
cepcion en la sala en la que se realiza la obra; el oficiante y los acélitos y demas,
es decir, los intermediarios. Es en esos niveles justamente en que yo armo un
hecho, una partitura, para que los que saben mis de las partituras, resuelvan
una estructura. Y después, los que tienen algunas dotes auditivas, también
estén reforzando esa idea. Y por fin, la gente que estd como publico contribuya
también con ciertos elementos de apertura para que asi se realice esa comunica-
cién y se rompan todas las barreras.

“Se hablé un poco de ideologfa acd. Yo un poco inocentemente también voy
a decir algo. Me parece que hemos seguido muchas veces una ideologia del
derroche, que es un mal que viene de las Europas. Por eso es que hay que ir a
elementos minimos, basicos, primarios, faciles, imperfectos. Es una forma de
evitar ese derroche. No debemos seguirlo porque no nos pertenece. Es decir,
nuestra musica debe usar los elementos de que disponemos”.

La identidad del creador como proyecto y responsabilidad individual y la
responsabilidad de romper el aislamiento mutuo al interior de América Latina,
son los puntos a que se refiri6 Coritin Aharonidn:

“En cierto sentido la identidad de lo que hace cada individuo creador se
construye. Es decir, todo lo que hacemos tiene identidad inevitablemente. Asi
como todo lo que hacemos tiene ideologia. Yo me construyo a mi mismo en
funcién de lo que yo quiero llegar a ser. Es decir, mi autoexistencia ética.

“Entonces, si noto que como latinoamericano conozco mucho a Chopin por
ejemplo —es decir, uno de los componentes de una de las vertientes culturales
que hacen mi ser latinoamericano— y me doy cuenta que me falta conocer,
aunque sea auditivamente, sensiblemente, los otros componentes de mi ser
latinoamericano, uno de mis deberes deberia ser tratar de suministrarme
informaci6én a mi mismo, rompiendo las barreras que existan para ello. Si yo
conozco mis a todos los compositores europeos y no conozco a ningtin compo-
sitor latinoamericano, el problema es mio. Es también de los medios que van a
hacer lo posible para que yo no los conozca; y aqui toco un problema grave: el
nivel de aislacién mutua que hay en América Latina es increible. Si nos pone-
mos a pensar, realmente empezamos a alarmarnos. No tenemos la menor idea
de lo que ocurre en otros paises latinoamericanos. Si les pregunto por ejemplo
quiénes son los compositores del drea culta de Paraguay, si no hubiera sido que
estaba Luis Szardn hoy ac4, probablemente la mayor parte de ustedes hubiera
dicho que en Paraguay no existen compositores (...). Ahora, yo me puedo
obligar a saberlo y tratar de buscar lo que esos colegas hacen, para ver qué
hacen e irme construyendo a mi mismo, porque yo me construyo. Lo que hago
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después no racionalmente sino espontidneamente, va a responder a esa crea-
cién de mi que fui construyendo pacientemente”.

El compositor no comercial en la sociedad contempordnea

El compositor Alejandro Guarello tomé la palabra y recapitulé algunos plantea-
mientos anteriores sobre la identidad. Su intervencién tuvo un marcado carac-
ter de testimonio con respecto a su posicién y motivacién frente a la composi-
cién:

“Juan Orrego-Salas muy ordenadamente recuperé el concepto de identi-
dad, después de su lectura, concluy6 que ésta deberia recaer sobre la responsa-
bilidad de ser. Por otra parte, el maestro Gandini ha dicho muy bien que él no se
puede referir mas que a lo que es su patria de la infancia, su Buenos Aires.

“Yo voy un poco mas cerca no puedo referirme mds que a mi mismo puesto
que entiendo que esta identidad, como lo expresé Juan Orrego-Salas, es una
responsabilidad de ser. Pero ¢ser qué? Se habla y se manipula mucho el
‘conocerse a si mismo’. Puede sonar a manipulacién pero como creadores es
absolutamente necesario. Y este conocerse a sf mismo no solamente es conocer-
se interiormente, sino también en su contexto inmediato (...). La infancia, el
contexto sociocultural, sociopolitico, todo lo que en estos momentos significa
vivir. Uno no puede vivir metido en una probeta aislado de todo. Es responsabi-
lidad de cada uno (...).

“Esta necesidad de conocerse (se complementa con el proceso) de estable-
cer no un vinculo o una identificacién con el medio sino que mas bien con el de
ingresar ese medio de un modo selectivo. No podemos pretender que cada uno
de nosotros sea la sintesis pura de todo lo que nos rodea. Cada uno selecciona, y
est4 en su derecho, en su formacién, en su conocimiento, el seleccionar aquello
que quiere.

“En la medida en que nosotros no nos conocemos, no sabemos qué quere-
mos y para dénde vamos; no tenemos la posibilidad de seleccionar porque no
asumimos una posicién. En la medida que se asume una posicion yo acepto
ciertas cosas y otras las tengo que aceptar por fuerza, ojala sabiendo que las
estoy incorporando por fuerza.

“El colonialismo, del que tanto se ha hablado ac, es real. El primer punto,
el mas importante, es tomar conciencia de que es real porque recién ahi viene la
posibilidad de elegir o de luchar contra ese colonialismo o de aceptarlo como
algo propio porque esta en mi. Si yo soy duefio de mi casa tengo la posibilidad
de ingresar o sacar algo a gusto.

“En el acto de la creacién se produce un momento entre la idea y este
mundo que nos rodea y nos invade, en el cual si nosotros tenemos verdadera
conciencia de quiénes somos, podemos seleccionar, manipular, procesar esa
informacion, esa influencia y proyectarla. Tal es la posibilidad de establecer
que una obra o un creador pueda ser honesto o hablar de una miisica verdade-
ra, cosa que nadie va a estar en condiciones de probar, porque es un compromi-
so consigo mismo. Ahi radica el peligro de la apariencia.
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“Si no tenemos conciencia de quiénes somos se nos va a meter mucha
informacién, cosa que se ve en ciertas obras que pretenden abiertamente
ganarse un publico. Como ejemplo quiero tomar el caso del compositor comer-
cial. El compositor comercial no piensa en lo que estd haciendo sino enlo que va
a pasar con lo que estd haciendo, si va a lograr el efecto buscado. Para lo cual
debe tener ciertos conocimientos de sociologia, ayudantes o equipos creativos,
etc., para entender c6mo se estd moviendo la gente en el mercado. Entonces no
va a crear él mismo sino que va a cumplir la funcion de satisfacer (una
demanda). Lo que es muy licito, eso no lo rebato. Pero, atencion, los composito-
res que hacen una musica que no es comercial no pueden pretender —por lo
menos yo no lo pretendo— que su miisica se grabe, se edite, se difunda en las
temporadas y se toque por todos lados.

“Sé que vivo en un mundo en que hay una sociedad decadente, y aqui
retomo un planteamiento del maestro Gandini®. El s6lo hecho de que la
sociedad en su conjunto, en todo su proceder mire y tenga como objetivo
fundamental el pasado, es sintoma de que es una sociedad a punto de morir
(...). Pertenezco a esta situacion contingente en la cual es muy posible que vaya
perdido (...). No estoy hablando ni de mi ni de mi barrio, estoy hablando del
problema del mundo que tiene que cambiar absolutamente {...). Este es un
proceso largo y dificil en el que tiene que cambiar una sociedad (...). Sisabemos
que es un proceso largo no podemos pretender apresurarlo. No puedo preten-
der, aunque sea dictador de una nacién, que en la educacién infantil, por
ejemplo, escuchen musica contempordnea, no puedo imponerla. Yo creo en
este actuar desinteresado (...).

“No estoy haciendo miisica para ser famoso. Hago musica por simple
necesidad personal, es un egoismo absoluto, lo reconozco. Para mi es necesario
escribir musica. Es como aquel que necesita trabajar. No hago musica con un
objetivo de comunicacion, no entiendo la misica como lenguaje. No estoy
tampoco en contra de quienes opinan de manera distinta. Simplemente me
muestro con lo que estoy haciendo y espero ser consecuente con lo que estoy
haciendo. Esta actitud parece o corre el riesgo de ser esnobista y no me
preocupa porque estoy bastante seguro de lo que estoy haciendo. En el fondo
estoy protegido por mi propia capaCJdad de libertad. Puesto que no necesito y
no pretendo i imponer nada, estoy stempre atento a recibir todo aquello que me
aporte, que se integra —no que se identifica— que se relaciona, sea positiva o
negativamente, con mi manera de pensar. Y asi voy evolucionando. Pienso que
incluso en el fenémeno de la identidad, de la identidad santiaguina, chilena,
bonaerense, argentina, cono sur, latinoamericana, de uno mismo o de todos,
surge nuevamente un factor de esta sociedad clasificadora. Tenemos una
mente clasificadora, pretendemos establecer corrientes (...). Pienso que no es
necesario. Ni es necesario esto como contrapuesto de lo otro, sino que es

*Se refiere a la charla que hizo Gerardo Gandini sobre su musica, “Espejismos”, el 30 de
septiembre en la Sala del Goethe Institut, dentro de las actividades del Segundo Encuentro de
Muisica Contemporanea.
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necesario aceptarlo, observarlo, nutrirse de ello, filtrar aquello que realmente
necesitamos, que nos sirve, que nos complace y nos deja vivir tranquilos”.

Entre la decadencia y el balbuceo

Gerardo Gandini tomé la palabra para explicar la frase a que aludié Alejandro
Guarello en su intervencién:

“El otro dia en esta sala, en una charla sobre mi musica, se me ocurrié una
frase inspiradisima. Dije que preferfa participar de la decadencia y no del
balbuceo.

“Pienso que es evidente que ésta es una etapa de la historia de la cultura
bastante decadente. Se ha liegado al fin de un periodo y ese fin supone una
actitud sintética con respecto a todas las cosas que sucedieron en ese periodo.
En lineas generales hay una mala palabra que se emplea actualmente, pero que
define la situacién: esa mala palabra es postmodernismo.,

“Yo personalmente siento placer al componer musica y siento placer al
conocer musica. Siento placer al estar informado acerca de la miisica. Siento
placer por la musica de Chopin, por ejemplo. Yo asumo ser un protagonista de
esa decandencia.

“Pienso que en este momento, para la composicién musical y para la
creacién artistica en general, hay dos posiciones bastante claras y s6lo dos. Una
es el terminar el asunto, o sea, participar del fin de la cosa. Y la otra es tratar de
empezar otra cosa. Los que participamos del fin somos decadentes. Los que
tratan de empezar la otra estan en el periodo del balbuceo. Yo en este momento
prefiero ser decadente. Y debo hacer ademas una confesién personal: envidioa
aquéllos que se encuentran en el balbuceo. Yo no lo puedo hacer”.

A partir de este punto el debate comenz6 poco a poco a cambiar su eje
tematico inicial y terminé por establecerse en torno al problema de la forma-
cién del musico, del publico y de la situacién de las instituciones encargadas de
esta funcién. Se puso en evidencia el grado de anacronismo y desfase de estas
instituciones de formacién y de difusién musicales con respecto a la realidad
musical contemporanea de América Latina. Los participantes concordaron
que este tema era materia para otro Foro y asf qued6 propuesto. Al final,
después de cuatro horas de intensa y animada conversacién, que fluctu6 entre
lo coloquial y lo solemne, entre lo contingente y lo filoséfico, entre lo real y lo
imaginario, qued6 claro para todos que es ttil y necesario continuar dialogan-
do y comunicandose.

A manera de conclusion

Sin 4nimo de sellar este texto con una forzada conclusién sintética, se puede
afirmar que el Foro que hemos resefiado —parafraseando a Neruda— hundié
la mano turbulenta y dulce en la zona mas genital de la cultura y de la musica en
América Latina, en el problema de su identidad que es, sin duda, un punto
neuralgico del sistema cultural operante en nuestros paises latinoamericanos.
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América Latina, asi como el Foro, es un torso inconcluso. Aqui lo definitivo
es una ilusién ingenua. La cultura de este continente es insuficientemente
conocida y existe dentro de ella un parcelamiento tal que bloquea sus comuni-
caciones internas y acentta sus distancias. El de su integridad y autonomia es
un proceso en marcha. Por ello es que en América Latina, donde por casi cinco
siglos se ha venido fraguando en su gigantesco crisol un mestizaje cultural de
caracteristicas inéditas en el planeta, el problema de ser, de su identidad
histérica, es crucial. Y eso se manifest6 con fuerza en este encuentro y reen-
cuentro de compositores. Pero ademas se constaté que pese a todo existe una
conciencia de pertenecer a un origen y destino comun. Es decir, a pesar de la
precariedad de la situacién de la cultura latinoamericana, de su dificil historia,
del desconocimiento de sus tradiciones mestizas reales y por sobre las diferen-
cias locales y nacionales, existe una conciencia y una decisién de ser latinoame-
ricanos que posibilita el encuentro con otros, en este caso con nuestros herma-
nos musicos del Cono Sur.

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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SALIDAS DEL GHETTO
SOBRE LA SITUACION DE LA MUSICA NUEVA
EN LA REPUBLICA FEDERAL DE ALEMANIA*

por
Gudrun Stegen

Aquél que se hubiese atrevido a pronosticar a comienzos de la década del
ochenta que John Cage escribiria una 6pera en el loco estilo de las comedias
cinematograficas norteamericanas se habria expuesto a la incredulidad, la
furia y la burla. Lo que hace pocos afios se habria considerado un sacrilegio
ahora se enfoca con otro criterio. “Europeras”, de Cage es en realidad un
espectaculo turbulentamente cémico, una obra divertida y de brillante ingenio
que incluye en su totalidad fragmentos musicales virtuositicos sin relacién
alguna, y que sélo pretenden divertir. La idea de chapotear con un material
tradicional es claramente aparente. ¢Es entonces “Europeras” un fenémeno
unico, el capricho de un idolo que siempre se ha permitido todo tipo de
extravagancias?® {O es quizd una sefal (entre muchas otras) de un repensar la
Musica Nueva, buscando caminos para salir del ghetto personalmente im-
puesto?

Pareciera ser que esta ultima perspectiva es la meta si se observan las obras
de compositores que se han destacado en los afios recientes. Significativamente,
Karlheinz Stockhausen fue uno de los primeros en retroceder hacia una nueva
“armonia sonora” cuando se volvié hacia el misticismo del Lejano Oriente,
combinando férmulas melédicas como equivalentes al transcurso de la oracién.
Stockhausen enfocé su objetivo de escribir su “Whole Earth Music”, mediante
la organizacion serial de parametros individuales, exclusivamente obras elec-
trénicas y las “Action Pieces”, en las que la coreografia determina los movimien-
tos de los instrumentos ejecutantes dentro de un “nuevo estilo de practica
instrumental”. La pericia instrumental no es suficiente, también se requiere
habilidad para representar. Esto se acompafia por la biisqueda de un lenguaje
instrumental crecientemente diferenciado que pretende despertar sentimien-
tos mis sutiles mediante graduaciones sonoras atin mas sutiles. “Evas Zauber”
(“El Encantamiento de Eva”) de Donnerstag, la tltima obra presentada duran-
te los siete dias del ciclo de 6pera “Licht”, ofrece una sorprendente conjuncion
entre una construccién melédica estricta y gestos de gran comunicacién, en una
armonia entre las férmulas musicales y los movimientos.

