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Informacion para los colaboradores

- Desde su fundacién en 1945, 1a Revista Musical Chilena (RMCh) publica articulos acerca de la
cultura musical de Chile y Latincamérica, que aborden tanto los aspectos musicales propia-
mente tales como el marco histérico y socio<cultural, desde la perspectiva de diferentes
marcos disciplinarios. Actualmente aparece dos veces al afio, durante los meses de junio y
diciembre.

- Losarticulos que se presentan para publicacién, tanto como los libros, revistas y fonogramas
que se envian para ser resefiados, deben hacerse llegar a la Direccién de la RMCk (Casilla
2100, Santiago, Chile). La RMCE sdlo publica trabajos en castellano. Ademas del texto, los
trabajos propuestos deben ir acompanados de un resumen no superior a media carilla a
doble espacio, en castellano e inglés, y una breve nota biogréfica del autor. El largo de los
textos no debe exceder las 25 a 30 carillas a doble espacio, en el caso de trabajos de
investigacion y de 15 carillas a doble espacio en el caso de ensayos.

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

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

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

Bolero, op. 81, cc. 1-12

. Las referencias bibliograficas deberin ir en una lista al final del trabajo. Los libros, articulos
y monografias musicologicas deberan ordenarse alfabéticamente segin el apellido del autor,
Dos o mis itemes bibliogréficos escritos por el mismo autor deberan ordenarse cronoldgica-
mente de acuerdo a la fecha de publicacién. La ortografia de los titulos debera ceiirse a las
reglas del idioma correspondiente. El nombre del autor, titulo del libro, ciudad, editor y afio
de publicacién deberan consignarse de la siguiente manera.

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

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

CORREA DE AZEVEDO, LUIs HEITOR
1956 150 Asios de Musica no Brasil (1800-195 0) [ Colegdo Documentos Brasileiros, dirigida por
Octavio Tarquinio de Souza]. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio.



En caso que se trate de un articulo de un libro, diccionario o enciclopedia, la entrada debe
hacerse de la siguiente forma.

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

En caso que una publicacién sea de dos o mis autores la entrada deberd hacerse de la
siguiente forma.

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

En el caso de articulos publicados en revistas, la entrada debera hacerse de la siguiente
manera.

REIS PEQUENO, MERCEDES
1988 “Brazilian Music Publishers”, inter-American Music Review, IX/2 (primavera-verano),
pp- 91-104.

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

. Las referencias bibliograficas pueden hacerse entre paréntesis en el texto del trabajo o en
nota a pie de pigina. En ambos casos se sefiala el apellido del autor seguido del afio de
publicacién y 1a o las paginas a que se hace referencia. A modo de ejemplo,

Hirsch 1988: 49-50

Las referencias a articulos aparecidos en periédicos deben incluir, ademds del titulo del
articulo, el nombre del periédico, el volumen, niimero, fecha completa, pagina y columna,

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

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

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

En caso de hacer referencia dos o mas veces seguidas a una misma publicacion, debera
sefialarse cada vez la referencia bibliografica de la manera indicada, para evitar recurrir a las
abreviaturas op. cit., loc. cit, ibid o idem.

En caso de haber agradecimientos a personas o instituciones, éstos deberan aparecer en
la primera nota a pie de pigina, inmediatamente después del titulo del articulo, pero no
como parte del titulo. En caso de recurrirse a abreviaturas en el texto del articulo o en las
referencias bibliograficas, su significado debera sefalarse en un listado alfabético al final del
texto.

. Para los articulos que queden aceptados, 1a Redaccion de la RMCh se reservard el dereche de
hacer las correcciones de estilo que considere necesarias. Esto incluye acortar reiteraciones
innecesarias. Una vez publicados los trabajos, sus autores recibirin cada uno tres ejemplares
de la RMCh.



Premio “Academia” para la Revista Musical Chilena

Estando el N® 192 de la Rewista Musical Chilena en proceso de edicion, se recibid, del
presidente de la Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile, compositor Carlos
Riesco, la carta que a continuacion se reproduce.

ACADEMIA CHILENA DR BEILAS ARTES
INSTITUTO DE CHILE
Almirinte Montl 453 Sastiago, Chile 6500445
Telffonos (56-2) 638 2847 - 633 1902 Fhl:d(SG»Z)G”'I‘So
E.mail: acchbear@cicremea.

Santiago, 25 de octubre de 1999,

Sefior

Don Luis Merino M.
Decano

Facultad de Artes
Universidad de Chile
Presente

De nuestra mayor consideracion:

Por la presente, tenemos el agrado de comunicar a
ustedes que con fecha 18 de octubre, recién pasado, la Academia Chilena de Bellas Artes
del Instituto de Chile, por votacién unénime, acord otorgar el Premio “Academia”, a la
Revista Musical Chilena, publicacién que tiene a honor en ser la mas antigua del
mundo con conmtinuidad, y que ha hecho loc aportes mas significativos al pais, en el
¢jercicio de la musicologia. En cfecto, ha pasado a ser documentacion obligada pura
cualquier estudio histérico del desarrollo de la misica chilena ¥ la actividad musical en
nuestro medio en la segunda mitad del siglo XX.

La ceremonia de entrega de los Premios que otorga la
Academia de Bellas Artes, se efectuard en una Sesién Solemne que tendrd lugar el dia

lunes 29 de noyiembre, a las 19.00 horas, en la sede del Instituto de Chile, Almirante Montt
454 (Monjitas altura 500)

Felicitdndolos de antemano, aprovechamos la ocasidn
para manifestarle nuestros sentimientos de la mas alta y distinguida consideracién.

SR

Carlos Riesco
Presidente

c.c: Sshor Luis Riveros
Rector de la Universidad de Chile.



Edztorial

El 7 de julio pasado se le tributé un homenaje a don Domingo Santa Cruz al
cumplirse el 5 de julio el centenario de su nacimiento, en una ceremonia solemne
realizada en el Salén de Honor de la Universidad de Chile, presidida por el Dr.
Luis A. Riveros Cornejo, Rector de la Universidad de Chile, junto a las maximas
autoridades de la Facultad de Artes y del Departamento de Misica y Sonologia.
Las profesoras titulares Elvira Savi (Premio Nacional de Arte en Miisica 1998) y
Carmen Luisa Letelier interpretaron algunas de su obras, se le rindié un emocio-
nado homenaje a profesores y profesoras de la Facultad activos durante el primer
periodo como Decano de don Domingo y el Sr. Rector, en un vibrante discurso,
declaré el periodo correspondiente a julio de 1999-julio del 2000 como el afio de
don Domingo Santa Cruz.

Una efemérides de esta importancia, al cierre del presente siglo, motiva a la
reflexién sobre dos antipodas, la permanencia y el cambio en el devenir histérico
de una tradicién que, como la chilena, ha engarzado el cultivo de las artes dentro
de una estructura universitaria. Hace setenta afios se creé la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de Chile, legalizada mediante el D.F.L. N°3.648 del 31 de
diciembre de 1929. Por primera vez en Chile, la musica Jjunto a las artes plasticas
lograron el rango de disciplinas universitarias. En 1932 Santa Cruz ocupd el cargo
de Decano interino de esta Facultad, y al afio siguiente fue nombrado Decano en
propiedad.

Por otra parte, convergieron en la Facultad de Bellas Artes dos instituciones
venerables de la ensefianza artistica chilena. La primera es la Escuela de Pintura,
dependiente de la Facultad de Filosofia de la Universidad de Chile, inaugurada
hace ciento cincuenta afios, el 6 de marzo de 1849, bajo la direccién del pintor
Alejandro Cicarelli, la que cinco afios mas tarde pasa a denominarse Escuela de
Bellas Artes. Constituye una de las mas antiguas escuela de arte, tanto en Chile
como en América Latina, con rango universitario. La otra es la primera escuela
de musicadela Repiblica de Chile, denominada Escuela de Miisica de la Cofradia
del Santo Sepulcro, encomendada inicialmente a la direccién del profesor Adolfo
Desjardins, y la que al afio siguiente constituyé el Conservatorio Nacional de
Musica y Declamacién. El decreto de creacién se firmé también hace ciento
cincuenta afos, el 26 de octubre de 1849,

Desde entonces hasta hoy dia se han producido cambios radicales en el
entorno politico, econdmico y social. Los grandes logros de la Universidad de
Chile entre las décadas de 1930 hasta 1960 contaron con un apoyo decisivo de
parte del Estado. Célebre fue el lema del recordado mandatario, don Pedro

Revista Musical Chilena, Afio LIII, Julio-Diciembre, 1999, N¢ 192, pp. 9-11
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Revista Musical Chilena / Editorial

Aguirre Gerda: “gobernar es educar”. En cambio, en la actualidad, la Universidad
debe generar mas del 70% de su presupuesto y es virtualmente inexistente una
politica de Estado hacia las universidades publicas. Un destacado intelectual
chileno ha graficado esta situaciéon en los siguientes términos: “gobernar es
observar”. No obstante, la sociedad chilena iguaimente le demanda a la Universi-
dad de Chile eficiencia, calidad y creatividad, generando una tensién entre un
sistema econémico neoliberal y las necesidades educativas y culturales de un pais
como el nuestro, que ha sido materia de tribunas publicadas recientemente en
nuestra revista.

A esto se agrega el fenémeno de la globalizacién apoyado por los cambios
gigantescos en los medios de comunicacién de masas. El impacto de la globaliza-
cién en la cultara musical latinoamericana y los desafios que le plantea a la
musicologia fueron analizados en un congreso realizado en la Universidad de
California, Los Angeles, entre el 28 y 30 de mayo del presente ano, el que fuera
organizado a la perfeccién por el Dr. Steve Loza. Desde una perspectiva institu-
cional la globalizacién es un fenémeno irreversible que debe ser enfrentado a
través de la generacion de redes tanto intramuros, esto €s dentro del pais, como
extramuros, es decir hacia el resto del mundo, que aglutinen personas que
compartan determinados propésitos en lo educativo y lo cultural.

El desafio formidable que nuestra Facultad de Artes enfrentaen la actualidad,
es como conciliar la misién de apoyo integral a la creacién musical nacional
establecida por don Domingo, y, por tantas otras personas que desinteresadamen-
te dedicaron su vida al cultivo de la miisica en la Universidad de Chile, con un
entorno desfavorable en relacién con este proposito.

Entre los instrumentos politicos, la generacién de redes interinstitucionales
aparece como un instrumento necesario. En fecha reciente la Facultad de Artesy
Ja Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile han mancomunado
esfuerzos para producir, la Academia una serie de discos compactos de miisica
chilena y, la Facultad, las partituras de las obras que se editen en los discos. Esto
se inici6, con la edicién por parte de la Academia de un fonograma con obras de
Federico Heinlein, que se resefia en el presente niimero de la RMCh, y con la
edicién, por la Facultad, de una partitura con una seleccion de las obras vocales
que aparecen en el disco. De esta manera el auditor podra deleitarse con la musica
y el intérprete dispondra de la partitura para recrearla.