La fuerza de Mauricio Kagel reside en la mezcla de la seriedad con la
parodia. Su contribucién a la Musica Nueva se basa en la amalgama de diversos
patrones de expresion, como por ejemplo en “Kantrimusik”, escritaen 1975,y

*Traduccién de Music in Germany, 1988 (Inter Nationes, 34th Edition, 1988), pp. 7-11.
Revista Musical Chilena, Ao XL1I, enero-junio, 1988, N° 169, pp. 86-110.
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que el mismo Kagel dirigié recientemente en una gira con el Emsemble Mo-
dern, por Austria, la Republica Federal de Alemania e Inglaterra. En su
“Pastoral for voices and Instruments”, el material de tipo folclérico es sometido
a un tratamiento altamente elaborado. En su conferencia dictada en Stuttgart
sobre “Musica para Cine”, Kagel abogé por una “nueva estética”. La “nueva
manera de ver”, que plantea, “no debe someterse a las férmulas usuales de
pensar y de légica, pero en cambio debe realizar brincos y saltos para escapar de
ser apresados por el racionalismo analitico”. Asf también justifica “lo incomple-
to justificadamente comprendido” y la “ilégica total”. Todo buen arte no debe
estar en congruencia con los puntos de vista reinantes sobre “qué es lo razo-
nable”.

Las obras escénicas mas recientes de Wolfgang Rihm atestiguan una obliga-
da naturaleza radical. “Oedipus”, encargada por la Deutsche Oper de Berlin, se
caracteriza por su individualismo y subjetivismo. El libreto y musica, extraidos
de materiales conocidos y complementados por una exegesis reflexiva, proyec-
tan una luz sutil sobre el estado psicolégico de un hombre que inconsciente-
mente se transforma en culpable. Las técnicas usadas incorporan secciones
grabadas de la partitura que son reminicencias del cire y la radio. El impacto
tiene prioridad sobre la claridad y no se evitan los clisés operiticos. Este es un
paso para comprometer emocionalmente de parte del compositor de
“Hamletmaschine”, obra estrenada poco antes de “Oedipus”, caracterizada por
un estimulante y fluctuante ambiente sonoro que produjo estridente y conster-
nante acrimonia y vitalidad. Técnicas ampliamente convencionales de ejecu-
cién engendran aqui aquello que parece jamds haber sido escuchado con
anterioridad, ilustrando asi el tema. Ofrece asi posibilidades de un acceso
emocional directo a la obra, cosa que el piiblico no habia logrado en la musica
creada en los 1ltimos anos.

La reorientacion estética aparente desde hace algun tiempo en las numero-
sas obras ejecutadas en la Republica Federal, fue confirmada a nivel internacio-
nal durante los Dias de Musica del Mundo, organizados por la Sociedad
Internacional de Miisica Nueva (1snm). Compositores de 33 paises presentaron
obras nuevas, y allf también se hizo aparente la busqueda de caminos para
salirse de la torre de marfil en la que se habia encerrado la Musica Nueva
durante décadas de exegesis racional del sonido.

Los Dias de Musica del Mundo se realizaron en Colonia, Bonn y Frankfurt.
Los diversos aspectos fueron hasta cierto punto el resultado de factores de
organizacion, pero las presentaciones tuvieron, como denominador comin, lo
planteado por Wolfgang Rhim desde 1974: “La musica debe estar llena de
emocion, y esa emocion llena de complejidad”.

Algunas obras se destacan entre la abundancia de aquellas del programa
del 1snm. En el concierto inaugural en Colonia, cuatro piezas orquestales de
Giacinto Scelsi, lacénicas y enfocadas hacia una sonoridad interior, tuvieron
gran éxito de publico. La locura dadaistica del “Text-Music-Action”, en fun-
cion vespertina, presentada por dos extravagantes personajes norteamerica-
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nos, Jerome Rothenberg y Bertram Turetzky, fasciné al auditorio. Otro tanto
ocurri6 con el critico lenguaje satirico de Peter Rose, con despliegue de image-
nes de video y diseccién de ideas. La funcion en Frankfurt de Alvin Lucier, que
trabaja con amplificaci6én aciistica de ondas cerebrales y juegos que se experi-
mentan visualmente, con sonoridades en feedback y pelotas de ping-pong que
saltan alrededor de cuatro tambores, ofrecié un concepto alterno de la musica.

Las condiciones objetivas que determinan los limites del desarrollo son tan
importantes como las innovaciones artisticas. Una dependencia inmanente
entre compositor e intérprete es especialmente aparente en aquellas formas de
Musica Nueva que hacen uso creciente de las posibilidades de lo gestual. La
accién amplia la ejecucién instrumental transforméndola en rito, y los sonidos
abstractos se acompaan de movimientos manifiestos. Cudn estrecha puede ser
esta relacién lo demuestra Stockhausen en la obra ya mencionada “Evas Zau-
ber”, cuya realizacién depende totalmente de la inventiva teatral de Suzanne
Stephens, clarinete, ademas de Eva y Kathinka Pasveer, flauta, y la supremacia
de Eva como péndulo masculino. Estas mujeres intérpretes encarnan su virtuo-
sismo en una especie de Pas de Deux, una danza intima y erética, en la que las
melodias y los movimientos se desarrollan de acuerdo a los mismos principios
estructurales. Desde un dngulo, esta es una obra que se enjaeza con la habilidad
de sus intérpretes, y por otra, es una realizacién que depende de la afinidad
personal de los intérpretes con el compositor, que puede obstaculizar su pre-
sentacién por otros artistas. Esta nueva forma “de obra-accion” ha demostrado
su interdependencia dentro de un area especifica de la interpretacién. Esto es
similar a! de otros casos de Msica Nueva, como el Teatro Musical, el Teatro
Danza, el teatro radial con miisica, representaciones, videos musicales y par-
ticularmente en composiciones electroacusticas. Durante los Dias de Musica del
Mundo, el programa latinoamericano demostré que la realizacion de una
composicion electrénica solo es posible mediante las facilidades especiales del
estudio electroacistico. El solo hecho de transporte de equipos desde Latinoa-
mérica a la Repuiblica Federal hizo imposible la presentacion de varias obras, y
por ende los conciertos fueron dominados por la miisica de compositores que
viven en Europa, han estudiado alli y estaban familiarizados con lo que los
estudios pueden ofrecerles. Las limitaciones de los equipos, automaticamente,
imponen restricciones a las posibilidades artisticas.

Las facilidades que ofrecen los diversos lugares también explican las dife-
rencias de énfasis de los programas durante los Dias de Musica del Mundo en
Colonia, Bonn y Frankfurt. El conjunto de equipos que ofrece la Radio de
Alemania del Oeste y el Cologne College of Music, obviamente facilitaron la
presentaciéon de proyectos que hicieron uso de medios electroacusticos. El
resultado fue que Colonia foment6 las presentaciones de multi-media. Las
composiciones electrénicas, esculturas e instalaciones sonoras, poemas sono-
ros, teatro radial en vivo y los videos musicales ofrecieron innumerables posibi-
lidades de formas de mediacién musical, que se espera contribuyan a que los
esfuerzos de los artistas contemporaneos sean accesibles a un publico mas
amplio.
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Fue Asi como Colonia pudo ofrecer posibilidades especificas para las
realizaciones de multi-media. Frankfurt proporcioné otro aspecto esencial
dentro del campo de la organizaci6n de los programas: el apoyo financiero de
los grupos integrados a la labor de organizacién. La Alte Oper y el teatro de la
ciudad, Theater am Turm, pudieron ofrecer funciones espectaculares y un
encuentro con los mas importantes conjuntos de Musica Nueva. Aqui el sustra-
to comercial ejerce su influencia sobre la cultura musical de todo el pas. El
centro, tanto del arte escénico como de la Musica Nueva, parece estar movién-
dose riapidamente de Colonia a Frankfurt. La ejecucién de obras mas recientes
de Karlheinz Stockhausen y el estreno mundial de “Music for 13” de Cage se
realizé en Frankfurt. Estos eventos no sélo fueron organizados por las autori-
dades de la ciudad. Las estaciones de radio, los institutos culturales, los colegios
universitarios, teatros y las galerias, a menudo proporcionan los medios finan-
cieros para el montaje de obras, y es asi como es posible la presentacién de alto
nivel de un amplio espectro de tendencias artisticas.

Para aquilitar la importancia de estas instituciones sélo se necesita ver la
programacion que cada organizacién individual realiza, 1a que desde un princi-
pio se enmarca en una determinacion de conjunto. La seleccién de las obras que
se ejecutan pueden depender de la responsabilidad de un jurade, pero ademas
pueden complementar los programas obras presentadas en lugares alternati-
vos. Chris Newman, el compositor de Colonia, tuvo un éxito enorme en el
“Batschkapp” de Frankfurt con sus mérbidas canciones apoyadas por una
banda de Rock. En Colonia, Bernhard Heidsieck y Michael Métail presentaron
poemas actuados en estilo de didlogo, y en un programa vespertino organizado
por la ciudad de Bonn se incluyé musica africana transcrita para dos clavecines
y viola da gamba.

Las iniciativas privadas también estan realizando un papel de creciente
importancia al margen de los Dias de Musica del Mundo. Aparte de los muchos
“Dias de Musica Nueva...”, en el énfasis desde hace algtin tiempo se concreta en
las composiciones realizadas por mujeres. Las mujeres compositoras —olvida-
das en el silencio durante siglos y atin una excepcion en nuestra época— ahora
estin conquistando las salas de conciertos y ademas organizan sus propios
festivales a nivel internacional. Este movimiento lo inicié “Women and Music”,
un Circulo de Estudio, asociacién de mujeres miisicas en actividad que desea-
ban llamar la atencién del publico sobre las compositoras femeninas. Han
desplegado gran energia con este fin y solamente el afio pasado hubo festivales
en Kassel, Heidelberg y Unna, en los que presentaron el espectro completo de
la misica contemporinea desde el Arte Pop Norteamericano a través de la
vanguardia experimental hasta la presentacién extravagante de Joélle Léan-
dre, la contrabajista francesa.

Este tipo de presentaciones que a primera vista pueden parecer mas bien
periféricas, impulsan el interés de los compositores, al punto que una gama
cada vez mayor de obras son ejecutadas para un piblico més amplio. La
seleccion de las composiciones que se tocan pueden, por lo tanto, aproximarse
mas estrechamente al 4mbito actual de las nuevas posibilidades estéticas.
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La gente reconoce que el contenido de los programas tienen también una
importancia crucial y tratan de usarlos para atraer 2 auditores nuevos. Karl-
heinz Stockhausen considera que la yuxtaposicién de las obras de un concierto
es tan crucial, que se la puede considerar en sf misma como una composici6n. El
credo de su enfoque altamente estilizado de la ejecucion es el siguiente: “El acto
de realizar programas de concierto también es un acto de componer, igual que
escribir las notas”, y un creciente nimero de compositores comparten esta
conviccién. Para dar un ejemplo, en un concierto en Colonia, se incluyeron
cuatro composiciones de Stockhausen creando un todo. Tres piezas de su
inmenso ciclo “Licht” se complementaron con “Zodiac”, que aparecié como si
estuviera en una aureola de “Luz”. i

Conjuntamente con la habitual y amistosa yuxtaposicién de obras total-
mente nuevas y composiciones consagradas, otro festival de musica contempo-
rinea, el “Ensemblia”, en Ménchengladbach, ofreci6 un diferente e interesante
enfoque al combinar nuevas tendencias. La combinacién de obras de dreas
culturales diversas fue bien recibido. Composiciones de Italia ¢ Inglaterra se
unieron a obras de Klaus Huber y Brian Ferneyhogh de la “Escuela de Freibur-
go”. El virtuosismo juguetén italiano y el estilo inglés de romanticismo clisico
contrast6 profundamente con las obras de estructura mas estricta de Frei-
burgo.

Otra variante de programacién es el “Homenaje a...” que también sirve
como liberacién péstuma de compositores que han elegido el aislamiento. Este
concepto funciond particularmente bien en dos eventos consagrados a la musi-
ca de Bernd Alois Zimmermann. La respuesta hacia la obra de Zimmermann,
que se intensificé en los dltimos afios, impulsé a la ciudad de Colonia, el
Rhineland College of Music y la Radio del Oeste de Alemania a organizar, en
conjunto, un ciclo Zimmermann en el que se toc6 la mayoria de su obra en
dieciséis centros urbanos. La respuesta fue altamente positiva y todos hablaban
de Zimmermann. La situacién fue similar durante los “Dias de Misica Nueva”
de Stuttgart, que también fueron dedicados a Zimmermann. Otro aniversario
musical que también llamé la atencién aunque quizi s6lo a una comunidad
relativamente pequeiia de entusiastas, fue el homenaje de 24 horas a John Cage
por su 75 cumpleafios. Este fue un evento gigantesco en el que las presentacio-
nes en vivo de sus composiciones y transmisiones simultdneas de sus obras para
la radio, fueron interrumpidas por “regalos musicales” de los amigos. No
obstante, la institucién de semejantes monumentos musicales probablemente
agot6 hasta los auditores més interesados.

¢Cémo se evalia hoy dia 1a Nueva Musica cuando los programas son bien
planificados e impulsados dentro de la organizacién musical regular m4s bien
que para festivales especiales? ¢Cudles son las obras que tienen la posibilidad de
ser presentadas en los teatros de épera y en los programas de los conciertos?
Una cantidad de obras ya han logrado ingresar al reino del teatro musical. La
version completa de “Luli”, de Alban Berg, montada en Parfs en 1979, tam-
bién ha conquistado la 6pera alemana. “El Paraiso Perdido”, de Penderecki y
“Kénig Lear”, de Aribert Reimann también estdn incluidas en el repertorio.
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¢Quiere esto decir que todo anda bien en el mundo del teatro musical contem-
pordneo? Si se estudia el reperterio en su totalidad, de inmediato se hace
aparente la diferencia entre las compaiifas subvencionadas generosamente y
aquéllas que tienen que funcionar con menos recursos. Inclusive hoy dia
montar una obra en primera audicién es considerada por muchos directivos de
6pera como un riesgo imponderable, que no se atreven a enfrentar debido a
una situacién financiera dificil. ¢Qué les queda entonces a los compositores
jovenes que desean romper su aislamiento de los dltimos afios y lograr llegar a
los escenarios de los teatros musicales? John Cage y Wolfgang Rihm les han
mostrado el camino con “Europeras” y “Oedipus”. Este camino involucra el uso
de nuevas maneras de entretenimiento y el redescubrimiento de la emoci6n.

¢Y cudl es la situacién de la sala de concierto? Allf los clsicos de vanguardia
parecen ser los mas solicitados. Stockhausen, Boulez, Kagel y Henze son
nombres que figuran inclusive cuando el énfasis es en general por lo tradicio-
nal. Obras de Krzysztof Meyer y Witold Lutoslawski también pueden figurar
en un programa con una sinfonfa de Haydn. Ademas existe un publico intere-
sado en los acontecimientos especiales con énfasis en la ejecucién de obras
contemporaneas. En este caso la prioridad debe basarse en una expansién del
acercamiento experimentador que permita el acceso espontineo a una obra,
siempre que la intencién sea continuar desmantelando las barreras que todavia
existen,
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ESTRENO EN INDIANA DEL CONCIERTO N° 2
PARA PIANO Y ORQUESTA (1985) DE
JUAN ORREGO-SALAS

En The Herald-Telephone del jueves 29 de octubre de 1987, p. A 8, el critico
James Underwood, titula su critica: “El Concierto de Orrego-Salas es una obra
notable”.

“Un estreno memorable tuvo lugar en el Musical Arts Center, el miércoles
por la noche. El pianista Alfonso Montecino, junto a la Orquesta de Concierto
de la Universidad de Indiana, dirigida por Thomas Baldner, ofrecieron una
triunfante versién del Concierto N° 2 para piano y orquesta (1985). Orrego-Salas
compuso una obra sorprendente, conmovedora y estimulante.

“Se inicia con una destacada frase lirica tremulamente ejecutada por la
primera trompeta; el movimiento inicial Entrata ¢ Varianti fue un estudio de
contrastes. Responden a la trompeta pasajes incisivos, cortos y sostenidos del
piano y del vibrafono y esta alternancia, entre lo melédico y lo estridente,
continua a lo largo del movimiento. Una exposicién majestuosa de los bronces
s seguida por una seccién de tipo dancistico que incorpora metros irregulares
y rapidos pasajes escalisticos en el piano, los que son respondidos por frases en
legato de las cuerdas. A veces convergen las dos ideas divergentes, mientras el
piano salta sobre patrones melddicos disjuntos acompafiado por una mayor
actividad sonora de la orquesta.

“El efecto que todo ello produce es mégico. Montecino es un virtuoso de
primera categoria y tanto su técnica como su musicalidad dominan en este
movimiento. Por desgracia la orquesta no pudo estar a su altura y ciertos ritmos
flojos se infiltraron de pronto.

“Montecino inici6 el segundo movimiento, Canzone, con fraseologia canta-
bile acompafiado por los contrabajos en pizzicato. Después, el resto de las
cuerdas saltan en arco con excelente contrapunto, los pasajes de los contrabajos
ceden lugar a tranquilos aunque ritmicamente estridentes trombones. La melo-
dia inicial de Orrego-Salas es posteriormente recogida por los vientos los que,
por desgracia, necesitaban un mejor control de su respiracion y fraseo.

“E] Scherzo de la obra se inicia con un rapido pasaje de tipo perpetuo mobile
que poco después se transforma en danzable. El movimiento incluye una
hermosa interaccién entre el piano y los bronces muy bien ejecutado por
ambos. El puntear de la percusion no estuvo tan bien, a veces la falta de
precision molestaba un poco.

“Después de una vuelta al material inicial, el movimiento termina con un
ondular muy efectivo de la flauta acompanada por la percusion.

“ElIntermezzo y Finale, que pone fin ala obra, se inicia con una introduccién
lenta después de la cual motivos de tipo marcial en los bronces son interrumpi-
dos por incisivos estallidos del piano. Este se mantiene activo durante todo el
movimiento; Montecino destacé y dio vida a las dificiles ideas de Orrego-Salas.
La orquesta respondié también y el excelente impulso dado a la ejecucién
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otorgo suspenso y emocion. El crédito lo merece Thomas Baldner que a través
de su direccion concisa supo amalgamar la obra.

“El Finale incluye el tipo de contraste presente en el movimiento inicial y la
cadenza, aunque breve, realiza una recapitulacién temitica a través de varias
regiones mel6dicas incluidas anteriomente en la obra. Después de un breve
regreso a los elementos marciales del movimiento, el Concierto termina de
manera sorprendente con cornos en sordina que sostienen un acorde disonan-
te seguido por un tronar de la orquesta.

“Orrego-Salas ha creado una obra memorable conmovedora, estimulante,
lirica y a veces dspera. Combiné estos elementos en justa proporcion de manera
de crear una poderosa afirmacién musical. Montecino merece gran encomio
por su estupenda ejecucién y Baldner también merece elogios por su excelente
direccién”.

Después se ejecutd la Sinfonia N° 5 en Mi menor de Tchaikowsky, pero
citando nuevamente al critico: “La noche le pertenecié realmente 2 un magnifi-
€O compositor y a un pianista, los que unidos ofrecieron un estreno fant4stico”.
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MIGUEL ANGEL ESTRELLA EN CHILE

El pianista argentino y creador de la Fundacién Musica Esperanza, Miguel
Angel Estrella, visit6 Chile en abril, después de diez afios de ausencia y ofrecié
un concierto oficial, auspiciado por la Embajada de la Reptiblica Argentina y
otras entidades, en la Sala de la Escuela Moderna de Musica, el martes 5.

Sus recitales son particularmente interesantes porque el artista mezcla el
virtuosismo musical que posee en el mas alto grado, con su extraordinaria
capacidad como comunicador. Declara: “un elemento esencial en mis concier-
tos es un poco contar, introducir cada obra, hablar de los autores. Eso prepara
mucho ala gente, a través de las imégenes y los sentimientos. Decirles ‘esto hace
pensar’, ‘esto es tierno’ o ‘es violento’ o ‘es sentimental’. Entonces voy viendo la
fascinacién del sonido sobre ellos”. En sus programas incluye obras desde J.S.
Bach hasta milongas argentinas, choros brasilefios, cuecas chilenas y obras de
Bartok, Ravel y Albéniz.

Ademas del recital en la Escuela Moderna de Musica, actu6 en una iglesia
en Molina, para gente que escuchaba musica por primera vez, en la Parroquia
de San Alberto en Conchali y en varios centros populares porque para €l esa es
su forma de vivir el cristianismo.

Actualmente radicado en Francia vive cinco meses al afio en Argentina,
desarrollando programas de Musica Esperanza, organismo internacional, no
gubernamental, no politico ni confesional que él encabeza, y que fundé6 en
1981. La labor de Musica Esperanza es mucho mas que dar conciertos, ante
todo es una campana de movilizacién musical. Los misicos visitan los lugares
donde la gente nunca ha escuchado masica y no sabe lo que es un concierto.
Van a las escuelas, casas de jubilados, hospitales, circeles y poblaciones y
después de afios de trabajo han logrado formar verdaderos melémanos, hasta
el punto que en varios de estos centros sus moradores organizan conciertos y
festivales.

Su sorprendente actividad musical lo ha impulsado ahora a llevar al disco
obras del periodo Barroco francés, periodo por el que siente especial afinidad.
También ha realizado arreglos de musica popular argentina, especialmente
tangos y milongas, y desde hace cinco aios toca con musicos populares, en
cuartetos de tango y con el quenista Ufia Ramos integra un conjunto que se
llama Musicas Argentinas. En sus recitales ha introducido lo popular al lado de
sonatas de Beethoven, Preludios de Chopin u obras de compositores contem-
poraneos.
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MARLOS NOBRE EN LONDRES

Importantes obras contemporidneas del brasileio Marlos Nobre,

fueron ejecutadas en Londres, por primera vez, en el St. John’s,

Smith Square, el 28 de abril de 1988, bajo la direcci6én del compo-
sitor.

Durante la primera serie de conciertos de musica latinoamericana, la Latin
American and Caribbean Society (Laccs), con el auspicio de la Embajada del
Brasil, present6 una serie de obras de Marlos Nobre compuestas entre 1963 y
1972. El sefior Embajador del Brasil, Celso de Souza E. Silva, presidio el
conciertoy la charla que ofrecid esa noche el mismo Marlos Nobre en St. John's.

A pesar de que es ampliamente conocido en Chile y en todo nuestro
continente, a continuacién ofreceremos algunos datos biogréficos sobre este
excelente compositor brasilerio.

Marlos Nobre nacié el 18 de febrero de 1939, en Recife, capital del estado
de Pernambuco. Estudioé piano y teoria en el Conservatorio de Pernambuco
durante ocho aiios, entre los siete y quince afios, en 1960 se trasladé a Rio de
Janeiro para estudiar composicién con Hans J. Koellreuter. Posteriormente
estudié con Camargo Guarnieri en el Conservatorio de Sao Paulo y con el gran
maestro Alberte Ginastera, en Buenos Aires.

En 1969 Nobre viajo a Estados Unidos para realizar un curso de computa-
cién y de musica electrénica con el pionero Vladimir Ussachevsky enla Univer-
sidad de Columbia. A la edad de 30 afios y con sus estudios virtualmente
terminados, Nobre fue nombrado director de la Orquesta Nacional del Brasil,
cargo que ocupé entre 1971-1976.

Su creacién musical es una fusién notable de varios estilos, de la avant-garde
contemporinea, en perpetua bisqueda, ha tomado los elementos que ha
necesitado e inconscientemente usa otros elementos del folklore nacional brasi-
lefio. El resultado es sorprendentemente personal y caracteristico; intelectual,
evocativo, a veces sensual, pero siempre controlado, inclusive cuando muy de
vez en cuando usa pasajes aleatorios, todo ello dentro del marco de una
inteligencia creadora imaginativa y de gran experiencia.

Enla actualidad Marlos Nobre es Director del Departamento de Musica de
UNESCO, en Paris.

Dentro del rico espectro de su creacién, para el concierto en St. John's, en el
que dirigié6 a la Orquesta del St. John’s Smith Square, y a la soprano Marina
Taftur, eligio las siguientes obras, todas ellas estrenos absolutos en Inglaterra.

La velada se inici6 con la Cantata “Ukrinmakrinkrin” para soprano, flauta,
oboe, trompeta y piano, de 1964, inspirada en el dialecto Xucuru religioso
ritual de comunidades de Pernambuco. Sobre esta obra, véase el analisis de la
Dra. Maria Ester Grebe, en Revista Musical Chilena, xxxm 148 (octubre-
diciembre, 1979), pp. 48-57. Continué el concierto con otra cantata, “Q Canto
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Multiplicado”, de 1972, para soprano y orquesta de cuerdas, con la distinguida
solista Marina Taffur; luego se tocé Desafio vii, de 1968, un concerto corto para
viola y cuerdas; incluyé también Variagoes Ritmicas para piano y percusion, de
1963, y terminé el concierto con su Primer Cuarteto de Cuerdas, de 1967.
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PRIMER CONCURSO,’ COREOGRAFICO CHILENO
’

Es altamente loable la iniciativa de la Corporacién Cultural de Santiago de
realizar el Primer Festival de Coredgrafos Chilenos, el que se realizé el sabado
14 y se repiti6 el lunes 16 de mayo.

Cinco coredgrafos fueron seleccionados para actuar en este certamen,
quienes contaron con toda la infraestructura del Teatro Municipal y con los
bailarines del Ballet de Santiago para la puesta en escena de sus creaciones.
Jaime Riveros, Patricio Gutiérrez, Gregorio Fassler, Mario Buguefio y Octavio
Meneses pudieron con plena libertad presentar sus proyectos coreograficos en
este encuentro tan significativo para la danza nacional.

El Festival no tuvo caracter competitivo, pero un jurado de categoria se
constituy6 para dar mayor realce al evento.

Fassler, Bugueiio y Meneses pertenecen a un circulo de danza indepen-
diente, distinto de los trabajos mas cldsicos de Riveros y Gutiérrez, ligados al
Ballet del Teatro Municipal. En total 40 bailarines intervinieron en las presen-
taciones, mientras la escenografia, vestuario e iluminacién estuvieron a cargo
del libanés Maroun Azouri, del cuerpo estable del teatro.

Luego de la presentacién final de las cinco coreografias participantes en el
certamen, el jurado integrado por doce personas y presidido por la Primera
Bailarina del Ballet de Santiago, Sara Nieto, determiné por estrecha votacién
scbre “Matices”, de Patricio Gutiérrez, “Angel de la Guarda”, de Octavio
Meneses, como las obras mds relevantes del evento.

El Primer Evento Coreogrifico Chileno conté también con la participacién
de “Mutaciones”, de Mario Buguefio; "La Ventana”, de Jaime Riveros y de
“Cdédigos Notables”, de Gregorio Fassler,

“Angel de la Guarda” es una expresion artistica de vanguardia. La obra
incluye la presencia dominante de los signos religiosos y la desarmonia familiar,
vértices de una exploracién en la mente de un nifto. La integrante del jurado
Camille Hardy, del Dance Magazine, de Estados Unidos, sefial6 que “es un
teatro-danza de una calidad excelente. Muestra toda la labor de este coreogra-
fo, que podria definirse como muy creativa y sofisticada.”

El critico Federico Heinlein, estimé “Magnifica... la espontaneidad y trans-
parencia de “La Ventana”, creacion de Jaime Riveros que parte de un cuento
de Julio Cortazar. Seduce la unién constante e intima entre el dramatismo de
este ballet y la Sinfonfa Romantica, de Enrique Soro, tnica obra musical chilena
del torneo. Fue como si la coreografia hubiese agregado a la partitura una nueva
dimension, esencial e insospechada”. En cuanto a “Matices”, de Patricio Gutié-
rrez, escribe: “...Ante un fondo de percusiones bien escogido, grabado por el
Taller de la Orquesta Filarménica, el coredgrafo no pretende sino ‘mostrar
danza, movimiento, colores’. Y con cuinto carifio hilvana este pequefio collage
de bailes, ayudado por la donosa labor de Claudia Smiguel y Pablo Aharonian,
Lidia Olmos y Julio Acevedo, Jacqueline Cortés y Pablo Micheo™. Y termina
diciendo el critico: “pensamos que, por su valor e interés, tanto “La ventana”
como “Matices” merecerian ingresar al repertorio estable del Ballet de San-
tiago”.
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ESTRENO DE “RITUAL DE LA TIERRA DEL VIENTO, Y DEL FUEGO”
POR EL BALLET NACIONAL CHILENO

La temporada oficial del Ballet Nacional Chileno se inici6 en el Teatro Baque-
dano el 27 de mayo, con el estreno del ballet “Ritual de la tierra del viento y del
Fuego”, con coreografia de Gaby Concha y un equipo totalmente chileno:
musica de Guillermo Rifo; vestuario de Marco Correa; escenografta de Sergio
Zapata e iluminaci6n de Bernardo Trumper, junto a la Orquesta Sinfonica de
Chile, bajo la direccién del maestro alemin Lothar Koenigs. .

Esta coreografia de Gaby Concha rescata las caracteristicas del grupo
étnico que fuera conocido como “Onas”, pero que a si mismo se denominaba
“Selk’nam”. Habitaban la Isla Grande de Tierra del Fuego. El clima de! lugar es
duro, de constantes vientos intensos y normalmente con muy bajas temperatu-
ras. Por todo ello este medio ambiente determind muchas de sus caracteristicas
culturales. La actividad principal de subsistencia fue la caza del guanaco que les
proporcionaba alimentaci6n, vestuario y vivienda. Los desplazamientos conti-
nuos tras los guanacos hacian necesaria una forma de vida némade y el
conjunto de instrumentos necesarios para la vida era muy sucinto. No obstante
este aparente primitivismo de recursos, los Selk'nam desarrollaron una com-
pleja cosmogonia con ceremonias rituales sorprendentemente ricas, y con
originales formas de expresion por medio de la danza, lo teatral y lo plastico,
que se manifestaba en el maquillaje corporal y recursos escenograficos.

Uno de los elementos rituales de su cultura que presenta el mayor interés es
el de la ceremonia del “Hain”, que es una escuela o preparacién para la vida
adulta en sociedad. Este rito de larga duracién y preparacién hacia participar a
todos los miembros de la tribu, con distintos roles para las mujeres jévenes, las
madres, los varones adultos, los nifios y una serie de personajes de cardcter
sobrenatural. El “Hain” se realizaba cada tres, cuatro o cinco afios, cuando se
reunia un nimero significativo de postulantes y tenia lugar en un claro grande
en el bosque.

Fl tema de la coreografia estd centrado en el “Hain". La obra no pretende
hacer una reconstruccién historica de la ceremonia, pero si procura re-crear,
re-vivir, la vida y cultura de estos hermosos habitantes de Tierra del Fuego, tan
cruelmente exterminados por la codicia de algunos colonizadores.