Esto, a su vez, es una manera de enfrentar la situacién de abandono croénico
de 1a “musica de arte chilena”, en lo que respecta a su comunicacién con el
pubiico, que la ha dejado al margen del proceso democratizador de la moderni-
dad en lo atinente a la distribucién y acceso a los bienes simbélicos. En una
sociedad de medios de comunicacién masiva como la sociedad chilena finisecu-
lar, la musica chilena no ha tenido la comunicacion que corresponda a través del
disco o casete, para qué hablar de la radio ola television. Peor aln, siun intérprete
vocal o instrumental, desea ejecutar musica chilena, no tiene un acceso expedito
a las partituras que le permitan transformar los signos pentagramicos en una
realidad sonora. Dentro de esta linea, otro instrumento de valor es el Fondo para
el Arte y la Cultura (FONDART) del Ministerio de Educacién, segin lo demues-
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Editorial / Revista Musical Chilena

tran los discos compactos producidos recientemente por los destacados investiga-
dores, compositores e intérpretes Jorge Martinez y Tiziana Palmiero, que también
se resenan en el presente ntimero de la RMCh, junto a otros fonogramas que han
sido financiados por el FONDART.

La edicion generalizada de partituras y fonogramas de musica de nuestros
compositores, permitird que nuestra insercién como cultura en este mundo
globalizado tenga un mayor peso v significado, desde el momento que demostre-
mos una voluntad firme de valorar nuestra propia tradicién en la creacién de
bienes simbolicos. De esa manera, la globalizacion se constituye en una gran
oportunidad para explorar la memoria histérica, en una perspectiva de la com-
pleja red de lazos culturales decantados a través de los siglos, entre los paises de
las diferentes regiones del mundo. En tal sentido, se incluye en el presente
numero de la RMCh tres articulos de jovenes investigadores con nuevos aportes
conceptuales, tedricos, metodolégicos y factuales acerca de la historia de la
musica chilena y una seccién de tribuna con una revisién critica acerca de nuestra
ensenanza en la interpretacién instrumental e investigacién musicologica.

Es la conjunci6n de la continuidad de 1a misién de nuestra Facultad de Artes
de la Universidad de Chile, su insercién critica en un nuevo entorno econémico
y politico, la visién rigurosa de nuestra historia musical ¥ Una perspectiva renova-
dora de futuro en nuestra ensefnanza, el mejor homenaje que le podemos tributar
a don Domingo en el centenario de su natalicio.

Luis Merino
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Relaciones conceptuales entre musicologia e historia:
andlisis de una investigacion musicologica desde
la teoria de la historia

por
Fatima Graciela Musr:

INTRODUCCION

En el presente trabajo se presenta una reflexién acerca de las relaciones concep-
tuales entre dos ciencias, musicologia e historia, ambas institucionalizadas por sus
respectivos corpus tedricos y de conocimientos, desarrollados, acumulados y
sistematizados desde el siglo XIX.

Con este propésito se pretende desarrollar una lectura critica de la investiga-
cién musicolégica del Dr. Luis Merino, “Tradicién y modernidad en la creacion
musical: la experiencia musical de Federico Guzman en el Chile independiente”,
que permita:

1. comprender el modelo elaborado y aplicado por el autor en la historia
procesual;

2. identificar la conceptualizacién del saber histérico que subyace en este traba-
Jjo musicolégico;

3. distinguir los elementos que conforman la realidad y €l saber histérico-musi-
colégico;

4. transferir los conocimientos adquiridos en el curso Teoria de la Historia.

No es mi intencién aqui historiar el recorrido secular de cada disciplina, sino
identificar y comprender los conceptos teéricos u operativos provenientes de un
traspaso o un préstamo entre ellas. En la segunda mitad de este siglo, la relacion
entre la musica y las ciencias humanas ha aumentado considerablemente los
campos de estudio disciplinares (a través de nuevos temas y enfoques producto
de la ocurrencia de nuevos problemas), ha creado disciplinas y “dominios hibri-
dos” transdisciplinares?,

La relacién conceptual se observa en varias direcciones, no sélo entre la
historia y la musicologia, sino también hacia y desde la filosofia, antropologia,
sociologia, psicologia y lingiistica. La indagacién de la musica ofrece valiosa
informacién de cé6mo acceder a la realidad, lo que resulta un bagaje teérica ntil
a las otras ciencias sociales. Emergen las investigaciones sobre la misica como

Merino 1993,
ﬂDogan y Pahre 1993.

Revisia Musical Chilena, Aiio LilL, julio-Diciembre, 1999, N2 192, pp. 1326
13



Revista Musical Chilena / Fatima Graciela Musri

campo de estudio para la psicologia cognitiva, por ejemplo en el conocimiento
de ciertos funcionamientos mentales relacionados con actividades de creacién,
audicién y aprendizaje o de la vivencia del tiempo; para la semidtica, respecto de
la comunicacién a través de lenguajes no verbales, para la aplicacién de modelos
de la gramitica generativa y de la teoria de la recepcién y muchos otros temas. Se
completa el circuito de retroalimentacion entre las ciencias y a la vez aparecen
otros campos derivados, tales como la etnomusicologia histérica, la psicologia
musical, la semidtica musical y otras.

Luis Merino en su monografia alude a “los progresos mds recientes de la
musicologia” en relacién a que la obra musical considerada como texto debe
estudiarse en su coniexto de produccién, circulacién y recepcién en la sociedad
para alcanzar una comprension musicologica integral. En referencia a estos “pro-
gresos” de la musicologia y la historia, en el presente articulo se analizan concep-
tos y sus relaciones. El capitulo 1 de este trabajo alude a la renovacion epistemo-
légica en curso, a los progresos recientes registrados en musicologia y la historia.
En el capitulo 2 se revisan €l sujeto y objeto de esta investigacion que considera la
préctica musical como un proceso. El capitulo 3 se ocupa del modelo de analisis
que propone el autor y hace referencia al modo de exposicion adoptado. En el
capitulo 4, se analiza cémo Merino trata el texto y contextos musicales, observan-
do la descontextualizacién que suele sufrir la musica artistica latinoamericana, la
renovacion y tradicién en el texto, en el contexto o bien en ambos. Finalmente se
presenta la bibliografia citada en el presente articulo.

1. MUSICOLOGIA E HISTORIA
1.1 La musicologia

Entre los music6logos europeos, Carl Dahlhaus® en 1977 mencionaba las distintas
orientaciones historiograficas que discrepaban en cuanto al objeto de estudio: la
historia de las obras musicales, la historia de la composicion, la historia de los
“grandes compositores”, todas diferentes a una historia social de la miisicao de la
funcion desarrollada (Punktionsgeschichte) que sustituiria (o se integraria) a algunas o
a todas las otras. Las posturas mencionadas se diferenciaban en la eleccion del
fragmento de realidad musical a investigar, los intereses cognoscitivos, las motivacio-
nes, ideologia o paradigma del investigador; consecuentemente en la eleccion de los
métodos adoptados. Cuando Dahlhaus advirtié que la interseccion musica-historia
planteaba un problema bésico: la esteticidad de la obra de arte frente a su historicidad
—es decir la categoria estética que asegura la autonomia de la obra musical, confron-
tada con su valor documental como testimonio de una realidad del pasado—,
partia del principio de “objetivar” la misica como obra de arte, refutando a su vez
las criticas que se le hicieron de extrapolacién y reificacion de la musica.

Ya no seran s6lo los “compositores cimeros™, las “grandes cumbres (separa-
das por valles)”, “las grandes obras musicales” o la “evolucién del lenguaje

3pahihaus 1980.
4Carpentier 1985.
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musical” el sujeto y objeto de la musicologia histérica. La interseccién entre la
musicologiay la historia social ya cruzadas con otros cuerpos conceptuales, da por
resultado el estudio de la historia social de la musica. Por consiguiente se generan
temas novedosos que requieren de nuevos enfoques y métodos, como la etnomu-
sicologia histérica o Ia historia de la musica de aquellos musicos no reconocidos
como “cimeros”.

En Latinoamérica se vislumbré también la movilidad entre las fronteras
disciplinares. Musicélogos de reconocida trayectoria investigativa han reflexiona-
do y comunicado sus avances en este aspecto. Entre otros, los chilenos Samuel
Claro Valdés, Luis Merino, Juan Pablo Gonzalez, Maria Ester Grebe o los argenti-
nos Leonardo Waisman e Irma Ruiz.

Samuel Claro Valdés enuncia que “el estudio de la misica de todos los
tiempos arroja luz sobre el acontecer social, politico, religioso, econémico, cultu-
ral o costumbrista de una época determinada, y se transforma en una importante
disciplina aliada de la historia a quien nutre de puntos de vista que tradicional-
mente ~salvo honrosas excepciones— el historiador no ha tomado en cuenta”.
Claro Valdés especifica que la musicologia contribuye: ...“a) al conocimiento del
hombre y su comportamiento ante la sociedad a lo largo de la historia y b) a
proveer de materiales musicales fidedignos a compositores, intérpretes, pedago-
gos, investigadores y a cuantos se interesen por la miisica”, Respecto a la historia,
contintia afirmando que “entre las acciones humanas del pasado estd el hacer
musical”, que debe interpretarse a partir de evidencias documentales tanto porel
historiador como por el musicélogo. Esta interpretacién permite revivir un pro-
ceso desde el punto de vista humano, cultural, artistico e histérico. Claro Valdés
ya advertia un progresivo borramiento de los limites entre la rmusicologia histérica
y la etnomusicologia.

En el seno mismo de la musicologia se avanza en direccién a una unificaciéon
de la etnomusicologia, musicologia histérica y musicologia sistematica. En el
marco de la Tercera Conferencia Anual de la Asociacién Argentina de Musicolo-
gia (AAM), realizada en Buenos Aires en septiembre de 1989, se organizé un
simposio en torno a la siguiente pregunta: ¢Es posible la unidad teérica de la
musicologia? Tanto en los trabajos de base presentados por Irma Ruiz y Leonardo
Waisman, como en los escritos criticos de M. E. Grebe, P. Kohan y L. Merino, se
confirmé no sélo la conveniencia y factibilidad de la convergencia, sino la
cxistencia de investigaciones que ya transitaron un cambio de perspectivas, de
objeto y/0 de métodos.