Desde el punto de vista de la coreografia, hay dos aspectos importantes que
destacar: la primera parte est4 orientada a presentar los elementos del mundo
real en que vivian, como el clima y el ambiente que afectan a los personajes de
ese lugar; y la segunda parte intenta adentrarse mucho mas en el mundo de lo
sobrenatural y lo ceremonial, aquello que sentian los personajes al participar en
el ritual. El Ballet est4 dividido en 14 escenas en las que los varones tienen un
lucimiento absoluto que cautiva, en cambio los papeles femeninos son mis bien
de sinuosidad y blandura.

La miusica de Guillermo Rifo es imaginativa y dramitica, puesto que
culmina con la exterminacién de los onas. Esta creada para una orquesta
grande a la que le agregé muiisica previamente grabada que se podria definir
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como musica electroacistica, mezcla de sonido natural con cintas grabadas con
“emulators”, sintetizadores o algunos sonidos que no pueden lograrse con
instrumentos tradicionales. Fuera de la grabacién del canto de una mujer
selk’nam, que es una reliquia inapreciable que enmarca todo el especticulo, la
musica de Rifo es descriptiva del medio ambiente como de la psicologia de los
onas.

Marco Correa proporciona un vestuario precioso y la escenografia de
Sergio Zapata ambienta lo grandioso de la naturaleza sin olvidar lo sobrenatu-
ral y la iluminacién de Bernardo Trumper aporta la magia y belleza de un
pueblo.

El Ballet Nacional Chileno con este estreno del “Ritual de la Tierra del
Viento y del Fuego” logra uno mis de los grandes éxitos que a través de los afios
ha entregado a la danza nacional.
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XX SEMANAS MUSICALES
DE FRUTILLAR 1988

El vigésimo cumplearios de las Semanas Musicales de Frutillar se celebr6 entre
el 26 de enero y el 4 de febrero, el que organizaron la Corporacion Cultural
“Semanas Musicales de Frutillar”, el Centro de Extensién Artistica y Cultural
de la Universidad de Chile —con la participacién de la Orquesta Sinfé6nica de
Chile, dirigida por el maestro Francisco Rettig, en una programacion especial
con obras del repertorio sinfénico y sinfénico-coral y la Fuerza Aérea de Chile.

En el concierto inaugural, el 26 de enero, actué la Banda Sinfénica de la
Fuerza Aérea de Chile, dirigida por el Capitan de Bandada (aT) Mario Valdés
Goémez, quien dirigié obras de Bizet, Gershwin, Elgar, Federico 111 de Prusia,
J-H. Walch, Mitch Leigh, Shostakovich y Sibelius.

Al dia siguiente se realizé el primer concierto de la Orquesta Sinf6nica de
Chile, que se inici6 con Wagner: Preludio y Muerte de Amor, de “Tristan e Isolda”,
Johannes Brahms: Concierto para violin y orquesta en Re Mayor, Op. 77, con el
destacado violinista chileno, Sergio Prieto, incorporado recientemente como
primer Concertino de la Sinfénica, y Prokofiev: Suite “Romeo y Julieta”. Todos
los conciertos de la Sinfonica de Chile fueron dirigidos por su titular, Francisco
Rettig.

El dia 28 hubo un recital de cello y piano, con la violoncellista alemana
Maria Kliegel y la pianista Hilda Cabezas, en el que se escucharon las siguientes
obras: Girolamo Frescobaldi: Toecata; Franz Schubert: Sonata “ Arpeggione” D.
821; Piotr I. Tchaikowsky: “Pazzo Capricino” y Johannes Brahms: Sonata en Mi
menor, Op. 38.

El Quinteto de Vientos “Pro-Arte” de la Universidad Catdlica, actu6 el 29
de enero, integrado por Herndn Jara, flauta; Daniel Vidal, oboe; Francisco
Gouet, clarinete; Pedro Sierra, fagot y Mauricio Ibacache, corno. El programa
incluyé, Danzi: Quinteto en Si bemol Mayor, Op. 51 N° 1; Gordon Jacob:
Quinteto N° 2; Malcolm Arnold: T'res Canciones Marineras; Jean Francaix: Cuarte-
to de Maderas (1951) y Heitor Villa-Lobos: Quinteto en forma de Choros (1928).

“Carmina Burana”, de Carl Orff, con los solistas Patricio Méndez, tenor y
baritono y Tamara Lépez, soprano, con la Orquesta Sinfénica de Chile y el
Coro Sinfénico de la Universidad de Concepcion, director Mario Canovas
Beltran, se ejecut6 el 30 de enero, obteniendo la orquesta, el coro y solistas,
todos bajo la direccién del maestro Rettig, un éxito sobresaliente. El publico
exigia la repeticién de la obra, con aplausos atronadores.

E131 de enero, el pianista chileno Alfonso Montecino ofrecié un recital con
un programa que incluy6: Beethoven: Sonata en Re Mayor, Op. 28 “Pastoral” y
Sonata N° 4 en Mi bemol Mayor, Op. 7; Antonio Soler: Sonata en Fa sostenido
menor ¢ Isaac Albéniz: “El Albaicin” y “Triana”; para terminar con Ravel:
“Pavana para una Infanta Difunta” y “Alborada del Gracioso™.

El tercer concierto de la Orquesta Sinfénica de Chile tuvo lugar el 1 de
febrero, con el siguiente programa: Schumann: Concierto en La menor Op. 54,
para piano y orquesta, con el solista Daniel Gortler, ganador del Concurso
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Internacional de Ejecucién Musical de Vifia del Mar, 1987, menci6én piano;
para terminar con “La Consagracién de la Primavera”, de Stravinsky, la obra
que cambt6 todo el sentido estético musical del siglo xx, en una versién magis-
tral de Rettig.

En el concierto sinfénico-coral del 2 de febrero, la Orquesta Sinfénica de
Chile con el Coro Sinfénico Universidad de Chile, preparado por Guido
Minoletti y con los solistas Viviana Hernandez, soprano; Patricia Brockman,
contralto; Patricio Méndez, bajo y Salvador Guzmin, tenor, ofrecieron una
version de profundo misticismo del Oratorio de Navidad, de Juan Sebastian
Bach.

Al dia siguiente, 3 de febrero, ofreci6 su recital el talentoso pianista israeli
Daniel Gortler, en el que una vez més demostré su gran musicalidad, maravillo-
sa técnica y su profundo romanticismo que ya habia conmovido en su versién
del Concierto en La menor Op. 54 para piano y orquesta de Schumann. En esta
oportunidad el programa incluy6: Haydn: Sonata en Do Mayor; Chopin:
Polonaise, Op. 40, N° 1 en La Mayor y Polonaise, Op. 44, en Fa sostenido menor;
Shchedrin: Basso Ostinato y Robert Schumann: Estudio Sinfénico, Op. 13. El
ptiblico ovacioné al extraordinario pianista de 22 afios.

Se clausuré la Temporada el 4 de febrero con la Sinfonia N® 9 en Re menor,
Op. 125 “Coral”, de Beethoven, ejecutada por la Orquesta Sinfonica de Chile,
el Coro Sinfénico Universidad de Chile, preparado por Guido Minoletti y los
solistas: Viviana Hernandez, soprano; Francisco Vicufa, tenor; Patricio Mén-
dez, baritono y Patricia Brockman, mezzosoprano, todos bajo la direccion del
Maestro Francisco Rettig. La sobresaliente actuacién de Orquesta, Coro y
Solistas, merecié el clido aplauso del publico para el director y todos los
musicos.

Ademais de los Conctertos Oficiales, en Frutillar, hubo una serie de recitales
entoda la X Region del pais; el arpista Manuel Jiménez, actud en los Muermos;
Sergio y Victor Candia en un concierto para flauta y guitarra, en Maullin;
Jacqueline Urizar y Virna Osses, ganadoras del Concurso de Piano “Claudio
Arrau”, en Quilpué, en 1987, actuaron en Rio Bueno; Maria Kliegel e Hilda
Cabezas, ofrecieron un recital de cello y piano, en Osorno; la Orquesta de
Alumnos de la Sociedad Bach de Concepcién, dirigida por Américo Giusti,
toco en Puerto Octay y en Rio Negro; el profesor Miguel Letelier ofrecié, tanto
en la Iglesia Luterana de Frutillar como en Osorno, un concierto dedicado
exclusivamente a obras de J.S. Bach y Daniel Gortler, ofrecié un recital de
piano en Puerto Montt. Toda esta actividad absolutamente gratuita, fue escu-
chada por un inmenso publico que llené todas las localidades.
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MUSICA DE ARTE, CHILE
Tercera Temporada de Misica Chilena Contempordnea
en Las Condes

La Corporacién Cultural de Las Condes, por tercer afio consecutivo, organizé
en el Anfiteatro del Instituo Cultural de Las Condes dos conciertos: el Martes
12 y Jueves 14 de enero de 1988, en los que se incluyeron obras escritas
solamente a partir de la década del ochenta, compuesta por compositores
chilenos, muchas de ellas estrenos. En esta oportunidad se rindi6 un homenaje
al gran compositor fallecido en 1987, Domingo Santa Cruz, con su Cuarteto N°
2, obra con la que se cerr6 el ciclo.

En el primer concierto se ejecutaron las siguientes obras: Pable Délano:
Resonancias de Rapa-nui, obra estrenada en 1986 por el guitarrista Luis Orlandi-
ni a quien le fue dedicada. Cada pieza est basada en una canci6n del antiguo
folclore de Isla de Pascua, a excepcion de la primera cuya melodia procede de la
musica religiosa pascuense. En la obra las melodias son citadas textualmente asi
como también reelaboradas por el compositor. Cada una de las seis piezas fue
escrita para una cuerda de la guitarra en especial. El autor utiliza diversos
recursos timbristicos que incluyen también la percusion.

La obra fue ejecutada por la guitarrista Ximena Matamoros. Se continué
con Villancico Espacial, de 1da Vivado, cuya parte pianistica est4 basada en la
letra del poema escrito por Andrés Sabella dedicado a la compositora. La obra
sugiere el contenido de los versos. Canto la contralto Carmen Luisa Letelier con
Cirilo Vila, al piano.

Enseguida se tocé Triptico para piano, de Juan Amendbar escrita en home-
naje a Liszt, en 1986. Por primera vez se interpretaron juntas sus 3 partes:
Preludio, Contravals y Clusters. El intérprete puede ejecutar la obra en el
orden que elija e incluso por separado. Lo que las unifica es el propésito de su
composicion, recordar a Liszt. En la estructuracién de las tres partes aparece
incluido el nombre de Liszt (las 5 letras que lo componen) en una equivalente
de sonido, esto con un procedimiento especial del autor en que las letras del
alfabeto tienen una equivalencia a los 12 sonidos del sistema. Interpret6 la
obra, Elvira Savi.

Como estreno en Chile se escuché “Interior”, de Gustavo Becerra, “A la
memoria de su padre”, composicion en cinta magnetofénica.

Continué el concierto con Antisonata Chilética A2, de Eduardo Céceres. El
autor escribié: “...Chiloé me ha encendido. He escuchado desde el suelo subte-
rraneo un son, como un latido de la isla entera. Los hombres que la habitan se
han encendido y ofrendan su expresion en la danza, y el ‘chilote marino’ los
escucha, los ve desde lejos, desde siempre”, La obra fue ejecutada por Karina
Glasinovic, piano y Juan Coderch, percusién.

Se puso fin al concierto con el estreno mundial de Vals Oubliée de Hernan
Ramirez. El autor apunta que: “Antes que nada ‘Vals Oubli¢e’ no es un vals...
sino un intento por atrapar un pensamiento obsesivo en las redes de una
construccién musical. Técnicamente la obra pertenece al ultimo periodo creati-
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vo del autor, en el cual ha hecho uso del dodecafonismo serial; de la sefializa-
cién ritmica y del color; de lacita de otras obras”. Este estreno estuvo a cargo del
Quinteto “Pro-Arte”, integrado por: Daniel Vidal, oboe; Francisco Gouet,
clarinete; Pedro Sierra, fagot; Mauricio lbacache, corno y Hernan Jara, flauta,
con Luis Alberto Latorre, piano y Carlos Vera, percusién.

Elsegundo concierto, el jueves 14 de enero, se inici6 con el estreno mundial
de Cuarteto N° 9, de Pedro Nuiiez Navarrete, obra compuesta en 1987. Este
Cuarteto esta escrito en forma atonal y pertenece al estilo cultivado en esta
ultima época por el autor. Fue ejecutado por el Cuarteto Santiago, integrado
por: Stefan Terc, violin; Fernando Ansaldi, violin; Enrique Lépez, viola y
Jorge Romin, cello.

Enseguida se realiz6 el estreno en Chile, del joven compositor Edmundo
Visquez, con la obra Tientos N° 2, obra escrita entre 1980 y 1984, para guitarra.
La ejecut6 la guitarrista Ximena Matamoros. Se continué con Anagogistica para
guitarra, de Santiago Vera, obra que consta de tres secciones (Plegaria y Cantus
Firmus, Ascension y Contemplacion), El titulo deriva de Anagogia (Elevacion
del Espiritu a Dios). La division en tres secciones es como un acercamiento a la
Santisima Trinidad. Esta obra, también, fue tocada por Ximena Matamoros.

Trio ala Memoria de Alberto Ginastera, de Gabriel Brncic, para violin, cello
y piano, fue ejecutada por Patricio Cadiz, Arnaldo Fuentes y Cirilo Vila.

El estreno mundial de Dos Canciones, de Juan Lémann, con textos de Pablo
Neruda, compuesta en 1987 a pedido del “Ensemble Barték”, son una simbio-
sis entre el texto y la musica sin recurrir a técnicas preconcebidas. Sus intérpre-
tes fueron: Cirilo Vila, piano; Valene Georges, clarinete, Patricio Cadiz, violin;
Carmen Luisa Letelier, voz y Patricio Barria, cello.

Luego se tocé Nocturno, de Guillermo Rifo, obra basada en el poema de
Gabriela Mistral y dedicado al “Ensemble Bart6k”, en la que el compositor
incluye elementos de musica popular latinoamericana. Tocaron: Cirilo Vila,
piano; Valene Georges, clarinete; Patricio Cadiz, violin y Carmen Luisa Lete-
lier, contralto.

De Cirilo Vila se tocé Invocacién, para violin y piano con Patricio Cadiz,
violin y Karina Glasinovic, piano.

Temporada oficial 1988 de la Orquesta Filarménica Municipal:
se ejecutaron dos obras chilenas, dirigidas por los maestros Roberto Abbado
y Maximiano Valdés

Bajo la conduccién del notable director italiano, titular de la Orquesta Filarmo-
nica, los dias 24, 25 y 26 de marzo —en el segundo concierto dela temporada—
se interpreté Estudios Emocionales de Roberto Falabella, programa en el que
ademds se incluy6 Concierto N° 23 en La mayor K.V. 488 para piano y orquesta
de Wolfgang A. Mozart, con la solista chilena de trayectoria internacional,
Edith Fischer, y Requiem en Re menor, de Cherubini.

Al cumplirse 30 afios de la muerte de Falabella, el maestro Abbado incluyé
los Estudios Emocionales, obra considerada de gran importancia entre sus 61
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obras catalogadas. Estd basada en una melodia de despedida del grupo de baile
“Los Morenos” como tema central.