Los lineamientos generales que se concluyeron aluden a la necesidad de
compartir el bagaje teérico y metodolégico, unificar el objeto de estudio incorpo-
rando al estudio de la misica, el hombre musico en su quehacer musical y en su
contexto cultural; permite a la musicologia histérica acercarse a la etnomusicolo-
giay a las ciencias sociales en general en el analisis del contexto de la produccién,
ejecucion, recepcién y circulacién musicales, en la interpretacion de lo musical

5Claro 1976: 60.
5Claro 1976: 61.
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como un hecho social, a fin de comprender al hombre en relacién con su cultura.
A su vez, la etnomusicologia atiende a la dimensién histérica de su objetoy a la
creatividad individual, aproximandose a la musicologia histérica y a las ciencias
humanas en general. También se consider el contexto de la préctica musicolo-
gica, es decir, conocer desde dénde habla cada investigador, condiciones institu-
cionales, su formacién musical, académica, cientifica, su ideologia, sus presupues-
tos tebricos y todas aquellas implicancias no manifiestas. No falté el deseo de
contar en Latinoamérica, con archivos y bibliotecas musicales piiblicos o privados
que faciliten el acceso de los musicélogos a la informacién ya comunicada.

En referencia a la ampliacién de las areas de estudiosy a que “... la principal
riqueza de América Latina reside en sus recursos naturales y en su cultura popular”,
Juan Pablo Gonzilez propone “que la Musicologia se haga cargo del estudio de la
Miisica Popular Latinoamericana. Para ello deberé considerar los distintos proce-
sos socio-culturales en los que la musica se halla inmersa. Tendra que determinar
los problemas metodolégicos que presenta su estudio y proponer soluciones.
Como la Musicologia no esti acostumbrada a tal estudio, debera recurrir a otras
ciencias, como la Etnomusicologia, la Antropologia y la Sociologia™.

La puesta al dia de la musicologia en su acercamiento a las otras ciencias
sociales, condice con la de Ia historia. La musicologia y la historia avanzaron sobre
la antropologia, la lingtistica, la sociologia, la psicologia, produciendo un enri-
quecimiento conceptual y metodologico. 1a revision de sus principios, de sus
alcances, de sus objeto y sujeto de estudio, redund6 en la movilizacién y amplia-
cién de las fronteras disciplinarias.

1.2 La historia

Marta Bronislawa Duda observa que “la formula ‘historia y ciencias sociales’
otorgd unidad desde los comienzos al programa de reinvindicaciones que conmo-
cioné a las précticas historiograficas tradicionales. Superar el aislamiento discipli-
nar mediante la apertura a los interrogantes y a los métodos de las ciencias
sociales, se convirtié en una de las aspiraciones mas definidas™. La autora detecia
que entre los vehiculos del intercambio estan “la voluntad totalizadora de la nueva
historia, su insistencia en la conexién con el tiempo presente, y sobre todo la
operatividad del concepto de la larga duracién™.

Pero el contacto interdisciplinar promovié preferencias y tendencias cam-
biantes a lo largo del tiempo: de los campos econémico y demografico conquista-
dos en la primera mitad del siglo, 1a historia va desplazando su interés “hacia el
analisis cultural, lo antropolégico y lo emocional™®. La historia de las mentalida-
des adquiere cada dia mayor interés. En los tltimos veinte afos se ha debilitado
la tendencia hacia una asimilacién total de la historiay las ciencias sociales, ya que

?Gonzilez 1986.
8Rronislawa 1992.
9Bronislawa 1992: 147-148.
10p o nislawa 1992: 149.
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la historia va recuperando la especificidad de su campo y redefiniendo su estatuto
epistemolégico.

Respecto a la metodologia, es visible una renovacién al considerar los plan-
teamientos de la historia-problema, del esfuerzo de la historia por conceptualizar
Sus t€rminos con mayor precision, al convencerse de que el procedimiento
histérico consiste en formular hipétesis verificables en funcién de aplicar riguro-
samente la preceptiva cientifica.

Las disciplnas sociales influyeron sobre la historia en la adopcién de estrate-
gias de investigacién cuantitativa y cualitativa. Probablemente uno de los progre-
sos mas fecundos en la musicologia y 1a historia, sea la bisqueda de la pluralidad
metodoldgica que ofrecen la antropologia, sociologia y lingiistica. Se privilegia
el contacto de la historia con la etnologia, la semiética, la psicologia como fuentes
metodoldgicas para el anlisis e interpretacién de la cultura como un texto.

De igual modo las ciencias sociales miran hacia la historia para aprender a
operativizar la dimensién temporal, que es indispensable en la comprensiéon de
los procesos sociales. Y algo mas, toman la experiencia de la historia acerca de Ia
compilacién de datos y de la critica documental.

En la renovaci6n epistemoldgica de la historia en la segunda mitad del siglo
XX, la historicidad cumple una funcién esencial, la cual es permitir la inclusién
de nuevos objetos que antes no se entendieron como tales: lo “non événemen-
tiel”, como la historia rural, la historia de la locura, de los miedos, de las
mentalidades. Como también la historia de la cultura popular, la historia de la
familia, 1a historia de los “sin nombre”.

Las criticas al estructuralismo, la sospecha ante los determinismos y la cuan-
tificacién, han ocasionado un repliegue de los historiadores hacia la valoracién
de las peculiaridades de Ia historia. La critica sefiala que la aplicacién de la larga
duracién transforma las estructuras en acrénicas. El tiempo lento acerca el objeto
de andlisis a las cieneias sociales, si, con el riesgo de caer en la “historia inmévil”
porque no se aceptan las invariancias, mas que las relativas y transitorias. Se
descuida la dimension temporal y la historicidad, dos elementos fundantes del
proceso histéorice.

1.3 Nuevas miradas

De igual modo, la musicologia abandona la actitud de mirar los objetos y sujetos
musicales como entidades clausuradas en si mismas, con caracteristicas inheren-
tes que devienen de su propia naturaleza y cuya “evolucién” se produce gracias al
progreso alcanzado por la “genialidad” de unos pocos.

La misica que oimos se va a entender entonces como producto de acciones
humanas contextualizadas histérica y culturalmente. La comprensién de los
procesos histérico-musicales necesitara de la busqueda de relaciones miltiples
entre los hombres, con el/los grupo/s socio-culturales, la dimensién micro y
macro temporal, su produccién y comunicacién musicales. Esto lleva directamen-
te a la revisién y ampliacién de enfoques, de las fuentes documentales que se
consideran y las metodologias que se emplean.
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La narracién —como rasgo distanciador de las ciencias sociales- atiende la
dimensién temporal. Un nuevo modelo epistemolégico de la historia se evidencia
en la narratividad. Esto supone una revaloracién de lo individual en su contexto,
alcanzar la comprension, rescatar la descripcion. La narratividad no entorpece la
cientificidad. Entre las tendencias mas recientes, la “historia relato” propone
conjugar la estructura explicativa y la presentacién narrativa. Se llega a ver la
relacién entre la estructuray el proceso. Se apunta a una dialéctica entre el tiempo
corto y el tiempo largo. Hay una revalorizacion del tiempo corto, del aconteci-
miento, de la autonomia de la historia, del marco contextual en el estudio del
objeto; la comprobacién de regularidades no atenta contra las particularidades
de los contextos histéricos diferenciales.

Las anteriores consideraciones pretenden reinvindicar el estatuto de ciencia
de 1a historia y la musicologia.

2. SUJETO YOBJETO DE LA INVESTIGACION.
LA PRACTICA MUSICAL COMO PROCESO

Investigar sujeto y objeto supone mirar hacia dos angulos distintos del mismo
proceso histérico-musical. Y nos hemos referido al descubrimiento y la amplitud
de los nuevos sujetos y objetos de la investigacién histérica y musicolégica en las
ultimas décadas.

El sujeto histérico que protagoniza esta historia es colectivo, la familia de
maisicos Guzmdn, si bien la figura que centraliza el relato es la de Federico Guzman
Frias. La familia cumple un papel relevante, ya que representa el entorno adecua-
do para la formacién y quehacer de este misico chileno del siglo XIX que tuvo
proyeccién internacional. Se recogieron los hechos en la vida de relacién de
Federico y también sus creencias, valoraciones y el contexto que circundo a la
familia. Los datos biograficos del padre, hermanos y tios, contribuyen a la expli-
cacién de la unidad familiar como grupo social que sustenté su labor musical. No
se trata de hacer biografia caso por caso, sino que las referencias biograficas de
algunos componentes apunten a comprender la vida familiar y musical en su
entorno. Se entiende a los Guzman como actores sociales, individualmente y en
su historia familiar, apropiados del universo social y cultural que vivieron, en su
tiempo existencial imbricado con el institucional y el histérico.

Desde los avances de la Escuela de Les Annales respecto a la modificacion del
sujeto de la historia, la ciencia empez6 a ocuparse de 1os hombres en sociedad,
apareci6 la historia social. Con el materialismo histérico apareci6 la nocién de
historia total o integradora: su objeto es la dindmica de la evoluci6n de las sociedades.
Es decir que las distintas actividades humanas (econ6émicas, politicas, culturales)
constituyen niveles diferenciados, pero se integran en una misma realidad. “Co-
nocer las sociedades humanas significa conocer las distintas manifestaciones
sociales en su globalidad y los mecanismos de influencia que existen entre ellas™!.

DNpagés 1985: 19-23.
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En consecuencia el sujeto tradicional de la historia se modifica, no seran los
“grandes hombres”, sino “el hombre junto a otros hombres formando grupos
sociales”. Pero esto no significa desconocer la historia de los hombres individuales
en cuanto a “genios o creadores del arte”. El “gran hombre” se estudia como
producto de una realidad social, quien tiene el suficiente talento para ejercer un
cambio en las condiciones socio-culturales que lo rodean. Entonces la valoracién
historica se hace, no sélo a partir de su individualidad, sino también en funcién
del momento histérico, necesidades sociales, de su papel en la estructura de la
sociedad y la situacién de las fuerzas que subyacen en esa sociedad.

El sujeto colectivo necesité de una metodologia especifica, la prosopografia
o biografia colectiva. Pero “lo colectivo” no neutraliza lo “singular” en las vidas
musicales de la familia Guzman, tinicas e irrepetibles; la atencién sobre lo singular
permitié comprender la reapropiacién simbélica del universo socio-musical e
histérico de cada musico de la familia. Se demuestra en el estudio de Merino,
c6mo la historia de vida de estos sujetos, socializados en un tiempo socio-cultural
propio, se vuelve historia de lo social-global, mediatizada a través de la familia, sus
grupos de pertenencia y de referencia a distintos contextos culturales. Es Jjusta-
mente en la revalorizacion de los individuos como actores sociales donde se
puede estudiar sus condicionantes témporo-espaciales y socio-culturales, en sus
caracteristicas particularizadas por el ejercicio de su libertad, sus intencionalida-
des, sociabilidad, raigalidad, eticidad, religiosidad. La historia de la familia man-
tiene su atraccién en la historiografia europea desde los *60.

Entender la miisica como proceso es comprenderla como una practica socio-
musical, no objetivarla en el sentido de “reificacion” —cosificacion—.

El objeto de la investigacion es la prdctica socio-musical de Federico Gzmén Frias y
su familia, articulada en diferentes planos contextuales, en el siglo XIX. A su vez, pensar
este quehacer musical es concebir el fenémeno musical como un Proceso historico-
musical que ocurrié en su tiempo, que produjo resultados. En este caso es un
tiempo de mediana duracién en términos de Fernand Braudel.

La historia de la familia, como sujeto colectivo, en su quehacer musical, como
objeto procesual, nos ubican en el marco de una nueva historia social de la masica
latinoamericana, estrechamente vinculada a la antropologia, Denota un abando-
no de la perspectiva eurocentrista y sin duda significa un aggiornamento respecto
a la visién estructural de la musica.

3. METODOLOGIA
3.1 Modelo de andlisis

El marco conceptual y la metodologia que se emplean quedan claramente ex-
puestos en la introduccién del trabajo.

a) Emplea el método histérico en general ¥y la prosopografia en particular en
funcién de averiguar el nimero de compositores activos con obras efectiva-
mente comunicadas; dilucida el contexto y las oportunidades de formacién y
quehacer musical.
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b) Sigue con el desarrollo de técnicas musicolégicas para estudiar integralmente
las obras. Analiza los siguientes aspectos:

- géneros, rasgos musicales, funcion;
— permanencias y cambios estilisticos, aportes y trascendencia;
- condiciones poiésicas y fuentes.

¢) Atiende a la tradicién como marco regulador de la practica, por lo que
propone estudiar:

— la confluencia de compositores que partan de la herencia de los composi-
tores anteriores del mismo contexto;

— la existencia de una red de comunicacién entre ellos y los anteriores;

— una aceptacién de elementos identificadores.

3.2 La realizacion del trabajo

El proyecto de investigacion fue sustentado por becas de la John Simon Guggen-
heim Memorial Foundation, entre 1976 y 1977, y la Universidad de Chile, entre
1990 y 1993. Estos financiamientos facilitaron el traslado del investigador a los
distintos y distantes repositorios y escenarios de accion.

El material heuristico de la investigacion se relevé in situ en las Bibliotecas
Nacionales de Santiago de Chile, Buenos Aires, Montevideo, Lima y Rio de
Janeiro, en la New York Public Libraryy la Library of Congress, Washington, D.C.,
British Libraryy la Bibliothéque Nationale de Paris. Ademds se consult el Centro
de Historia Familiar y la Biblioteca Central de la Universidad de Chile. Las fuentes
manuscritas son libros de bautismos y de matrimonios de parroquias santiaguinas,
la Coleccién Domingo Edwards Matte, “Sesiones Musicales” conservada en la
Biblioteca Central de la Universidad de Chile, partituras. Las fuentes historicas
editadas corresponden a partituras, a libros, diarios y revistas del siglo XIX de
Chile, Argentina, Peri1, Uruguay, Brasil, Estados Unidos, Francia, Espaia e Ingla-
terra. La bibliografia consultada esti referida a la tematica especifica.

Por los resultados presentados en los anilisis y catalogos, se deduce que el
material heuristico ha sido sometido a los procedimientos de critica externa €
interna que rige el método histérico —autenticidad, veracidad interpretacién!?.

3.3 La exposicion de la investigacion

Fi trabajo concluido se publicé bajo el titulo “Tradicién y modernidad en la
creacién musical: la experiencia musical de Federico Guzmén en el Chile inde-
pendiente” en dos niimeros consecutivos de la Revista Musical Chilena'3, editada
por la Facultad de Artes de la Universidad de Chile; luego las dos partes se
reunieron en una separata en la misma editorial.

12Cassani y Pérez 1976: 219-224.
13yer nota 1.
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La estructura de la exposicién consta de dos partes. La primera parte se titula
“El creador y su medio” ; la segunda “La obra y su comunicacién”. Ya los titulos
mismos nos ubican en una historia social, en cuanto se releva la importancia del
contexto en el analisis del compositor, y la trascendencia de la interpretaciéon y
recepcién de la obra como un estudio ineludible de la comunicacién socio-musi-
cal. Los propios encabezados nos dan idea de la concepcién de la misica como
un proceso contextualizado y no sélo de una reificacién estructural del objeto
musical. Se puede calificar el enfoque como acorde con la renovacion epistemo-
logica de la segunda mitad del siglo, que vivifica la musicologia y la historia.

La primera parte se presenta con una introduccién que enuncia el objeto de
estudio, explica el enfoque y el modelo de analisis del texto y contexto histéricos.
Luego se estructura en ocho secciones que relatan la historia musical de la familia
Guzman y la carrera profesional de Federico —por etapas—, en los paises america-
nos y europeos. Termina con el aparato erudito: fuentes y la bibliografia citadas
y el anexo N° 1 que es el listado cronolégico de conciertos en que participo
Federico Guzman Frias entre 1857 y 1885, en Latinoamérica, Estados Unidos y
Europa.

La segunda parte presenta la descripcién, anlisis y comunicacién de la obra
creativa de Federico Guzman. Se da cuenta del lenguaje y los medios de interpre-
tacion, las especies, sus usos y funciones sociales, sus conexiones con la tradiciones
latinoamericanas y europeas. Con estos datos realiza el anexo N® 3, catalogo de la
obra musical de Federico Guzman. Ademas de ser tratado permanentemente en
el cuerpo del trabajo, dedica un apartado especifico a desarrollar el tema de la
circulacién de las obras tocadas por la familia Guzman, ya sea del propio Federico
y de otros autores. Este trabajo exhaustivo y novedoso en la historiografia de
nuestras latitudes, le permite confeccionar los anexos 2¢ —registro de obras de
compositores europeos y americanos interpretadas por los Guzman-y 4° —registro
documentado de presentaciones de la obra creativa de Federico Guzman—, De
esta muy rica informacién extrae conclusiones acerca de la recepcién de los
distintos repertorios en ciudades del cono sur y del hemisferio norte. Es posible
evaluar los gustos y comprender aiin mas el contexto en que esto se produce,

Merino estudia la recepcién social de las actividades musicales de los Guz-
man, al registrar comentarios periodisticos del éxito de los conciertos a sala llena,
criticas elogiosas de la aceptacién de las composiciones, las ganancias monetarias
y otros indicios. Es meritorio que en Valparaiso se acufiara una moneda en honor
a Federico Guzman, para que se le entregara en el norte de Chile.

En la exposicién se adopta el relato como modo de comunicacién con el
lector., Es un estilo franco, simple, que lleva a una lectura fluida. A lo largo de la
narracion aparece tanto la historia musical como el funcionamiento de la socie-
dad y la ideologia que la soportan. La recuperacion de la narracién es otro de los
rasgos que sitiia este trabajo en la posicién innovadora de la historiografia de las
dltimas dos décadas.
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4. TEXTO Y CONTEXTO MUSICALES
4.1 La prdctica socio-musical como lexto

Merino entiende la musica como proceso, es decir como una practica significante,
como un texto. En la familia Guzman esta es una prictica profesional de musica
urbana. Significa un modo de hacer musica {concebir, crear, interpretar, difundir,
editar, ofr misica) enmarcado en una red de instituciones. En esta conceptuali-
zacién de la prictica musical Merino ha adherido a Charles Seeger!*. Los rasgos
que la hacen distinta y superior a otras practicas musicales de la misma sociedad son:

la experiencia excepcional de sus cultores;

una teoria de apoyo verbalizada;

la competencia en la produccién de nuevos valores;

rasgos de otros lenguajes o de oiras manifestaciones del mismo lenguaje en
los productos;

¢ renovacién constante del repertorio dentro de la tradicion.

La practica se extiende a la creaci6n, interpretacion, edicion, gestion y ensenianza
musicales. Se entiende como urbana porque los géneros cultivados estin en
funcién del gusto y usos sociales urbanos.

4.2 El contexto del quehacer musical de los Guzman

Fl texto musical “...debe estudiarse en el contexto de su produccién, circulacién y
recepcién en la sociedad, a fin de alcanzar una comprension musicolégica integral
de 1a obra creativa”. En las nuevas tendencias histéricas, como en la microhistoria, se
insiste en la importancia del contexto para la comprension del objeto.

Fn la investigacién de Merino aparece el contexto articulado en distintos
planos. Un anilisis de los planos contextuales descubre:

e la vida catedralicia, que precede la aparicion de los Guzméan en Chile,
cobijando la existencia de una tradicién musical;

e un ambito urbano, geografica y culturalmente diversificado;
el movimiento musical de instituciones civiles —teatro de dpera y sociedades
musicales— que difunde la misica especialmente europea;
un ambiente musical chileno acrisolado por misicos inmigrantes;
la atencién a los cambios ideolégicos en Chile que derivan en transformacio-
nes profundas politicas y sociales;
la interpretacién del texto cruzada por el contexto social burgués liberal;
un plano vital donde se proyecta el recorrido desde lo familiar a lo interna-
cional;

s la perspectiva latinoamericana.

Por un lado trabaja las clases sociales y la red de instituciones chilenas, de Santiago
y Valparaiso. Por otro, instituciones y sociedades de otras ciudades latinoamerica-

pferino 1993: 5y ss.

22



Relaciones conceptuales entre musicologia e historia... / Revista Musical Chilena

nas, Mendoza, Lima, Rosario, Buenos Aires, Montevideo, Rio de Janeiro. Presenta
el contexto de las ciudades metropolitanas de Paris, Nueva York, Lisboa. Pero
siempre estd presente el marco familiar como soporte de la actividad, que se
inserta en otro marco local comunitario y en otro social mas general. A su vez, la
movilidad geogrifica debida a las respectivas carreras musicales, ubica a los
musicos en un contexto local (Santiago de Chile), nacional (chileno), regional
(latinoamericano) e internacional (Paris, Nueva York).

Toma en cuenta todos los elementos contextuales que hacen a la produccién
tanto como a la comunicacién y recepcién de la misica, completando un enfoque
no tradicional en la historia de la misica.

4.3 Renovacion y tradicion en el texto, en ¢l conlexto 0 en ambos

Merino considera que los procesos de permanencia y renovacién dentro de la
tradicion, pueden observarse en el texto (practica musical) y en el contexto (de
comunicacién, circulacién y recepcién). La renovacion es el cambio o variante en
la tradicién y aparece como novedad; mientras que entiende fradicion como
fenémenos que se manifiestan en Ia herencia, cultivo y transmisién del cuerpo de
una practica. La tradicién se comporta como un marco regulador de la practica
musical. Opera en tres dimensiones: en extensién (geogrifica), en profundidad
(social) y en duracién (temporal).