“En ella alcanza, finalmente, una sintesis entre el folclore chileno, por un
lado, con su tratamiento maduro del ritmo, estructura, orquestacién, textura y
del silencio, por el otro”, escribié el Dr. Luis Merino en las notas al programa.

En el cuarto concierto de la Temporada de la Filarmoénica en el Teatro
Municipal, los dias 9, 10 y 11 de mayo, se reunieron dos connotados artistas
chilenos: el director Maximiano Valdés y el compositor Alfonso Letelier. Este
altimo es el autor de Vitrales de la Anunciacidn, que junto a la Sinfenia N° 4, de
Tchaikowsky y el Concierta N© 3 para violin, de Saint-Saens fueron incluidos en
el programa.

Maximiano Valdés explicé que Vitrales de la Anunciacién es muy querida por
él no sélo por ser una obra muy inspirada escrita por su tio, sino también
porque su madre, Sylvia Soublette, la cant6 en el estreno, ddndole un sello muy
particular.

Por su parte, Alfonso Letelier cuenta que esta muy contento porque Valdés
capté la obra en profundidad y la ejecucién fue excelente: “Es una pieza
bastante dificil en la que todos, dice —excepto las cuerdas—, son solistas. Hay
un aspecto muy interesante en ella que me fue revelado por un anélisis técnico
muy profundo que hizo Gustavo Becerra, quien junto con sefialar que es una
obra muy fina, subraya que le llamé la atencién que en la conduccion de la
melodia yo rehuia repetir notas musicales de la frase melédica. Segun Gustavo,
aqui se not6 claramente mi tendencia a la musica serial dodecafénica, a la que
afios mas tarde fui derivando espontineamente”.

Aunque la obra ha sido ejecutada en diversas oportunidades, tanto en
Chile como en Argentina, esta es la primera vez que la Orquesta Filarménica la
incluye en su repertorio. En esta ocasién, aparte del Coro del Teatro Municipal
que dirige Jorge Klastornick, actué como solista Tamara Lopez.

Concierto de Premiacion “Concurso de Composicién Musical 19877
del Instituto de Musica de la Universidad Catélica

En el Aula Magna Manuel José Irarrazabal, el 4 de mayo de 1988, se realiz6 la
entrega de los premios a los compositores del Concurso “Quintetos para
Vientos”, 1987.

El Jurado integrado por: Alejandro Guarello (iMuc); Guillermo Rifo (Aso-
ciacién Nacional de Compositores); Ida Vivado (Consejo Chileno de la Misi-
ca); Daniel Quiroga (Circulo de Criticos de Arte) y Luis Rossi por los instru-
mentistas del (1mMuc).

El Primer Premio fue declarado desierto y los compositores Guillermo
Santana y Wilfried Junge compartieron el Segundo Premio con sus obras:
“Superposiciones” y “Quinteto para Vientos”, respectivamente.

El Quinteto Pro Arte de la Universidad Catolica, estren6 ambas obras,
siendo dirigidos por el director invitado, Santiago Meza.
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“Trio Mistral” estrend obra de Juan Orrego-Salas

En el concierto ofrecido el 11 de mayo por el “Trio Mistral” en la Sala América
de Ia Biblioteca Nacional, estrenaron en Chile Variaciones para un hombre tran-
quilo, para clarinete y piano, Op. 79, del compositor chileno radicado en los
Estados Unidos, Juan Orrego-Salas.

Concierto-Homenaje al Maestro Victor Tevah en el Instituto Cultural
del Banco del Estado de Chile

El 31 de mayo, en el Salén “Premios Nacionales” del Instituto, se realizé un
recital de piano con obras de compositores chilenos con la eximia pianista Elma
Miranda y comentarios sobre los diversos creadores y sus obras respectivas, a
cargo del profesor Juan Amanabar.

El emotivo homenaje al gran musico y ex director de la Orquesta Sinf6énica
de Chile, Maestro Victor Tevah, se inicié con una erudita conferencia del
profesor Julio P. Reeves, Director del Instituto, sobre la trayectoria humana y
artistica del Maestro Tevah y su total entrega a la difusion de la musica artistica
chilena y la del repertorio internacional.

Elma Miranda inicié el programa con las siguientes obras del maestro
Prospero Bisquertt: Balada, Aire chileno - Marcha Grotesca - Claro de Luna -
Arlequin - Bodas de Pierrot y Misceldneas; continu6 con Pedro Humberto Allende:
Tonadas N° 10, 11 y 12; luego tocd de Alfonso Leng: Cinco Doloras; de Enrique
Soro: Andante appassionato, para terminar con Vifietas N° 1 y 2 de Domingo Santa
Cruz. La artista, profundamente compenetrada con el lenguaje e inspiracién
de cada uno de estos compositores, emocioné al inmenso publico con sus
magnificas y profundas versiones.

Tanto el Maestro Victor Tevah como cada uno de los compositores cuyas
obras fueron tocadas en este concierto son Premios Nacionales de Arte.

El Salmo 1, “Beatus Vir”, de Alejandro Guarello,
tuvo su estreno mundial en la Catedral de Santiago
el 10 de junio de 1988

Con motivo del Centenario de la creacién de la Pontificia Universidad Catdlica
de Chile, el Arzobispo de Santiago y Gran Canciller de la Universidad Catdlica,
Cardenal Juan Francisco Fresno, celebré una liturgia en la Catedral de Santia-
go. Al comienzo y al fin de la celebracién, se realizé el estreno del Salmo 1
“Beatus Vir”, de Alejandro Guarello, especialmente comisionado por el Insti-
tuto de Msica de la Universidad Catoélica, la que tuvo a su cargo la musica de
este evento religioso en el que, ademds, se realizé el estreno para Chile de la
Misa “Beatus Vir”, de Claudio Monteverdi (1610), ambas bajo la direccién del
maestro Ricardo Kistler.

ElSalmo 1 “Beatus Vir”, es una obra de gran envergadura, escrita para dos
orquestas de cuerdas, quinteto de vientos, cuarteto de cornos, cuatro percusio-
nistas, dos solistas vocales —soprano Verénica Soro y Bajo Juan Gutiérrez— y
coro mixto.
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La directora del Instituto de Musica, Juana Subercaseaux, encargé al
compositor una versién reducida del Salmo 1, para coro y 6rgano, que sera el
himno litirgico en los actos solemnes de la Universidad Catélica.

Fundacién Vicente Emilio Sojo, Pro Integracion Musical Latinoamericana.
Convocatoria, agosto de 1989. Premio Bienal Latinoamericano

de Composicion “Vicente Emilio Sofo”.

Para obras del género Sinfénico-Coral.

Derivada directamente del Instituto Latinoamericano de Investigaciones y
Estudios Musicales “Vicente Emilio Sojo”, la Fundaci6én Vicente Emilio Sojo
(Pro Integracién Musical Latinoamericana) recoge los logros y metas de su
antecesor e investida de mayor jerarquia, continia el desarrollo de una progra-
macién apoyada en la ejemplar vida del maestro Sojo y disefiada para el
enaltecimiento y superacién permanente de la misica académica latinoameri-
cana.

En el marco de lo sinfonico-coral, el Maestro Sojo fue autor de sefieras
obras como son, entre otras, el Requiem en memoria del Padre de la Patria, la
Cantata de navidad, la Misa en honor de Santa Cecilia y la excepcional Misa
Cromética para Orquesta y Coro de voces oscuras. Cabe aqui referirse a su obra
de rescate de la musica colonial y tradicional, del tratamiento y desarrollo del
Coro como expresién idénea del sentir comunitario, ejemplificado por la
creacién del “Orfe6n Lamas”, asi como también a la Orquesta Sinfénica Vene-
zuela fundada por él y formada esencialmente por la necesidad de interpretar
las obras orquestales de los nuevos compositores venezolanos. Aun mds debe
destacarse el espiritu emprendedor del maestro Sojo en su creacién de una
escuela para compositores, en la cual lleg6 a titular 23 Maestros (algo mis del
nimero que se formé en la Escuela de Chacao a fines de los 1700 bajo la
direccion del Padre Sojo), entre los cuales muchos han cumplido una gran
labor en el género sinfénico-coral, como son Antonio Estévez, Antonio Lauro,
Angel Sauce, Inocente Carreno, Evencio Castellanos, Gonzalo Castellanos,
Andrés Sandoval, Federico Ruiz, Luis Morales Bance y Juan Carlos Nufiez. Del
aliento y estimulo del Maestro Sojo surgieron igualmente las Escuelas de
Guitarra de donde salieron Alirio Diaz, Rodrigo Riera, Antonio Lauro y tantos
otros maestros del instrumento; y, de Canto, con Carmen Teresa de Hurtado a
su cabeza, donde debemos senalar a Cecilia Nufiez, Pedro Liendo, Flor Garciay
otras excelentes voces.

Por lo arriba expuesto, no sorprende que en Acta Constitutiva de la
Fundacién Vicente Emilio Sojo, el objeto de la Fundacién estd definido en
el Titulo 1I, como sigue: “La Fundacién tiene por objeto la busqueda de la
integracion latinoamericana a través de la musica, asi como el estudio y la
difusion de la musica venezolana y latinoamericana, con especial énfasis en la
vida y obra del Maestro Vicente Emilio Sojo y de los grandes valores de la
Musica de Venezuela y América Latina. En este sentido... (¢) estimulari la
creacion musical a través de la organizaciéon de Concursos de Composicion...
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(h) editar4 y publicara obras importantes de compositores venezolanos v lati-
noamericanos”.

En consecuencia, este Premio Bienal Latinaomericano de Composicién
“Vicente Emilio Sojo” se encuentra entre las primeras iniciativas de la funda-
ci6n llamada a mantener, promover y extender el mandato de la vida y obra del
Maestro Sojo.

Av. Los Mangos N° 9, Urb. Los Chorros,
Apartado de Correos N° 70.537,
Caracas, D.F., 1071 - Venezuela
Teléfonos: 284.12.35 - 284.30.19

Basks

1. Con el propésito de honrar y exaltar la vida y obra ejemplar del Maestro
Vicente Emitio Sojo, figura sefiera de la misica académica en Venezuela y
luchador por el rescate de la musica tradicional venezolana asi como por la
superacién artistica y cultural de las naciones de América Latina, el consejo
Directivo de la Fundacién Vicente Emilio Sojo, concidiendo con lo manifes-
tado por el Consejo Asesor y Comision para la celebracion del Afio Cente-
nario del Natalicio del Maestro Vicente Emilio Sojo (1887-1987), ha resuel-
to crear el Premio Bienal Latinoamericano de Composiciéon “Vicente Emi-
lio Sojo”, al cual podrin acudir los compositores nacidos o nacionalizados
en los paises latinoamericanos y del Caribe.

2. El compositor cuya obra sea premiada recibira, libre de impuesto, la suma
de Bs. 100.000,00 (cien mil bolivares), medalla y diploma.

3. Mediante el Premio Latinoamericano de Composicién “Vicente Emilio
Sojo” se distinguira a la mejor obra presentada del género sinfénico-coral
cuya duracién no sea inferior a 20 ni superior a 45 minutos.

4. Junto con los instrumentos tradicionales de la orquesta sinfénica y los
coros, podran incluirse en la obra instrumentos autéctonos latinoamerica-
nos dentro de criterios de accesibilidad a los mismos y a su ejecucion.
Igualmente, la obra podra incluir cantantes solistas asi como cinta magne-
tofénica y/o sintetizador en vivo y uno o varios instrumentos amplificados.

5. Los textos escogidos deberdn ser de autores venezolanos o latinoamerica-
nos o textos relacionados con Latinoamérica.

6. El compositor debera enviar una copia legible de Iz partitura firmada con
seudénimo y, si fuera el caso, una copia de la cinta magnetofénica incluida
en la composicién. En sobre cerrado aparte debe incluir su identificadion,
direccién y referencia telefénica.

7. Las composiciones se recibiran hasta el 8 de agosto de 1989 en la sede de la
Fundacién Vicente Emilio Sojo, Av. Los Mangos N° 9, Urb. Los Chorros,
D. F. 1071, Venezuela. Las obras enviadas al Apartado Postal N° 70.537,
Caracas 1071, D.F., se recibiran hasta el anterior 5 de agosto.

8. El jurado estar4 integrado por 7 (siete) Maestros compositores: 3 (tres)
latinoamericanos, 3 (tres) venezolanos y el Secretario del Concurso, que
actuara con voz y voto como Presidente del Jurado.
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9. No se admitiran obras que hayan sido editadas o ejecutadas, ni tampoco
galardonadas en otros concursos.

10. El Jurado dar4 su veredicto, €l cual sera inapelable, en el mes de septiembre
de 1989 y se har4 entrega ofical del Premio el 8 de diciembre de ese mismo
ano, aniversario del nacimiento del Maestro Vicente Emilio Sojo.

11. El ganador de la obra premiada debera enviar oportunamente el material
de ejecucion a los fines del estreno de la obra.

12. La obra ser4 estrenada dentro de un periodo de 12 meses a partir de la
entrega del Premio.

13. Lo no contemplado en estas Bases sera resuelto por el Consejo Directivo de
la Fundacién Vicente Emilio Sojo.
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CONCURSOS

Foro de Compositores Jivenes-Concurso de Composicién 1988
organizado por la Westdeutscher Rundfunk Koln

En colaboracion con las ciudades de Bonn, Colonia y Monchengladbach, la
Radio televisién del Oeste Aleman ha organizado en 1988, en el marco de su
antiguo programa “Foro de compositores jévenes”, un concurso para creado-
res jovenes. Las obras que serdn interpretadas seran seleccionadas por un
jurado integrado por Wolfgang Becker-Carsten, Peter E6tvos, Helmut La-
chenmann, Luigi Nono, Wolfgang Rihm y Dieter Schnebel; los premios estan
dotados con un total de 30.000 DM. Las ciudades ya mencionadas, la Radio
television del Oeste Alemdn y la Sociedad coloniense de Nueva Muisica seleccio-
naran entre las obras premiadas las composiciones que seréan ejecutadas.

Pueden participar los compositores —hombres y mujeres— menores de
cuarenta afos. El concurso abarca un amplio espectre musical: desde obras
para orquesta y musica de cdmara, pasando por obras para solistas, composicio-
nes electrénicas y hasta trabajos de video y “performance”.

Sélo se ha previsto un concierto con orquesta en ¢l programa global y por lo
tanto la interpretacion de grandes obras orquestales tienen pocas posibilidades
de ser ejecutadas. Las obras de cimara no deberan exceder un conjunto de 12
instrumentistas. Cada compositor puede enviar una obra compuesta con poste-
rioridad al 31-XII-1985 que no haya sido estrenada.

Los compositores ceden a los organizadores los derechos de estreno y
ponen a su disposicién los materiales completos.

La documentacién que debe adjuntarse es la siguiente: 2 ejemplares de la
partitura; 2 cintas de magnetofén (19 cm/seg) o de video (VHS), respectiva-
mente, si se trata de produciones magnetofénicas o en video. En el caso de
proyectos de “performance”, debe enviarse por duplicado la mas amplia docu-
mentacién y descripcion posibles. Ademas debe enviarse un comentario de la
obra presentada, con indicacién del aie de composicion y una breve biografia
del compositor.

Toda la documentacién debera remitirse antes del 1-X11-1988 a la siguien-
te direccién postal:

Westdeutscher Rundfunk Neue Musik “Forum junger Komponisten”
Posttach 10 19 50 - D-5000 Kéln 1 - Republica Federal de Alemania.