Las innovaciones en la tradicién musical las considera modernismo. Los cam-
bios en el contexto, que se dieron como fruto de las ideas de progreso, quedan
denominados como modernizacién. Un avance (el progreso) podia significar un
valor consensuado socialmente, la entrada de la modernidad.

5. CONCLUSIONES

En sintesis, el trabajo del Dr. Merino responde a las nuevas lineas de pensamiento
que renuevan las ciencias humanas. Se presenta dentro de las directivas de la
“nueva historia”, en cuanto es historia social, pero mais cercana a los modos en
como Giovanni Levi piensa la microhistoria, que a la anterior historia social
estructural o cuantificadora; en consecuencia recupera la narracién y la descrip-
ciéon como técnicas de escritura histérica, dejando traslucir la metodologia em-
pleada y procedimientos de analisis en todas las instancias de la investigacidn.
Emplea la prosografia o biografia colectiva como metodologia precisa de tratar
un sujeto histérico colectivo; definié su objeto de estudio como un proceso
histérico-musical. Para ello toma de la semiética los elementos necesarios para
abordar el objeto como un texto que se interpreta comprensivamente sélo
enmarcado en sus diversos contextos. Finalmente, como otra caracteristica de
“modernismo” (apelando a los propios términos del autor), en esta magnifica
investigacion se pone en practica la teoria de la recepcién para completar la
comprension del circuito de la comunicacién musical establecida por la familia
Guzman. Por otro lado se menciona la rigurosidad metodolégica con que se
elaboré el analisis del lenguaje musical y el aparato erudito, que reune los diversos
anexos.
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El Libro Sesto de Maria Antonia Palacios, c. 1790.
Un manuscrito musical chileno

por
Guillermo Marchant

L. Frente al Libro Sesto

Nuestro pasado colonial americano nos ha legado un rico patrimonio en partitu-
ras, las que testimonian los esplendores sonoros que acompanaron los afanes del
hombre de este continente en aquellos siglos. Son pocas partituras, si pensamos
en las muchas que seguramente alguna vez hubo, pero son muchas en relacién a
lo poco que conocemos de ellas y sus autores. Sin embargo, en una visién global,
resulta notorio que la casi totalidad del repertorio conocido proviene de archivos
eclesiasticos, lo que nos remite a obras de cardcter litdrgico o paralitirgico.
Encontramos aqui desde el delicado tejido de misas renacentistas hasta coloridos
villancicos del siglo XVIII, llenos de aportes localistas hispanos, indigenas o
negros. Nos reconocemos en esta misica, con su vasta variedad. En esta perspec-
tiva, pareciera que toda la realidad musical colonial girara en torno a la Iglesia;
no es asi. El archivo eclesiastico preserva institucionalmente los bienes adquiridos,
en este caso las obras de sus “maestros de capilla”. Pero la misica instrumental 4
la musica profana pertenecen al compositor y al intérprete, por tanto se ve sujeta
a los variados destinos que eventuales procesos de “modernidad” le depare. Asi,
nos parece logico que esa musica que sonara en el ambiente doméstico haya
desaparecido, victima primero de “lo pasado de moda”, luego del espacio vital y
finalmente un sinnimero de posibles pretextos naturales, accidentales o provo-
cados. El Libro Sesto pertenece a ese contexto, pero milagrosamente preservado
hasta nuestro tiempo.

Nuestro encuentro con el Libro Sesto fue casual y providencial; alli estaba
entre escombros y vetustas “basuras” resultantes de un proceso de “moder-
nizacién” en una antigua institucién religiosa en Santiago de Chile. Junto con
recogerlo, intentamos infructuosamente hallar sus cinco libros anteriores, pero
tememos que encontraron su destino final en los depésitos municipales de
basura. Hoy este Libro Sesto se constituye en uno de los rarisimos testimonios de
la musica instrumental colonial, a nivel continental. Pero su rareza no reside
solamente en este hecho, sino también en quien interpret6 este repertorio: el
nombre de Maria (sic.) Antonia Palacios aparece finamente caligrafiado en el
folio inicial, dando a entender que era la usuaria del variado contenido del
manuscrito, el que abarca una amplia gama que oscila entre la miisica litGrgica y
el baile de salén, En sintesis, el Libro Sesto es una compilacién del personal
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repertorio musical instrumental que fue interpretado por una mujer de fines del
siglo XVIII en Santiago de Chile, todo un reto para un estudio interdisciplinario
entre la musicologia y la sociologia.

Desde el descubrimiento del Libro Sesto, y en espera de su completo estudio
y publicacién, ha sido objeto de referencia documental en Historia de la misica en
Chile de Samuel Claro Valdés y Jorge Urruta Blondel (1973: 60), en “Presencia de
Joseph Haydn en Latinoamérica colonial y decimonénica: ‘Las Siete Ultimas
Palabras de Cristo en la Cruz’ y dos fuentes en Chile” de Luis Merino Montero
(1976: 6-9), en “Los contactos de Haydn con el Mundo Ibérico” de Robert
Stevenson (1982: 24) y el importante trabajo “An 18th.-Century Source of Haydn’s
Music in Chile” de Luis Merino M. (1982). Recientemente el Libro Sesto ha sido
el punto medular de nuestra tesis de magisier El Libro Sesto de Maria Antonia
Palacios, estudio sobre sus facetas organoligicas, modales e historicas en el Chile del siglo
XVIIT (1998) y de nuestro articulo “La musica doméstica: sus reflejos en un
manuscrito chileno del siglo XVIII” (1998). A pesar de las noticias adelantadas en
los estudios enumerados, nos parece de importancia avanzar en la divulgacién del
contenido del Libro Sesto, presentando ahora su catilogo completo. Ese es
nuestro presente proposito, razén por la que omitiremos referirnos a Maria
Antonia Palacios de quien ya hemos ofrecido una sintesis biografica con antela-
cion (Marchant 1998).

1. En el Libro Sesto

Nos encontramos ante un grueso cuaderno apaisado de treinta centimetros de
ancho por diecinueve de alto; su empaste “becerro” presenta un trozo faltante en
la parte superior izquierda de su capa externa de cuero. Ese trozo que falta revela
el interior de la tapa, constituida por el fragmento de una pagina de “libro de
coro”, también de cuero, al parecer nunca ocupada para notacién musical, ya que
solamente tiene dibujado grandes pentagramas con tinta roja, ahora en sentido
vertical. En el extremo derecho de esta tapa subsisten los restos de dos cintas de
cuero que alguna vez sirvieron como amarra a la desaparecida tapa posterior. En
el deteriorado lomo del cuaderno se logra distinguir que hubo algo escrito, delo
que se alcanza a descifrar “[...] P[...] 17[...]". El trozo que falta en 1a cubierta de
la tapa permite apreciar el grueso cordel de cahamo que amarra fuertemente tapa
y contenido por ¢l costado izquierdo del cuaderno. El reverso de la tapa presenta
pegadas tres franjas horizontales de papel, parcialmente desprendidas, que evi-
dencian ser fragmentos fallidos de partituras, ya que aparecen €n sus caras
despegadas algunos pentagramas sin notacién musical, salvo dos intentos impre-
cisables.

Tras la tapa que describimos arriba, se encuentra un conjunto de 98 folios
numerados, de los que faltan el 56 y 91, con un vasto repertorio musical copiado
en forma manuscrita con sepia sobre papel. El folio 1, conformado por dos hojas
de papel pegadas entre si (Gnico folio con esta caracteristica), ostenta por su lado
recto una estilizada cruz de Malta en el centro superior; bajo dicha cruz y con
grandes letras aparece el titulo “Libro Sesto” que termina con una vifieta. Mas
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abajo hay dispersos algunos pentagramas, unos disefios inconclusos de la vifieta
que sigue al titulo, las letras “LI” (seguramente un intento descartado de anotar
el titulo} y el nombre “Maria” (sic.) reiterado y completado mis abajo como
“Maria Antonia Palacios”. A partir del folio 1v. y en forma ininterrumpida hasta
el folio 98v. aparece la apretada caligrafia musical de quien copié el Libro Sesto.
Un detalle interesante de este conjunto de folios es la irregularidad de sus orillas,
revelando que la encuadernacién del papel antecedi6 al Libro Sesto, de manera
que una vez decidido su tamafio y formato resulté demasiado grueso para la
guillotina,

En general el estado de conservacion del Libro Sesto es bastante buena,
considerando la falta de la tapa posterior y las manchas resultantes del hecho
evidente que alguna vez se mojé. El folio faltante 56 pudiera haber contenido
repertorio musical, sin embargo su desaparicién no mutila la obra que acaba en
el folio 55v. ni la que comienza en el folio 57; tal vez ocurrié lo que con ¢l folio
91, donde la obra que comienza en el folio 90v. acaba en el folio 92 pero esta
completa, de manera que nos parece probable que el copista cometiera un error,
© manchara irremediablemente el folio 91, lo que amerité que dicho folio fuera
arrancado, continuando la copia en el folio 92. Esta particularidad revela que los
folios fueron numerados antes de iniciar la copia de partituras. Del total de folios,
se encuentran desprendidos de la encuadernacién los niimero 58, 59 y 60, pero
se hallan en buen estado; el folio 98 también ests desprendido pero en muy mal
estado, presentando rasgaduras y fragmentos faltantes, especialmente en sus
orillas, lo que dificulta enormemente la lectura de su contenido ¥ hari necesario
un trabajo de restauracién musical. Cada folic, salvo el primero, estid numerado
en el extremo superior derecho de su lado recto Y presenta un trazado de ocho
pentagramas en cada uno de sus lados.

En general, cada composicién copiada en el Libro Sesto es anunciada con un
titular cuidadosa y elegantemente caligrafiado. Las obras que se incluyen son
mayoritariamente para teclado, muchas para 6rgano y algunas para pianoforte o
clavecin. Las excepciones son una melodia anénima y sin titulo que inicia el
repertorio musical del Libro Sesto en el folio 1v. y una coleccién de melodias de
minuet, también anénimas, que aparecen entre los folios 77v. y 79, “minuetes”
que presentan, en forma muy esporadica, algunas singulares notas dobles. Otras
€xcepciones son las obras para “salterio” {ddlcimer) de Pleyel: seis “minuetes” y
dos marchas que aparecen entre los folios 90 ¥ 92v. Una caracteristica comiin
entre la grifica musical de los “minuetes” anénimos y las obras para “salterio” es
que, en ambos casos, la escritura se desarrolla en un solo pentagrama y con llave
de Sol; las obras de Pleyel presentan acompaiiamiento y aparecen con una grafica
similar a la escritura actual para guitarra.