El Instituto de Muisica de la Pontificia Universidad Catolica de Chile
Convoca a su XI Concurso Anual de Composicion Musical, 1989

Las Bases son las siguientes: 1. Obra para orquesta de Cuerdas sin solista,
ateniéndose a la siguiente conformacién: 4-4-2-2-1 - con o sin piano o clavecin;
2. La duracién maxima serd de 12 minutos; 3. Las obras se entregaran en
manuscrito original, acompanadas de sus correspondientes “particellas”; debe-
ran ser inéditas e inscritas bajo pseudénimo. En sobre adjunto y cerrado se
indicara el nombre, direccién y ruT de su autor; 4. Se otorgaran 2 premios en
dinero y una mencién honrosa. El Primer Premio serd de $ 150.000 (ciento
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cincuenta mil pesos) y el Segundo Premio de $ 100.000 (cien mil pesos). Los
premios podran ser declarados desiertos o “ex-aequo”; 5. Las obras selecciona-
das seran ejecutadas publicamente en el mes de abril de 1989 e incluidas en el
repertorio de la Nueva Orquesta de Camara de la Universidad Catdlica; 6. El
Jurado estara integrado por 5 personalidades del ambiente musical chileno: un
representante del Consejo Chileno de la Misica, un compositor designado por
la Asociacion Nacional de Compositores, un critico musical designado por el
Circulo de Criticos de Arte y dos profesores del Instituto de Musica de la
Universidad Catélica; 7. La recepcion de obras se hara en el Instituto de
Musica: Avda. Battle y Ordoiiez 3300, 2° Piso - Campus Oriente, y el plazo para
su entrega se cerrara impostergablemente el miércoles 1 de marzo de 1989.
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Graciela Araya, mezzo chilena, obtuvo primer premio
de la fundacién alemana. O.E. Hasse, de Berlin

La cantante de 6pera chilena Graciela Araya obtuvo el primer premio para
Jjévenes talentos, que otorga la fundacion O.E. Hasse, de Berlin. La cantante se
form6 en Santiago de Chile y se ha desempenado en la Opera de Berlin, donde
entre otras obras, represent6 el papel protagénico en “Moctezuma”, de Carl
Heinrich Graun. Desde 1987 pertenece al elenco de la Opera Alemana del
Rhin, en Duesseldorf.

El jurado estaba compuesto, entre otros, por los cantantes René Kollo y
Dietrich Fischer-Dieskau.

Profesores del Instituto Interamericance de Educacién Musical (INTEM)
ofrecieron curso de perfeccionamiento en musica para docentes
de Repiiblica Dominicana

Los docentes chilenos Margarita Fernandez, Silvia Contreras, Soledad Morales
y Mario Arenas, tuvieron a su cargo un curso de perfeccionamiento para
docentes dominicanos, actividad que se desarroll6 en el marco de un proyecto
educativo auspiciado por la Secretarfa de Educacién de ese pais. Durante su
estada entre enero y marzo de este afio, ofrecieron un concierto de musica de
camara latinoamericana en el Teatro Nacional, al que asistieron altas personali-
dades de Gobierno y del mundo de la musica.

Claudio Arrau es condecorado con la Orden Andrés Bello
en primera clase durante su visita a Venezuela

El presidente venezolano, sefior Jaime Lusinchi, decidi6 concederle a Claudio
Arrau la condecoracién Orden Andrés Bello durante su visita a Caracas para
actuar junto a la Orquesta Sinfénica Simén Bolivar, en el Teatro Teresa
Carrefio, en el que ejecuté el Concierto N° 5 en Mi bemol, de Beethoven.

Soprano Marcela Holzapfel regresa al pats luego de cumplir
una beca en Stuttgart

Durante afio y medio la cantante lirica chilena Marcela Holzapfel estuvo
perfeccionindose en Stuttgart, Alemania Federal, donde ademas se presenté a
un concurso internacional para cantantes liricos en el que participaron 300
artistas, y en el que obtuve el octavo lugar. .
Luego de llegar al pais viajé al Brasii para participar en el estreno en ese

pais de “Ariadna en Naxos”, de Richard Strauss, en el que cant6 el papel de
Zerbineta. En julio actuaré en el Teatro Municipal de Santiago en “Falstaff”.

Revista Musical Chilena, Ao XLI1, enero-junio, 1988, N° 169, pp- 111-115.
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Alejandro Mendoza realiza su posigrado
en la Juilliard School of Music en Nueva York

El violinista chileno, de 24 afios, Alejandro Mendoza, inici6 sus estudios en
Chile y en 1978 obtuvo una beca de la oEa para estudiar en la Universidad de
Michigan, en Estados Unidos. Posteriormente fue becado para estudiar en la
Academia Interlochen. En 1980, otra para continuar sus estudios en el Institu-
to de Musica de Cleveland, junto a David Cerone. Durante su permanencia alli,
gano el concurso de Concierto de la Escuela y el premio Jerome Gross, otorga-
do al violinista mds destacado del afio 1983.

En 1984 fue seleccionado para representar al Cleveland Institute of Music
en el Concurso Nacional de Artistas Jévenes de Texas, en el cual resultd
finalista para concursar como concertino asistente en la Orquesta Sinfénica del
Cleveland Institute of Music en su gira de conciertos a Nueva York. Ese mismo
ano obtuvo una beca para estudiar en la Juilliard School con Doroth Delay. Alli
fue agraciado con el premio New York Philarmonic Grant, siendo el tinico
extranjero que ha obtenido esta distincién.

Eduardo Browne egresado como pianista de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile acaba de regresar de Lima

Alumno de la profesora Mercedes Veglia, Eduardo Browne hace pocos meses
egreso de la Facultad de Artes, alos 22 afios, y actualmente prepara su examen
de grado con Mencién Piano para el 27 de junio de este ario.

En el intertanto ha realizado en dos oportunidades giras a lo largo del pais
con el Ministerio de Educacion; ha ofrecido cerca de 40 conciertos, junto a un
violinista y un cellista, como parte del “Trio Andante”, se ha presentado en
diversas oportunidades en Santiago y en TV y, recientemente, vizjé 2 Lima
para ofrecer un par de conciertos junto al baritono peruano, Wilson Hidalgo,
alumno del profesor Fernando Lara en la Facultad de Artes. Ambos artistas
lograron gran éxito.

Magda Mendoza estudié direccién de opera
en la Escuela de Arte Lirico de Paris

La mezzosoprano Magda Mendoza acaba de regresar al pafs después de seguir
cursos de direccion de 6pera en Paris, invitada por el Gobierno de Francia,enla
Escuela de Arte Lirico de Paris, perteneciente al Teatro Nacional de la Opera,
para lo que contd con el auspicio de la Fundacién Andes y el Departamento de
Asuntos Culturales e Informacién del Ministerio de Relaciones Exteriores.

En 1985 fue invitada por el gobierno aleman para seguir cursos de Direc-
ci6bn Teatral con el maestro Ernst Poettgen, en Stuttgart. Actualmente es
profesora de Opera de la carrera de Intérprete con Mencién Canto de la
Facultad de Artes.

Durante su estada en Francia trabaj6 con la destacada mezzosoprano
austriaca Christa Ludwig y con el maestro Daniel Ferro de la Juilliard School of
Music de Nueva York. Sus actividades culturales en Paris fueron muy intensas y
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quedé invitada para actuar en la sede de la uNEsco en Paris, junto a la Orquesta
Pro UNEsco, para fines de este afio.

E122 de marzo la Revista Opera-Chile —organo oficial del Club Amigos de
la Opera— hizo entrega det Soprano de Oro a Magda Mendoza, destacada
como la mejor cantante lirica nacional en la Temporada de 1987, por su
actuacion en “Carmen”.

Fernando Lara fue contratado como profesor visitante
para la Escuela Superior de Intercambio de Stuttgart

El destacado baritono chileno, Fernando Lara, profesor de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile, de Técnica vocal e interpretacién, fue contratado
por ¢l Departamento de Intercambio Académico de la Republica Federal de
Alemania para dictar cursos de interpretacion de musica vocal francesa y
espanola principalmente, durante tres meses en 1989.

El profesor Lara es ex becado de la Escuela Superior de Musica de Stutt-
gart, donde obtuvo su grado de licenciatura en 1970.

En Chile ha realizado una amplisima labor como cantante en oratorios,
recitales de lieder, en la 6pera y como solista con casi todas las orquestas del
pais. Ademis ha actuado con frecuencia en el extranjero.

Alcalde de San Miguel crea Corporacion Cultural de San Miguel

Don Nelson Muraa Polanco, Alcalde de San Miguel inauguro, en lo que fue la
Chacra y Vina Subercaseaux, que habia sido destruida hasta los cimientos en la
década de 1950, un magnifico Centro Cultural en el que se le ofrecera a esa
importante comuna esparcimiento artistico a través de conciertos, danza y
exposiciones, ademds de la docencia cultural para adultos y jévenes. Esta
Corporacion Municipal Cultural esta dirigida por el Sefior Anibal Rodriguez
Correa quien, el Viernes 20 de mayo, inici6 las actividades con la actuacién del
Duo Loépez-Ugalde en la sala que lleva el nombre del gran pintor chileno Fray
Pedro Subercaseaux.

La sala estd ubicada en una de las bodegas subterraneas donde se colocaban
las vasijas que envejecian los vinos de la Vifia Subercaseaux. Como su arquitec-
tura es una verdadera obra de arte, se respeté su construccion y se la doté de los
mis modernos elementos actsticos, luminicos y de confort, con una capacidad
para doscientas ciencuenta personas. Ademas, se puede transformar en sala de
exposiciones de esculturas y de artes pldsticas en general.

El sector docente que incluye salas de clase, biblioteca e inclusive un
parvulario atendido por personal especializado para que los padres puedan
dejar a sus hijos durante las diversas funciones o clases, esta reconstruido con
verdadero sentido histérico y artistico en lo que fuera antafio el ingreso peato-
nal al hermoso parque de la Chacray alos corredores que llevaban hasta la gran
casa prefabricada que sus duefios encargaron a los Estados Unidos, la primera
que hubo en Chile.
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Entre el 3 y 29 de junio se realizo el ciclo de conciertos familiares gratuitos
como recreacién para los habitantes de San Miguel y de las comunas cercanas.

La soprano Verénica Villarroel fue seleccionada para presentarse
en la Competencia Internacional Luciano Pavarotti

Desde hace dos afios la joven soprano chilena ha estado becada en la Juilliard
School de Nueva York gracias al apoyo que le ha brindado Renata Scotto. El
Director de la Juilliard, David Lloyd reconoci6 los progresos de la artista
afirmando que “estd aprovechando al méiximo nuestra ensefianza y su voz ha
crecido en potencia y belleza”. Su maestra es la profesora Ellen Saull.

Ademis, el American Opera Center ia escogi6 para integrar el grupo de
veinte alumnos de la Juilliard que cantaron para Luciano Pavarotti, cuando
ofrecié su clase maestra anual en noviembre de 1987. De estos veinte alumnos,
Pavarotti seleccioné a diez finalistas para que se presentaran a la Competencia
Internacional Luciano Pavarotti —entre ellos a Verdnica Villarroel— que se
realizar4 en Filadelfia entre el 30 de septiembre y el 9 de octubre de este afio y
que se televisar a todo Estados Unidos. El premio a los ganadores de este
concurso contempla una importante suma de dinero y la posibilidad de cantar
en algin escenario con Pavarotti.

Junto a los estudios de técnica vocal ha tomado cursos de actuacion,
movimiento escénico, diccion e idiomas: francés, inglés, italiano y aleman.

Junto con prepararse para el concurso Pavarotti, Verénica Villarroel estu-
dia el papel de Dona Ana de “Don Giovanni”, de Mozart, que presentara en el
Festival de Aspen, y el de Margarita, en “Mefist6feles”, de Boito, que cantarden
el Teatro Municipal de Santiago, en septiembre de este afio.

Nombrada Decanc de la Facultad de Artes,
dofia Maria Pfennings Caccialli

Por Decreto de Rectoria N° 1.583, del 27 de mayo de 1988, dofia Maria
Pfennings fue designada Decano de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, a contar del 1 de junio de este ario.

Alfonso Montecino fue elegido Director de la Sociedad
Bach de Washington, D.C.

El pianista chileno, Alfonso Montecino, fue distinguido recientemente por la
Sociedad Bach de Washington, D.C. al ser nombrado director de dicha enti-
dad, honor que sélo se le ha conferido a tres personas. Con anterioridad se le
habia concedido la Medalla Bach, en Londres, por una sociedad similar a la de
los Estados Unidos. Alfonso Montecino ha ofrecido en 24 oportunidades
versiones del “Clavecin Bien Temperado”, de Bach, en importantes centros
musicales de Estados Unidos, Europa y Latinoamérica.

Este afio Alfonso Montecino se acoger a jubilacion de la Universidad de
Indiana, en Bloomington, y luego emprendera su tercera gira por China.
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Gerard Behague, obtuvo por unanimidad el Premio Villa-Lobos de la 0E4
y el Gobterno del Brasil por su ensayo titulado “Villa-Lobos:
O Indio de Casaca a procura da Alma Brasileira”.

El Dr. Gerard Béhague, reconocido etnomusicélogo de musica latinoamerica-
na y Presidente del Departamento de Musica de la Universidad de Texas, en
Austin, obtuvo el primer premio de cince mil délares en el concurso organiza-
do para conmemorar el centenario del nacimiento de Heitor Villa-Lobos.

Se llamé a este concurso en 1987, con el auspicio de la Organizacién de
Estados Americanos y ¢l Gobierno del Brasil. Béhague viajé en abril de 1988 a
Washington para recibir el premio de manos del Secretario General de la oka,
sefior Baena Soares.

El ensayo de 120 paginas de Béhague, cuya traduccién es aproximadamen-
te: “Heitor Villa-Lobos de Frac Indigena Sale a la Bisqueda del Alma del
Brasil”, es un anélisis de la influencia en las obras del compositor tanto de la
musica artistica del Brasil, la escrita, como de la misica popular foiklérica, no
escrita. En sus andlisis Béhague enfocé las perspectivas de la musicologia y
etnomusicologia para comprobar los aportes de Villa-Lobos a la cultura musi-
cal latinoamericana. Villa-Lobos naci6 en 1887 y muri6 en 1959.

El Dr. Béhague inici6 en 1974 en la Universidad de Texas, en Austin, el
programa de Musicologia de Latinoamérica y es el director del Latin American
Music Review, desde 1979.

Dr. Robert Stevenson ha sido invitado a formar parte del Jurado Premio
Interamericano de Cultura “ Gabriela Mistral” que se otorgard
este afio a las Ciencias y Artes Musicales

El Comité Interamericano de Cultura {cipec) de la Organizacion de Estados
Americanos aprob6 por unanimidad invitar al Dr. Robert Stevenson a formar
parte del Jurado del Premio Interamericano de Cultura “Gabriela Mistral” que
se otorgara a las Ciencias y Artes Musicales y que se realizé en Washington, D.C.
en la Sede de la oka los dias 1, 2 y 3 de Agosto de 1988.

Los demds Miembros del Jurado son: los sefiores Guido Saenz, ex Vicemi-
nistro de Cultura de Costa Rica; José Manuel Abreu, de Venezuela, compositor
y director de orquesta; Pablo Buitrago, de Nicaragua, director de orquesta;
Yannis loannidis, director de la Orquesta Sinfénica de Atenas.
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Ramdn Barce. Preludios 1 a 24. Eulalia Solé, piano. Notas de Antonio Gallego. Un
disco Etnos, 04-A-XXXVIII, 33 1/3 rpm. Madrid, 1987.

La Coleccién La miisica espasiola para tecla cuenta ya con un considerable nume-
ro de ediciones grabadas de importantes obras del repertorio espafol, como
son las sonatas de Antonio Soler, los preludios de José Antonio de Donostia, las
sonatas de Sebastisn de Albero, la obra completa para piano de Eduardo Oc6n
y muchas otras. Este es el primer disco dedicado enteramente a la obra del
compositor espafiol Ramén Barce.

Ramén Barce nacié en Madrid en 1928; sus estudios musicales los realizé
en el Conservatorio de Madrid y en Darmstadt con Messiaen, Ligeti y Wolpe.
En 1958 fund6 el grupo Nueva Musica y posteriormente contribuyé a la
creacién de varios grupos como Zaj, Nueva Generaci6n, Conciertos Sonda y la
Asociacién de Compositores Sinfénicos Esparioles que actualmente preside. En
1973 obtuvo el Premio Nacional de Musica. Barce es ademas Doctor en Filoso-
fia y ha realizado una importante actividad como teérico, ensayista y conferen-
ciante. Son numerosos sus escritos sobre estética, técnica y sociologfa de la
musica.

El atonalismo y la influencia de la escuela vienesa fueron decisivos en los
inicios de su carrera como compositor; posteriormente se movié hacia un
vanguardismo con empleo de procedimientos formales nuevos para cada obra.
La expresividad en Barce surge de la forma misma y el proceso mental juega un
papel importante en la creacién. Su posicién es comentada por el mismo
compositor: “Entiendo que la creacién musical es un trabajo intelectual, no en
el sentido del hilvanar conceptos légicos, pero si en el de combinar con sentido
unos materiales sonoros. Esos materiales son en lineas generales abstractos, y
s6lo en una pequeia medida pueden considerarse simbélicos o sensorialmente
representativos. Sin embargo, y aht reside lo més sorprendente de la materia
sonora, esos elementos cobran sentido dentro de un contexto, y admiten
ordenaciones y combinaciones tan légicas y necesarias como las del mds trabado
discurso filoséfico”.

Los 24 preludios incluidos en este disco fueron compuestos entre 1974 y
1983 y forman parte de una coleccién de 48 preludios para piano en un orden
sistemdtico; se agrupan de cuatro en cuatro segin un nuevo sistema armonico
de niveles ideado por el mismo compositor en 1964, sistema que desde esa
fecha es el fundamento de toda su obra. Estas nuevas escalas o campos intervili-
cos que Barce inventa para sus composiciones, resultan de la necesidad de basar
su musica en un sistema de organizacién estable, fuera del sistema tonal ya
superado.

La complejidad estructural de estas piezas no es evidente en su aspecto
exterior; la claridad y transparencia de su textura y su lenguaje fundamental-
mente pianistico favorecen su facil aprehension. La interpretacién de la pianis-

Revista Musical Chilena, Afio XL11, enero-junio, 1988, N° 169, pp. 116-117.
116




Resenas de Discos /Revista Musical Chilena

ta Eulalia Solé contribuye en forma efectiva a destacar estos rasgos, a través del
manejo cuidadoso del pedal, la precisién del ritmo y una clara articulacién.

Se adjunta al disco €l catilogo completo de la obra musical de Ramoén Barce
y la discografia.

Inés Grandela
Universidad de Chile
Facultad de Arte
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Mariano Pérez Gutiérrez. La Estética Musical de Ravel. Madrid: Editorial Al-
puerto, 1987, 559 pp.

El libro del Profesor Mariano Pérez Gutiérrez, publicado por la Editorial
espaiola Alpuerto, La Estética Musical de Ravel, constituye lo que llamariamos
una “suma” sobre el célebre compositor francés. Comentarlo debidamente y
con la extension requerida, exigirfa no las pocas lineas que anuncian su apari-
cién sino un dilatado articulo.

El Profesor Mariano Pérez Gutiérrez que, ademads, de musico practico
exhibe los titulos y distinciones de Licenciado en Derecho, Vicepresidente de la
Sociedad de Musicologia y Académico de Bellas Artes de Santa Isabel de
Hungria y otros, demuestra en este trabajo suyo una erudiccién poco comin y
vertida con la sencillez propia de su nivel.

Hay abundante aunque dispersa bibliografia sobre Ravel y el autor la cita
en detalle, pero ciertamente que uno de los muchos méritos del libro reside en
la forma coherente en que él ha aprovechado ese material disponible, usidndolo
como una certificacion de lo verdadero y objetivo que resultan las conclusiones
sobre el arte de Ravel, extraidas de analisis de su obra musicai. Ademas, la
eleccion de los ejemplos musicales para analizar, en cada caso, revelan hasta
qué punto el Profesor Pérez ha penetrado en lo esencial del mundo raveliano.
En efecto, mucho se ha dicho sobre la manera cémo Ravel empleé los procedi-
mientos y elementos constitutivos de toda miisica (polifonia, armonia, melodia,
ritmo, color, tratamiento instrumental ¢ vocal, estructuras, etc.) pero, dificil-
mente se hubiera llegado a la minuciosidad, profundidad y proyeccion de alli
irradiada, en pos de explicar lo medular y trascendente de un arte clave de
nuesta época. Todo aquello bastaria para conferir al exhaustivo estudio que
comentamos, su extraordinario valor.

De alli que, en cambio, resulte un tanto agobiador el exceso de distingos y
comparaciones establecidos entre el gran misico y sus contemporaneos, tam-
bién grandes, (franceses, espafioles o alemanes) como asimismo las influencias
musicales, literarias o pictdricas que pesaron sobre su obra. Llega a parecer a
través de aquellas instancias, que se buscara como rescatar ciertos aspectos de
Ravel.

La Estética Musical de Ravel del Profesor Pérez, es un libro que no podra
faltar en las bibliotecas de Conservatorios, Escuelas de Musica y de particulares
entendidos.

Es el libro para quién desee saber, y muy bien, todo lo referente al gran
musico francés.

Alfonso Letelier

Miembro de Niamero

Academia Chilena de Bellas Artes
Instituio de Chile
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Mario Milanca Guzmén. Teresa Carrefio: Gira Caraquena y Evocacion (1885-1887)
(Cuadernos Lagoven). Caracas: Lagoven S.A., Filial de Petréleos de Venezue-
la, 1987, 138 pp.

El escritor chileno, Licenciado y docente universitario, Mario Milanca Guzmin,
obtuvo en 1986 un “grant” de la John Simon Guggenheim Memorial Founda-
tion para realizar una amplia investigacién sobre la vida y la obra de Teresa
Carrefio (1853-1917), pianista de fama mundial, pedagoga, compositora, can-
tante y entre 1885-1887 empresaria de 6peras en Venezuela.

La investigacién realizada ha permitido al profesor Milanca Guzman escri-
bir numerosos articulos y obras sobre su eximia compatriota. En la obra que
ahora comentamos rehace el itinerario de la gira venezolana de Teresa Carre-
fio entre 1885 y 1887, después de 23 anos de ausencia. En 1862 la familia
Carreno Garcia de Sena abandoné Venezuela para radicarse en Nueva York.
Desde alli Teresita, como la llamaban en la prensa norteamericana, inici6 su
carrera internacional por el mundo.

Dentro del 4mbito latinoamericano, el primer biégrafo de Teresa Carreo
fue don Ramoén de la Plaza Manrique, en su famosa obra Ensayos sobre el arte en
Venezuela*, obra en la que le dedica dos paginas en las que entrega una amplia
nota biografica, una escueta genealogfa y relata un hecho de la mayor impor-
tancia. “Su madre, dofia Clorinda Garcia de Sena, sefiora de tanta inteligencia
como instruccién, tomé ocasién de las raras facultades de la hija por la musica,
para ensenarles de si los principios rudimentarios del arte, confidindole mas
luego para la ensefianza del arte al maestro aleman Julio Hohene”. Este es el
unico texto en el que se habla de la madre como promotora de la vocacién de su
hija, en todo lo demds y en el mundo entero sélo figuré el padre, don Manuel
Antonio Carrefio.

La obra que ahora comentamos sobre la gira de Teresa Carrefio a Venezue-
la, consta de dos partes: I Gira Caraqueiia y II Claudio Arrau evoca a Teresa
Carrefio.

La primera consta de seis capitulos en los que el autor relata todos los
detalles de la gira por las diversas ciudades de Venezuela; su actividad de
conciertos como pianista, cantante y empresaria y los homenajes de que fue
objeto. Esta secci6n esta profusamente ilustrada con fotografias de la artista, de
sus familiares y de sus cuatro esposos, ademis de programas de los conciertos y
de las diversas personalidades que intervinieron en la gira.

En la segunda parte, el autor hace un paralelo entre las vidas, la formacién
artistica y las carreras de Teresa Carrefio y Claudio Arrau, destacando que
ambos fueron prioritariamente formados en el extrajero, que sus triunfos
fueron espectaculares en el mundo entero y, ademis, que ambos se vieron
obligados a mantener a sus familias respectivas.

Arrau conocié a Teresa Carrefio en Berlin cuando Martin Krause, su

*Véase de Mario Milanca Guzman, “Ramén de la Plaza Manrique (18312-1886); Autor de la
Primera Historia Musical Publicada en el Continente Latinoamericano”, RMcH xxxvin/162 (julio-
diciembre, 1984), pp- 86-109,
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maestro, lo llevaba a saludarla después de un concierto. Citando a Joseph
Horowitz, en su libro Arrau, cuando éste le pregunta al maestro chileno:
“sTenia Ud. una especial admiracién por Teresa Carrefio? —responde—:
iAh!, era una diosa. Tenia un empuje, una energfa increfbles. Creo que jamas
of a nadie llenar con tanto sonido la antigua sala del Philarmonie de Berlin. Y
sus octavas eran fant4sticas. No creo que nadie hoy en dia pueda ejecutar tales
octavas. Esa velocidad y energfa... increibles”. Luego agrega, Arrau, recuerdo
que una vez ejecuté con Nikisch el Tercer, Cuarto y Quinto Conciertos de
Beethoven en una sola velada; era una excelente intérprete de Beethoven.

Magdalena Vicusia
Universidad de Chile
Facultad de Artes

Memorial de la Asociacién Nacional de Compasitores: 1936-1986. Santiago: Edito-
rial Barcelona, 1988, 129 pp.

En 1986 la Asociacién Nacional de Compositores (ANG) organismo que reune a
la gran mayoria de los compositores chilenos doctos, cumpli6 cincuenta afios de
vida. Con motivo de las celebraciones de este importante aniversario, se efec-
tuaron NuUMerosos actos y acciones conmemorativas organizadas por diferentes
instituciones culturales y musicales. Como parte de esta conmemoracién y
como una manera de resguardar la historia del medio siglo de vida de la anc,
sale a luz, poco tiempo después, esta publicacién, que ademas de servir como
memoria de la vida de la Asociacién y su proyeccién en nuestra sociedad,
constituye una fuente de informacién valiosa para la investigacién musical
chilena. El musicélogo y profesor de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, Rodrigo Torres, ha realizado un trabajo de investigacién acabado y
concienzudo en la reconstruccién de “una parte sustantiva de la vida de la
Asociacién, sus proyectos y realizaciones” (p. 5).

El Memorial de la Asociacion Nacional de Compositores consta de una introduc-
cion, siete capitulos, fotografias y referencias bibliogréficas. Los dos primeros
capitulos se refieren a los antecedentes historicos de la anc, su fundacion y
estatutos que la rigen desde el 4 de noviembre de 1936; ademis se describe el
cardcter que esta institucién tiene y su participacion en la creacion del Instituto
de Extension Musical (1em).

E! capitulo 11, Vida Institucional, informa sobre los locales de reunién y
detalla la lista completa de los fundadores de la anc, los socios (mds de ochenta)
que han formado parte de sus filas, y la némina de los directorios hasta la
actualidad.

Los vinculos y problematicas relaciones con la Sociedad Internacional de
Musica Contemporinea (SIMc), son analizados en el cuarto capitulo. A conti-
nuacién, en el quinto capitulo, se detalla el papel de la Axc en la defensa de los
derechos autorales de los compositores. “La Asociacion, como representante
de los compositores, ha mantenido con el Departamento del Pequefio Derecho
de Autor (paIc), una estrecha relacién de trabajo y cooperacién, que ha permi-
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tido mantener informado a los miembros sobre esta materia y también velar
por sus intereses” (p. 40). En relacién con este mismo aspecto —dignificacion
del compositor y su funcién cultural— se desarrolla la accién de la Anc en pro
de la difusién de la miisica chilena y contemporédnea. Se detallan hechos
importantes como la iniciativa de crear en la Biblioteca Nacional, la “Sala del
Compositor”, base para el posterior Centro de Documentacién Musical.

El capitulo v1 es especialmente contundente, ya que contiene las activida-
des de la Asociacion Nacional de Compositores: reuniones-audiciones de so-
cios, recepcién y homenajes a socios y personalidades musicales, conferencias,
charlas, seminarios, su accién como jurado de compositores y composiciones,
conciertos en los que ha participado, las actividades del cuadragésimo aniversa-
rio y los concursos de composicién musical organizados por la ANc a partir de
1979. Queremos destacar especialmente, por el valor musicolégico que repre-
senta, el catalogo de obras del siglo xx difundidas en conciertos de la anc-Chile.
Podemos observar una gran cantidad de estrenos absolutos en obras de compo-
sitores chilenos, como asimismo, primeras audiciones en obras de autores
norteamericanos, latinoamericanos y europeos.

Igualmente relevante es el ultimo capitulo, dedicado a los festejos del
medio siglo de la anc; en el segundo punto esta contenido el catastro de obras
chilenas difundidas en esta conmemoracién, con un total de 45 compositores y
136 obras.

Sin duda, esta publicacién constituye una meritoria iniciativa del directorio
de la Asociacién, que con el apoyo financiero del Fondo Universitario de las
Artes de la Universidad de Chile y la concrecion del musicélogo Rodrigo
Torres, se traduce en este excelente texto con una, asimismo, muy buena
presentacién.

Inés Grandela
Universidad de Chile
Facultad de Artes

A Contratiempo. Miisica y Danza, N° 3, Bogota: Dimensién Educativa, febrero de
1988, 124 pp.

Quince articulos estructurados en nueve secciones, con una 4gil diagramacién,
amplia informacién y notas acerca de publicaciones y grabaciones de mesomu-
sica, conforman el material de esta singular revista, que con esta entrega
cumple su primer afio de existencia.

Elvasto campo de la miisica popular latinoamericana es preocupacién muy
reciente de los musicélogos, quienes buscan desentranar sus particularidades
aun no totalmente delimitadas y la riqueza de su manifestaciones, como sus
diferentes lineas de evolucion*.

*Recordemos que The International Association for the Study of Popular Music (1asem) fue
fundada en septiembre de 1981 en Amsterdam, con ei principal objeto de incentivar el desarrollo
de la investigacién y el andlisis sistematico de la masica popular.
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La “Cultura Popular”, en una amplia acepcién, es vista por Alejandro
Montilla a través de un enfoque sociopolitico, como “punto de partida en la
construccién de un proyecto cultural nacional”. Marfa Eugenia Londofio alude
mas bien, en su articulo “Miisica popular tradicional e identidad cultural”, ala
urgencia de una reactivacién y difusién mediante estudios sistemdticos, de este
tipo de muisica.