El total de obras que contiene el Libro Sesto es de 165 composiciones, de las
que 93 acusan autoria y 72 son anénimas. De esas 165 obras, 108 son evidente-
mente para organo, considerando como tales aquéllas que lo manifiestan en su
titulo, aquéllas de las que se deduce de la registracion prescrita (nos referimos a
la posibilidad de eleccién timbrica del 6rgano) y aquéllas con un claro destino
litirgico; 6 declaran ser para pianoforte o clavecin y 8 para “salterio”. Las 43
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composiciones restantes no especifican en sus titulares el destino para el que
fueron compuestas pero, de un estudio deductivo, muchas de ellas podrin ser
clasificadas en relacién al érgano, pianoforte o clavecin o algiin otro instrumento
que sorpresivamente surja del anilisis de esas obras (sospechamos que los “minue-
tes” andnimos mis arriba citados pudieran ser para violin). Respecto a los com-
positores que aparecen con sus obras en €l Libro Sesto, es interesante sefnalar que
¢l mas concurrente es Juan Capistrano Coley y Embid, con 29 obras repartidas a
lo largo del manuscrito entre el folio 1v. y el folio 90. De este compositor tenemaos
noticias a partir del afio 1787 cuando, proveniente de la capilla musical de Falses,
concursé fallidamente al cargo de organista en la Catedral de Pamplona en junio
de aquel aiio, pero en noviembre obtuvo la plaza de organista en la Parroquia de
Santa Maria de Viana (Navarra), puesto que ocup6 hasta 1792 cuando, por
motivos econémicos, deja Viana para ocupar el cargo de maestro de capilla en la
Iglesia de Santa Maria de la Colegial Mayor de Calatayud (Zaragoza) entre junio
y septiembre; desde alli solicita mejora salarial a Viana, lo que le es concedido por
lo que regresa nuevamente a su puesto anterior en dicha ciudad. Coley sigue
como organista en Viana hasta 1796, afio en que hace crisis una disputa producida
a rafz de la restauracién y ampliacién del 6rgano de la parroquia, un trabajo
realizado bajo su recomendacién. Deja entonces Viana para ocupar el cargo de
organista en la Colegial de Valpuesta, determinando al mismo tiempo ordenarse
sacerdote. Desde Valpuesta escribe una carta de despediday renuncia a Viana en
noviembre de aquel afio de 1796, siendo esta carta la Gltima documentacion que
hemos obtenido en relacién a la vida de Juan Capistrano Coley y Embid (Merino
1982: 504; Labeaga s.f.: 53-54).

La presencia de las obras de Coley en el Libro Sesto tiene una gran importan-
cia debido a dos circunstancias especiales; primero, porque sus obras han desapa-
recido en Espafia (Labeaga, s.f.: 54), lo que constituye al Libro Sesto en la unica
fuente referencial de sus composiciones y, en segundo lugar, debido a que
algunas de estas obras son las inicas que aparecen fechadas en el manuscrito,
permite una ubicaciéon temporal muy certera del momento en que este Libro
Sesto fue copiado. Teniendo presente el periodo de Coley en Viana (17872 1796),
sus obras fechadas en el Libro Sesto son seis y aparecen en el siguiente orden:
1789, 1783, 1790, 1790, 1787, 1786. Queda claro que las obras compuestas en 1783
y 1786 son previas a la estadia de Juan Coley en Viana; la obra de 1787 fue
compuesta el mismo ano que llega al rgano de la Parroquia de Santa Maria, pero
no podemos asegurar que la compusiera en Viana, sobre todo porque dicha
llegada se produjo en el mes de noviembre. Sin embargo, al aparecer las obras
mas tardias justamente en medio de sus obras previas queda en evidencia que el
total de ellas fue copiada después o a partir de 1790, lo que al mismo tiempo nos
asegura su vigencia en el periodo de Viana. Sélo queda la incogpita de la
posibilidad de que algunas obras no fechadas hubieran sido compuestas con
posterioridad a 1796. La llegada de las obras de Coley al Libro Sesto de Maria
Antonia Palacios es un asunto que presenta también numerosas preguntas, y esta
vez de muy dificil respuesta. Sin embargo, plantear dichas preguntas es, desde ya,
un paso importante.
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Observemos primeramente las evidencias que nos ofrece el propio Libro
Sesto: un manuscrito hallado en Santiago de Chile; manuscrite aislado, no
perteneciente a coleccién alguna y, como declaramos mas arriba, recogido de
entre restos de muebles, tallas mutiladas y fragmentos de pinturas desechados de
una institucién religiosa. Este hecho nos asegura que el Libro Sesto entré a Chile
como repertorio de un intérprete contemporineo al manuscrito, ¥ no como parte
de la coleccién de algin bibliéfilo. Por otra parte, el repertorio incluido es
homogéneo en lo temporal, de manera que corresponde a obras vigentes, “al dia”
segiin los ideales estéticos de su época, a finales del siglo XVIII. El nombre de
Maria Antonia Palacios aparece en el folio 1, dando a entender que era el nombre
de la usuaria del Libro Sesto; no nos asegura que haya sido la recopiladora y
copista de las obras en €l contenidas. ¢El Libro Sesto fue copiado en Chile?; esta
pregunta quedara abierta al futuro quehacer musicolégico, pero es posible dejar
algunos cabos atados respecto ala temporalidad de la copia: es evidente que quien
se diera el trabajo de reunir este repertorio lo hizo a partir o después de 1790;
pero también podemos deducir que la copia es anterior a 1800, debido a esa
dificultosa lectura de “[...] P[...] 17[...]” en el deteriorado lomo del Libro Sesto.
Entendiendo “17[...]” como data referencial titular de una copia conclusa, nos
parece claro que el Libro Sesto fue terminado antes de 1800.

Otro aspecto a considerar, que hemos comentado anteriormente, es el hecho
que las obras de Juan Capistrano Coley estan copiadas repartidamente a lo largo
del Libro Sesto, siendo las tfinicas fechadas. Estas caracteristicas podrian hacernos
pensar en alguna vinculacién directa entre el Libro Sesto y Coley, sin embargo
atn hay otra caracteristica que destruiria esa posible relacién: la copia del Libro
Sesto contiene errores musicales inadmisibles a los ojos y oidos de un maestro de
capilla del siglo XVIII (estos errores se caracterizan por la frecuencia de quintas
y octavas paralelas o notas definitivamente fuera de lugar); este Gltimo hecho nos
hace pensar en una relacién indirecta, tal vez por via de un alumno de Coley que,
sin ser un discipulo brillante, ensend este repertorio a Maria Antonia Palacijos.
Independientemente de los errores de copia que acusan una ensefianza poco
diestra, todavia queda la posibilidad de una total casualidad de la inclusién y/o
reparticion de las obras de Juan Capistrano Coley y Embid en el Libro Sesto; otra
incognita para la musicologia americana.

La procedencia de las obras es otro punto interesante a observar y que deja
nuevas preguntas en busca de respuestas. El Libro Sesto contiene dos referencias
a lugares; se trata de

“Seis Sonatas Organicas, Para el Pianoforte, & clave comps, pr. Dn. Vicente Joachin
Castillon. Profesor de este Instrumento en Madrid, Obra prim? precio seis pesetas”,

copiadas entre los folios 61v. y 77v. y
“Dos Sonatas comtas. por Dn. Juan de Lambida, sacadas en Bilbao=",

copiadas entre los folios 19v. y 22. Nos parece que la referencia a Madrid es
solamente un respaldo al prestigio de Castillon; la aparicién del precio implica la
existencia de una partitura comprada de la que se copiaron las “Sonatas Organi-
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cas” en el Libro Sesto, sin que esto signifique que dicha copia hubiera sido hecha
en Madrid, ni que la partitura copiada haya sido comprada en esa ciudad. El caso
de Bilbao nos parece una relacién tal vez més directa; “sacadas en Bilbao” indica
una accién “in situ”, pero nos parece que la referencia es a la partitura de la que
se copiaron las sonatas de Lambida en el Libro Sesto, una referencia al lugar de
procedencia de la copia copiada, entendiendo sacadas por copiadas. Por otra
parte “sacadas en Bilbao” nos parece una referencia distante, en el sentido de ya
no estar alli, una copia que vino de Bilbao es recopiada en el Libro Sesto; nos
queda la duda de si el copista de Bilbao es el mismo del Libro Sesto.

Respecto a la procedencia de las obras de Juan Capistrano Coley, ya hemos
establecido que fueron copiadas a partir o después de 1790. Este hecho nos abre
la posibilidad de tres lugares como punto de partida de dichas obras al Libro
Sesto; el primer lugar podria ser Viana, donde Coley permanecié desde 1787
hasta 1796; el segundo lugar posible es Calatayud, sitio en el que Coley trabajé
entre junio y septiembre de 1792; el tercer lugar es Valpuesta, donde Coley ejercio
como organista a partir de noviembre de 1796. De estas tres ciudades, nos
inclinamos a pensar en Viana como més probable punto de partida de las obras
de Juan Capistrano Coley y Embid, en base 2 dos consideraciones: la estrecha
relacién temporal entre las obras que aparecen en el Libro Sesto y la estadia en
Viana del autor, asi como la brevedad de la permanencia en Calatayud.

El Gnico otro autor que aparece mas de una vez en el Libro Sesto (nos
referimos a apariciones dispersas), es Palazin (o ¢Palarin?) que figura con un
“Adajio” en el folio 24 y una sonata entre los folios 42v. y 43, compositor del que
no hemos podido obtener noticias; todos los demads compositores figuran con una
sola obra o un conjunto de ellas. Estos autores son, en ¢l orden en que apareccen
en el Libro Sesto y excluyendo a los ya nombrados, Hayden, vale decir Joseph
Haydn, que figura en el Libro Sesto con esa denominacién muy hispana y cuya
obra, vida e influencias ha tenido una amplia, copiosa ¢ importante cobertura de
investigacién musicologica, entre las que cabe destacar, en relacion a este articulo
y al Libro Sesto, los ya mencionados trabajos de Robert Stevenson (1982) y Luis
Merino (1976 y 1982). Seguidamente aparece Juan de Lambida, seguramente una
de las muchas variantes denominativas del autor Juan Andrés Lonbide, Juan de
Lanbida, Lomvide, Lombida, Lonbida...; un coOmpositor vasco, nacido en Elgueta
(Guipizcoa) en 1745 y ordenado sacerdote en 1769; se le conoce actividad en la
Parroquia de Santiago en Bilbao como organistay profesor (Merino 1982: 504-505
y 509}.