Uno de los articulos que escapa al ambito nacional y plantea una temaitica
universal es el de César Monroy, “Factores de movimiento”, articulo de breve
extensi6n (4 pp.), que constituye una guia de trabajo para talleres de danza,
basada en un estudio de Rudolf Laban. El otro trabajo —en su segunda parte—
analiza aspectos técnicos y artisticos de la Direccién coral expuestos en forma
didictica, y esta a cargo de Erzébet Mészaros.

El resto de los articulos se refieren directamente a la realidad musical
popular y tradicional de las distintas regiones colombianas. Uno de ellos, acerca
de la lidica urbana (incluyendo transcripciones ritmicas); un analisis del siotés
antioqueiio, baile tradicional en vias de extincién —con descripci6n, planime-
tria, parafernalia, transcripcién y arreglo para dos bandolas, tiple y guitarra—.
Un amplio estudio histérico-analitico-descriptivo de Alfonso Davila, sintesis de
un ensayo titulado “Musicas populares urbanas-rurales en la Cuenca Amazoni-
ca”, que da a conocer, mediante transcripciones, la mesomusica de zonas
marginales de Colombia que, segtin el autor, “en ningin momento... han sido
integradas al proceso de la dindmica nacional”.

Dos articulos resaltan por su claridad metodolégica y didactica. Ellos son:
“El cuatro-joropo” (primera parte), donde Jorge Sossa se propone “comunicar
pautas sistematicas de transformacién sonora del plano ritmico-timbrico del
cuatro-joropo a musicos de oficio y a estudiantes con conocimientos de recursos
como grafia y cifra y con una formacién teérica y técnica musical basica”. “Las

maracas llaneras” (segunda parte) donde William Leén, luego de describir la
técnica de este instrumento, enfoca ahora las posibilidades de variaciones
ritmicas, interpretativas para desarrollar la improvisacién.

Pero, sin duda, el mayor aporte de este tercer nimero de “A Contratiem-
po”, por su dispersion continental, es el de Néstor Lambuley, quien nos entrega
la primera parte de un exhaustivo andlisis y sistematizacion de La Cumbia. Un
gran sistema caribe-colombiano”.

Esta edicion incluye un amplio suplemento informativo de actividades
musicales locales, de publicaciones y grabaciones de mesomusica.

Destacamos el informe presentado por Samuel Claro Valdés, musicélogo
coordinador por América Latina y el Caribe del proyecto del Consejo Interna-
cional de la Musica y la unesco “La Musica en la Vida del Hombre: Una
Historia Mundial”. Samuel Claro nos proporciona antecedentes del proyecto,
nos informa acerca de objetivos y lineamientos metodolégicos acordados. Sefia-
la que el “rico acervo musical de América Latina y el Caribe va a recibir, por
primera vez en la historia, un tratamiento de igualdad en cuanto a extension,
calidad e importancia en esta Historia Mundial...”.

Maria Luisa Verges B.
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VICTOR TEVAH
1912-1988

La Facultad de Artes y Revista Musical Chilena rinden su emocionado tributo
de homenaje al gran musico que fue el Maestro Tevah, al artista e incompara-
ble caballero y amigo.

En una emotiva ceremonia, realizada en el Cementerio Sefardita de Reco-
leta, fueron sepultados el 4 de marzo los restos del gran director de la Orquesta
Sinfénica de Chile. La ceremonia fue presidida por el gran rabino Angel
Kreiman, su viuda sefiora Adelaida Salamanca y sus dos hijas. Victor Tevah fue
acompafado por altas autoridades de la Universidad de Chile, entre ellos el
prorrector Marino Pizarro, decanos, profesores y alumnos de la Facultad de
Artes, ademds de numerosos miisicos y amigos.

Un destacamento de Carabineros de Chile rindi6 honores al iniciarse la
ceremonia. Posteriormente, el Coro Sinfénico de la Universidad de Chile,
dirigido por Guido Minoletti y con el acompanamiento del organista Luis
Gonzilez, interpreté el Sanctus del Requiem de Fauré. Luego un grupo de la
Orquesta Sinfénica, bajo la direccién de Francisco Rettig, interpretaron la
Marcha Finebre de la Sinfonia N° 3 de Beethoven. Finalmente, en medio del
toque de silencio que interpreté un destacamento de la Fuerza Aérea de Chile,
el atatd ingresé al mausoleo familiar.

Los musicos de la Orquesta Sinfénica dieron a conocer la siguiente declara-
cion: “Al Maestro de maestros: si Chile y América lamentan tu partida de entre
nosotros, {como sera nuestro pesar y dolor al saber que ya no contaremos
contigo para el consejo oportuno, lleno de paternidad y sabiduria? El Tedopo-
deroso sabe lo que hace y hoy ya te tiene a su lado. Don Victor Tevah, mientras
se interprete muisica en tu Orquesta Sinfénica de Chile, o en cualquier lugar del
mundo, ti estards al frente con esa batuta llena de muisica y seguridad, dones
que te hicieron brillar en Chile y en América. Los integrantes de tu orquesta te
recuerdan hoy y siempre”.

Finalmente, queremos transcribir el discurso pronunciado en el Cemente-
rio por el compositor chileno Carlos Riesco, actual Presidente de la Academia
de Bellas Artes del Instituto de Chile:

Con un sentimiento afectado por una profunda tristeza, vengo en despedir, a nombre
de la Universidad de Chile y del Centro de Extensién Artistica y Cultural de la misma, los
restos mortales del Maestro Victor Tevah, quien fuera por largos afios “ divector titular”
de la Orquesta Sinfonica de Chile. Este excelso misico chileno, brot con singular talento
desde las propias filas de la orquesta, donde por largos afios ejerciera el cargo de
concertino, para luego ser designado director ayudante en 1944 y, mds tarde, en 1948, en
el cargo de mayor jerarquia que exige toda orquesta, cual es el de director titular,
responsabilidad que ejercié hasta 1957. En 1962 volvié al mismo puesto durante un
periodo de tres atios, finalmente, entre 1976 y 1985, nuevamente volvié a desemperiarse
en iguales funciones.
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Recordamos vivamente como asistia a los enseyos de los grandes maestros que nos
visitaran durante la década de los afios 40, Erick Kleiber, Fritz Busch y tantos otros, para
aprender lo mejor que ellos podian ofrecer, anotando cuidadosamente en sus partituras
las indicaciones que le parectan pertinentes.

Pero es, a nuestro juicio, la ingente labor que desarroll en lo que tiene atinencia con
el repertorio nacional, que le abre un sitial de honor en lo que ha de ser la Historia de la
Miisica en Chile. En efecto, cumpliendo con los propésitos que desde todo un primer
momento se fijara la Universidad de Chile, en cuanto dice relacién con dar a conocer los
valores creativos de nuestra propia nacionalidad, el Maestro Victor Tevah superé
cualquiera meta que nos hubiera sido posible imaginar, llegando a estrenar sobre 89 obras
de compositores chilenos al través de los anios, y centenres de obras del repertorio
internacional, tarea que nos parece casi imposible de homologar en el futuro y que fuera el
argumento principal que se esgrimid, cuando en 1980 el Estado chileno le concedié el
mdximo galardén al cual puede aspirar un artista de nuestra patria: el Premio Nacional
de Arte. Debido a esto que los compositores chilenos estdn de pésame; se nos ha ido el gran
amigo que tanto hiciera por nosotros y con tanta seriedad.

En este postrer despido nos limitaremos a bajar nuestra cabeza y exclamar con
profundo recogimiento ‘Maestro Victor Tevah’, noble amigo, descanza en paz.

Carlos Rigsco Grez
Presidente

Academia Chilena de
Bellas Artes

Instituto de Chile

DARWIN VARGAS WALLIS
(Talagante, 8 mayo 1925, Santiago, 8 abril 1988)

Elamigo, el hombre de bien, el creador genial han partido. A su destino dltimo,
a su meta ansiada... a la Casa del Padre.

Al concluir el Gloria de su célebre Misa Sinfénica de la Dedicacion del Templo
Votive de Maipi, el discurso musical y el devenir del texto se detienen: “En la
Gloria de Dios Padre... Padre... Padre! y su Obertura para Tiempos de Adviento,
¢no es también una espera confiada y alegre de ese encuentro final y decisivo?

En sus m4s de 60 creaciones, para las mds diversas agrupaciones instru-
mentales, solisticas o sinfénicas, la expresién de una profunda vivencia religio-
sa se trasluce como parte esencial de su vocabulario y muchas veces las indica-
ciones de “cardcter” lo confirman: religiosamente, En Alegria, Oraci6n (Sonata
de septiembre para Maria Ester para guitarra; Sonata N° 7 para violin solo).

El amor a la tierra que lo vio nacer, al paisaje, el mar y la cordillera dan
origen en Darwin a un profundo sentido de lo chileno, de lo nuestro, que se
plasma en giros ritmicos y mel6dicos de su rico tratamiento arménico y contra-
puntistico siempre con orientaciones ascendentes. Es como decir la tierra sube
al cielo. El alma vuela a Dios.
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Su contacto simple y transparente con la naturaleza le permitia tocar la
madre tierra, conversar con las flores y los pajaros, dialogar con sus amigas las
abejas en una comunicacién honda, que refleja su “ecologia espiritual” entre
Criatura y Creador.

En esta contemplacién serena de realidades exteriores e interiores estd la
fuente misma de su concepto de lo bello, de la comunicacién didfana pero de
gran exigencia para el intérprete y el auditor.

Hay que remontarse muy alto para ver en la perspectiva de Darwin, como
Dali y San Juan de la Cruz, al Cristo crucificado desde arriba, desde el Padre.
Hay que adentrarse muy hondo para ver en la profundidad de Darwin, para
descubrir al mistico, al hombre lleno de sabiduria que entre luces y sombras nos
regala su atmoésfera interior convertida en muisica y poesia.

Es que al contacto con su persona no era posible quedar indiferente.

Sin prélogos vacios, sin lugares comunes, sin palabras vanas, sus amigos
recibimos el regalo de su cordialidad acogedora, la certeza de ser importantes
para él; de un auténtico didlogo de corazén a corazén que dejaba la grata
sensacién de ser confidentes de secretos arcanos.

De maestros que lo formaron y premios recibidos, no quiero hablar. A los
primeros, vaya nuestra gratitud; de los ultimos, creo que fueron muy mereci-
dos y demasiado pocos.

Su mensaje musical contiene la verdad de lo bello y la esencia de lo nuestro.
Su mejor homenaje serd hacerlo escuchar e intentar comprenderlo.

Dr. Jorge Rojas-Zegers
Universidad de Chile
Facultad de Artes

ELENA WAISS BAND
1909-1988

La Verdad es que no sélo lamentan la partida de Elena su valiosa familia, sus
agradecidos servidores, sus comparieros de trabajo, sus discipulos y amigos,
sino que CORPROARTE, a su vez, pierde a su promotora mas destacada; de ahi,
que debamos aunar esfuerzos para llevarlo a puerto, por tener la impronta de
su ultima creacién.

En lo biogrifico, recordaremos que nacié en Concepcién el 21 de octubre
de 1909, y que lleg6 a Santiago muy joven acompariada de su madre que era
profesora de piano. Que integré la Orquesta Sinfonica de Chile por mas de 20
anos desempendndose como pianista de la Orquesta, encargada de la celesta y
como solista de clavecin que era su real vocacion,

Es muy dificil dimensionar la figura de Elena con palabras, pero felizmente
sus obras lo hacen por mi. Aqui, lo vemos, en esta gran concurrencia de amigos,
colegas y discipulos que son un testimonio elocuente de la siembra que ella
efectud; por otro lado, este Auditorio —que nunca se preocupé de bautizar—,
creo que es uno de los testimonios que mejor grafica su lograda accién.
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La personalidad de nuestra amiga tiene facetas tan poco comunes que hara
dificil no seguir evocindola constantemente. Los 30 afios de amistad con ella
me permitieron aquilatar su interesante caricter que incluia un gran sentido
del humor. Buscando una expresién que la pueda definir dirfa, que fue una
gran creadora cultural y en ella se cumplié la paradoja que no habria realizado
mas obras que las que ella logré realizar, si hubiera sido hombre, hubiera sido
fornida o adinerada.

Fue asf como us6 sus capacidades con habilidad notable. Disefi6 y progra-
mé actividades de gran envergadura, destacando el tesén con que armaba
todas las cosas que construfa.

De esa manera, se la vio ampliar sus actividades en la miisica, agrandando la
Escuela que con otros musicos formara en 1940, hasta entregarla convertida en
un verdadero centro cultural que cuenta con teatro y exposiciones perma-
nentes.

Paralelamente, fue una gran pedagoga del piano, preocupandose de facili-
tar el acceso al instrumento, para lo cual hizo recopilacién de obras para nifios
—muy difundidas no s6lo en Chile— como son Mi amigo el piano, Los maestros del
Clavecin y Seleccién de Cldsicos que cuentan con miltiples ediciones.

Aqui, quisiera citar un acontecimiento que ilustra por si solo, cudnto se la
estimaba profesionalmente. Me refiero al hecho de que fuera llamada hace 15
afnos a dirigir una Sede de Musica de la Universidad de Chile, esto es, del
competidor mas proximo de la Escuela Moderna.

En lo familiar, destacamos que se unié con el gran violista Zoltan Fischer en
un matrimonio muy feliz del que nacieron dos hijos musicos de nombradia
como son la pianista Edith Fischer que reside en Suiza y Edgar Fischer, cellista
actualmente avecindado en Chile. A ellos deben agregarse el nombre de
intérpretes tales como la pianista Ena Bronstein y Lionel Party, muy virtuoso
clavecinista que se desempena en la Juilliard School of Music en Nueva York.

En el ambito humano, hacia una ingente labor. Elegia y luego preparaba a
sus colaboradores con minuciosidad y aunque conservaran individualidad
propia, evidentemente, tenian aire y estilo de Elena. Sobre esta base de susten-
to, edificaba su sélida organizacién.

Paralelamente a sus quehaceres profesionales, tenia una inquietud de
amplio espectro. Al igual que la musica le preocupaba la literatura, el teatroy la
pintura contemporaneos; e incluso, le interesaba mucho alternar con los jéve-
nes, por constituir una manera de pulsar los cambios sociales. Por todo ello,
pienso que el calificativo de moderna que tiene la Escuela, resulté muy identifi-
cado con sus pensamientos.

Otro aspecto muy destacado de su personalidad, fue la franqueza que
siempre usé en su vida. Eso lo explicaba con una méxima reversible. Era franca
con los demas, porque decia Elena: “para que sepan a qué atenerse respecto de
mi” y pedia franqueza hacia ella, “para saber como actuar y a iempo”. Coinci-
diendo con ese criterio tendié su mano a quienes no identificindose con su
pensamiento fueran de probada capacidad. Por todo ello, podriamos asegurar
que fue un verdadero estratega social en el manejo de sus relaciones.
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Lo versitil de la capacidad de Elena Waiss unido al fervor por alcanzar lo
que emprendia hacen que, y aqui emplearé una expresion de ella, verdadera-
mente, Chile pierde, con su largo viaje, otro gran pilar de la musica chilena, ya
que su obra pedagogica y de organizacién cultural pueden compararse a la de
Domingo Santa Cruz —creador de los conjuntos estables del Arte en nuestro
pais— y de Victor Tevah fallecido sélo hace algunos meses, gran difusor de la
musica orquestal y de cdmara.

Alvaro Giesen L.
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