Sabatan, Palomar y Pedro Perez prosiguen el elenco de autores presentes en
el Libro Sesto, sumando compositores a la futura investigacion de la musicologia
hispanoamericana. Luego aparece Llorente, que aventuramos a reConocer como
Diego Llorente y Sola, nacido en Tudela (Navarra), quien fue organista y poste-
riormente maestro de capilla en la Catedral de Barbastro entre 1771y 1785, afio
en que pasa a servir ambos cargos €n la Catedral de Huesca, donde sus noticias se
pierden “[...] por causa de la enfermedad que se padeci6 [...]” en 1786 (Preciado:
[61]-67). Sigue Grocioli (o Procioli), identificado por Luis Merino como el
compositor italiano Giambattista Grazioli (1746c. 1820), al comprobar que la
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obra presente en el Libro Sesto corresponde al primer movimiento de la primera
sonata, en Fa Mayor, de “Sei Sonate per Cembalo” Op. 1 publicadas en Venecia
por Antonio Zatta; Grazioli fue segundo organista en la Basilica de San Marcos,
Venecia, desde 1782 hasta 1785, afio en que alcanzé el puesto de primer organista
(Merino 1982: 505). Hemos comentado anteriormente la presencia de seis sona-
tas “Organicas”, para pianoforte o clavecin, de Vicente Joachin Castillon en el
Libro Sesto; dichas sonatas fueron publicadas en Madrid el afio 1781, con un
acompafiamiento optativo de violin que en el Libro Sesto ha sido descartado
{(Merino 1982: 504). Sierra prosigue el elenco de compositores incluidos en el
Libro Sesto, otro autor del que no hemos encontrado documentacién. Finalmen-
te aparece Pleyel, sin duda Ignaz Josef Pleyel, fabricante de pianos y compositor
austriaco, alumno de Haydn cuyas obras alcanzaron en Espania una popularidad
comparable a la de su maestro. Un aspecto muy notable de Ia aparici6n de esos
seis “minuetes” y dos marchas para “salterio” de Pleyel (fol. 90-92 y 92-92v.
respectivamente) es que dichas composiciones no figuran catalogadas entre las
obras de este autor, lo que convierte al Libro Sesto en su tinica fuente documental
(Claro: 60; Merino 1982: 505).

De entre las composiciones anénimas que aparecen en el Libro Sesto, nos
parece importante destacar el “Juego de Versos Sueltos, y Largos” (fol. 27-39v.),
una de las preocupaciones fundamentales de nuestra tesis de magister (1997), ya
que este conjunto de obras resulta ser una clara demostracién de la continuidad,
profunda y arraigada, de la tradicién de raiz hispana en el uso de los “Tonos de
Capilla”. Nos fue grato concluir que dichos “[...] Versos Sueltos [...]” responden
a una sintaxis musical referida a los tonos eclesiasticos, al confrontarlos con
fuentes teéricas pertinentes temporalmente. Los soportes fueron los tratados de
Nassarre (1724-1723), Vargas y Guzman [sic.] (1773-1776) y Eximeno (1774), tres
representantes que confluyen diversamente en sus apreciaciones frente al com-
portamiento teérico modal. Las prescripciones mds tradicionales de la sintaxis
modal son preservadas en estos “Versos”, sorteando los embates de la “moderni-
dad” mediante ingeniosas soluciones. Sin embargo no se trata de “Versos” petri-
ficados en un lenguaje estilistico pretérito, al contrario, su ropaje aparece en las
nuevas texturas que el “gusto” italianizante de los Borbones introdujo en la
Espana de fines del siglo XVIIL El que los “Versos” del Libro Sesto aparezcan en
“Tonos de Capilla”, es un hecho que comprueba la vigencia del uso modal en la
musica hispanoamericana hasta fines del siglo XVII1 y acaso hasta las primeras
décadas del siglo XIX, una caracteristica que anteriormente habia sido documen-
tada hasta mediados del siglo XVIII por M* Ester Grebe (Stevenson 1974).

En una visién general del Libro Sesto, es notorio que la grafica musical del
copista es bastante pareja, solamente es destacable lo prolijo o urgente de la
notacion y los cambios de tinta (mas obscuro o mas claro de la sepia). Los errores
de copia son obviados, subsanados mediante la correccidon “in situ” con indicacio-
nes alfabéticas de las notas correctas o, en caso extremo, mediante un parche en
Ia partitura (fol. 2, Gnico caso). En general, se evidencia la preocupacién por
economizar el papely la tinta, a tal punto que, en forma sistematica, durante todo
el Libro Sesto aparecen las llaves que fijan la altura a comienzos de la obra (o
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seccién de ella), omitiéndolas en el resto de la partitura, a menos que haya cambio
de llave; en algunos casos incluso la armadura, que se presenta al inicio de la obra,
se omite en el resto de ella. En el mismo sentido, los accidentes transitorios suelen
indicarse sobre o bajo la nota afectada; por otra parte, si un motivo musical debe
ser repetido varias veces, se presenta el modelo y su repeticién se abrevia con el
signo “//".

En la grafica para teclado, cada sistema se inicia con el signo “{”, excepto al
inicio de algunas composiciones, Fl final de cada obra, o movimiento de obra, es
senialado en cada pentagrama con sendos trazos en zig-zag que se estrechan hacia
su final, rematando con una voluta ascendente que, si el humor del copista y el
espacio lo permite, se explaya en disenos dignos de un pendolista. Las barras de
compis se presentan trazadas individualmente en cada pentagrama y no suelen
ser muy coincidentes entre la mano derechay la izquierda, llegando, en algunos
casos, a un completo desface, evidenciando que se trata de una partitura de uso
personal que el usuario comprende. Las dobles barras son usadas para sefialar
finales intermedios de secciones de obras o movimientos, presentindose también
en forma individual para cada pentagrama. Reservaremos comentar el signo de
repeticion para més adelante.

Si bien no en todas las composiciones presentes en el Libro Sesto hay
indicacién de “tempo”, muchas incluyen dicha prescripcion en su tdtulo, inicio de
obra o inicio de movimiento. En general se trata de palabras castellanizadas de
términos italianos, algunas indicaciones de tradicion espafiola y otras asociadas a
géneros que implican un “tempo”. Veamos el elenco de “tempi” que se hallan en
el Libro Sesto (conservaremos la ortografia del manuscrito):

a) Términos italianos castellanizados:
Largo
Largo Moderato
Largeto
Andte. Molto
Andante
Andante Amoroso
Andantino
Alegreto
Alt® Moderado
Alegro
Alegro mucho con spiritu
Presto

b) Términos de tradicién espafiola:
Arrastrar
muy Despacio graciso
Despacio
Vibo

¢} Términos asociados a géneros:
Pastorela
Pastorela Ayrosa
Tiempo de Minuete
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Estas indicaciones de “tempo” afectan al total de la obra o movimiento ante
el que se prescriben, no habiendo cambios intermedios, Respecto a sefializacio-
nes de volumen, solamente se hallan en las seis sonatas de Vicente Joachin
Castillon, con los signos “p” y “f” en forma muy recurrente; “pp”y “ff” aparecen
con moderacién. El signo “pf” es usado excepcionalmente en tres oportunidades,
como recurso dindmico de “crescendo” entre “p”y “f”,

La grafica de llaves, armaduras, cifras de compas, notas y accidentes (sosteni-
dos, bemoles y becuadros) es muy similar a la que usamos actualmente. Excepcio-
nalmente encontramos en el folio 74 una armadura de Do# mayor que difiere, en
el ordenamiento de sostenidos, con su uso actual (alli aparecen ordenados los
sostenidos en forma de escala: Do#, Re#, Mi#, etc.). Los signos de silencio también
son anilogos a los actuales, excepto el de negra que comentaremos mas adelante.
Las ligaduras de fraseo son poce frecuentes, lo mismo el uso del calderén. Otros
signos graficos musicales que aparecen eventualmente en el Libro Sesto son
apoyaturas simples y dobles, mordentes, trinos y “staccati”, todos similares a los
actuales.

Hemos dejado tres signos para comentar en forma separada, por el hecho de
ser de vigja estirpe e inusuales en la notacién musical contemporanea; se trata, en
primer lugar, de las indicaciones de repeticion de fragmentos, los que son
senalados mediante la prescripcién “dos vezes”, precisando los limites de la
repeticion a través del signo “§”, un signo de tradicién renacentista. En segundo
lugar, otro signo arcaico es el silencio de negra, el que es figurado como el antiguo
silencio de semiminima: “I'”. Por Gltimo, y en tercer lugar, un signo que nos
transporta a la antigua notacién gregoriana: “custos”, un recurso grafico que en
el Libro Sesto aparece con alguna frecuencia ¥y que incluye su uso para acordes.

Un enigma que nos plantea el Libro Sesto es una sigla que aparece caligrafia-
da al final de casi todos los ciclos de obras, obras y movimientos de obras; esa sigla
es “DCP”, invariablemente figura hasta el folioc 40v. donde sorpresivamente
cambia a “DCM”; cambia nuevamente a “DCP” en el folio 42, continuando hasta
el folio 51v. donde nuevamente aparece “DCM” que figura hasta el folio 57 donde
surge la sigla “DDC”; en ese mismo lugar reaparece “DCP”, continuando hasta el
folio 62v. en que nuevamente surge “DCM”. “DCP” vuelve a aparecer en el folio
73, figurando hasta el folio 98v., quedando la bisqueda de su significado en
espera a futuras investigaciones.

L Un futuro para nuestro pasado

El Libro Sesto de Maria Antonia Palacios nos llega al presente como un documen-
to de capital importancia, tanto en cuanto documento histérico como documento
simbélico del sonido de su época; su valor radica en que la materialidad signica
de su existencia (en el sentido mas amplio y al mismo tiempo particular),
concuerda con las pricticas compositivas, interpretativas y auditivas de un mo-
mento historico en plena dindmica de cambios, no solamente referidos al campo
artistico musical (como el caso de la superposicion de elementos de modernidad
sobre una sintaxis tradicional de Tonos de Capilla); también aqui se refleja un

35



Revista Musical Chilena / Guillermo Marchant

mundo contextual general, un mundo que ha pasado por los ideales de los
enciclopedistas, el despotismo ilustrado y la revolucién francesa, un mundo
hispanoamericano en las puertas de sus afanes independentistas.

Las perspectivas futuras del Libro Sesto se ven reflejadas de los multiples
enfoques de estudio con que se le puede abordar, considerando que es una de las
muy escasas fuentes de misica instrumental del periodo colonial hispanoameri-
cano. Su contenido ofrece una variada muestra de los usos musicales de fines del
siglo XVIII en cuanto a repertorio litargico, festivo de Iglesia, de salén y de baile.
También encontramos composiciones desaparecidas en su lugar de origen (Co-
ley), con variantes respecto a su edicion original (Haydn) o que no aparecen en
catilogos de autores conocidos (Pleyel}; consideremos estas posibilidades respec-
to a otras obras incluidas en el Libro Sesto, teniendo en cuenta la gran cantidad
de composiciones anonimas, los autores de los que no hemos encontrado docu-
mentacién (Palomar, Perez y Sierra). No podemos dejar de considerar que los
finicos estudios profundos que se han hecho sobre autoresy obras del Libro Sesto
son el de Luis Merino (1982) y nuestra tesis de magister (1997).

Maria Antonia Palacios abre un interesante campo para observar desde
variados angulos musicolégicos. Buscabamos una mujer organista, posiblemente
monja en el Santiago de Chile de fines del siglo XVIII, y encontramos a la tnica
y singular Maria Antonia Palacios, una esclava negra. No podemos asegurar con
absoluta propiedad que nuestra Maria Antonia chilena haya sido la intérprete del
Libro Sesto, pero la documentacion existente observada arroja tantos puntos de
relacién entre ambos, que nos parece muy posible (a un nivel casi innegable) esa
relacién. Este hecho proyecta miltiples perspectivas de investigacién musicologi-
ca, especialmente en relaciones interdisciplinarias con el campo historico y
sociolagico.

El repertorio del Libro Sesto puede reflejar las caracteristicas organoldgicas
de los instrumentos necesarios para su interpretacion. Nos parece de especial
importancia considerar la representacion grifica de la musica en relacién al
destino sonoro de su concepcién; pensamos que no basta una idealizacion
conceptual abstracta del pasado: la jnvestigacién musicolégica de las fuentes
sonoras pertinentes a determinados momentos histéricos nos podrén reflejar mas
certeramente ese “sonido” pretérito, en cuanto informe acerca de las multiples
variables acotadas y puntuales prescripciones particulares de los repertorios.
Insistimos en que, por ejemplo, los Versos estaran mejor representados en la
vibracién de los tubos de un érgano barroco de tradicion hispanoamericanay que
una eventual sustitucién (ante la ausencia del instrumento requerido) debera
considerar la concepcién sonora original; de otra manera nos alejaremos irreme-
diablemente de los propios Versos, ya que las alteraciones en este ambito realmen-
te falsean una honesta aproximacion a la fuente (autor, obra y contexto). La
investigacién de las fuentes sonoras pertinentes a un repertorio siempre sera un
valioso aporte al trabajo musicologico, ello contribuiri a la proyeccién practica
del topico estudiado, haciendo posible que se tenga una informacién apropiada
acerca del universo sonoro que se refleja del texto (literario o musical); el
“sonido” es parte incuestionable de un contexto musical.
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Parte del contenido del Libro Sesto ilustra nominal y graficamente el uso de
un lenguaje modal. Esta caracteristica constituye al Libro Sesto en una fuente muy
tardia al respecto en el contexto hispanoamericano, revelando una continuidad
de su praxis no estudiada profundamente en otros repertorios. Los “[...] Versos
en Tonos de Capilla [...]" de Libro Sesto reflejan que se corresponden con la
sintaxis del lenguaje modal en una manifestacién mas estrechamente concorde a
la tradicién que ala modernidad. Se trata de una sintaxis referida especificamente
alos Tonos Salmédicos, siguiendo una tradicién fuertemente arraigada y de vieja
estirpe en la miisica hispana. Su vigencia permanece en el ambito hispanoamers-
cano en un momento en que los “grandes compositores” catdlicos han abando-
nado el género “verso”, el que prolonga su existencia en manos de “pequetios
compositores” que han sido ignorados por la musicologia de tradicién europea
(Dahlhaus 1983: 37) y que es de maxima importancia estudiar para entender la
real proyeccién de una misica que, si bien de pequenas dimensiones, se legitima
en el correcto uso de un lenguaje y su funcionalidad refuncionable. En el 4mbito
de la apreciacién estética, el Libro Sesto deber ser un repertorio que tendri que
someterse al juicio de un publico “de concierto”, pero para ello habra que falsear
su funcionalidad, interpretando su repertorio eclesiistico y de salén en un
contexto muy distinto al original. Su presencia histérica deberi ser validada por
la propia historia. Por lo pronto, este Libro Sesto deberi nuevamente ser musica,
para que pueda “todavia ser”y “ejercer influencia” (Dahlhaus 1985: 3-4).

Libro Sesto de Maria Antonia Palacios, M.S. ¢, 1790

Coleccion Marchant

Cuaderno apaisado (30 cm. de ancho por 19 cm. de aho), empaste becerro, encuadernado por el
costado izquierde, 98 folios. Hemos respetado rigurosamente en el presente catalogo, al igual que en
la bibliografia, la ortografia de todos los titulos e indicaciones iniciales de secciones, asi como signos
y abreviaturas. Entre paréntesis cuadrados se sefiala a tonalidad de la pi€za, cifra indicadora del metro,
nimero de compases y esquema estructural de 12 misma. Esto Gltimo no se indica en la pieza de
estructura abierta.

CATALOGO
1. [Anénimo, sin titulo, melodia sin acompanamiento]
[Fa mayor]
[3/4,19 cc.= compases ] fol, 1v.
Seis Divertimientos, Muisicos para Organo de Coley
2. Divertimiento I [Re mayor]
Andantino [3/4, 22 cc., AA-BB) fol. 1v.
Alegreto [2/4, 57 cc., AA-BB) fol. 2
3. Diverte. II [Re mayor]
Andantino (3/4, 36 cc., AA-BB] fol. 2v.
Alegreto [2/4, 57 cc., AA-BB] fol. 3 - 3v,
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4.

Divertie®. ITI
Andantino
Alegreto
Divertit?. IV
Largeto
Alegreto
Divertimiento. V
Pastorela
Alegreto
Diviert®. VI
Largo
Alegreto

[Re mayor]
[3/4, 32 cc., A-BB]
[3/8, 38 cc., AA-BB]

[Re mayor]
[6/8, 53 cc., AA-BB]
(6/8, 33 cc., AA-BB]

[Re mayor]
[6/8, 40 cc., AA-BB]
{4/4, 29 cc., AA-BB]
[Re mayor]
[3/4, 33 cc., AA-BB]
[2/4, 55 cc., AA-BB]

fol. 3v.
fol. 4

fol. 4 - 4v.
fol. 5

fol. bv.
fol. 6

fol. 6v.
fol. 7

Nueve Divertimienios, Musicos para Organo, Compuestos. por. Dn. Juan Capistrano Coley 1 789

8.

10.

11.

12.

13.

14,

15.

16.

17.

Divertimiento [
Andante Amoroso
Alegreto
Divertit?, II
muy Despacio
Alegreto
Dibertimiento. III
Andante Amoroso
Alegreto
Divert®. IV
Largo Mederato
Alegreto
Divertit®. V. [Mib mayor]
Andante
Alegro
Dibertit?. VI[Mib mayor]
Despacio
Alegreto
Divert®. VII [Re mayor]
Andantino
Alegreto
Divertit®, VIII
Andte. Molto
Alegro
Divert®. IX
Largo Moderat®
Alegreto
Sonata de Hayden
Al

[Sib mayor]

[8/4, 31 cc., AA-BB]
[2/4, 27 cc., AA-BB]
[Sib mayor]

[6/8, 15 cc., AA-BB]
[2/4, 36 cc., AA-BB-CC]

[Sib mayor]

[3/4, 30 cc. , AA-BB}
[2/4, 50 cc., AA-BB-CC]
[Mib mayor]

[3/4, 21 cc., AA-BB]
[6/8, 45 cc., AA-BB-CC]

[3/4, 24 cc., AA-BB]
[2/4, 44 cc., AA-BB-CC]

13/4, 28 cc., AA-BB]
[6/8, 36 cc., AA-BB-CC]

[3/4, 27 cc., AA-BB]
[2/4, 34 cc., AA-BB-CC]

[Re mayor]

[8/4, 32 cc., AA-BB]
[2/4, 50 cc., AA-BB-CC]
[Re mayor ]

[4/4, 34 cc., AA-BB]
[2/4, 42 cc., AA-BB-CC]

[Do mayor]
[4/4, 196 cc., AA-BB]

Dos Sonatas comptas. por Dn. Juan de Lambida, sacadas en Bilbao=

18,

Sonata 1
Alegro

[Fa mayor]
[2/4, 119 cc., AA-BB]
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19. Sonata 2* [Sol mayor]

Alegreto {2/4, 49 cc., AA-BB] fol. 21 -22
20. Sonata para Clarines de Coley [Do mayor]

Alegro mucho [4/4, 81 cc., AA-BB] fol. 22 - 23v.
21. Adagio de Palazin [¢Palarin?] [Re mayor]

Despacio [2/4, 31 cc., AA-BB] fol. 24
22, Sonata de Sabatan [Re mayor]

At [3/4,75 cc., AA-BB] fol. 24v. - 25v.
23. Sonata de Palomar [Do mayor]

Allegro [3/4, 85 cc., AA-BB] fol. 25v. - 26v.
Juego de Versos Sueltos, y Largos [Anénimos]
Primer tono
24, 1 Alegro [4/4, 18 cc.] fol. 27
25. 2 Alt®. Moderado [3/4, 22 cc.] fol. 27 - 27v.
26. 3 Andante [4/4,17 cc.] fol. 27v.
27. 4 Pastorela [6/8, 21 cc.] fol. 27+,
28. 5 Alegreto [3/8, 26 cc.] fol. 28
29. 6 Andante [4/4, 25 cc.] fol. 28v.
Segundo tono de capilla=
30. 1 Alegro f4/4,19 cc.] fol. 28v.-29
31. 2 [3/4, 25 cc.] fol. 29
32. 3 [6/8, 21 cc.] fol. 29 - 29v.
33. 4 Alt®. Moderato [3/4, 36 cc.] fol. 29v.
34. 5 Alegro {4/4,19 cc.] fol. 30
35. 6 Ale®, [6/8, 25 cc.} fol. 30
Tercer tono
36. [1] Alegro [3/4, 30 cc.] fol. 30v.
37. 2 Alegro {6/8,18 cc.] fol. 30v.
38. 3 Andante [3/4,24 cc.] fol. 31
39. 4 Pastorela Ayrosa= [6/8, 32 cc.] fol. 31 - $1v.
40, 5 Alegro [6/8, 31 cc.] fol. 31v.
41. 6 Alt®. Moderato [(3)/8, 34 cc.] fol. 31v.
Cuarto tono
42, (1] Al¢®. Moderato [8/4, 26 cc.] fol. 32 - 32v.
43, 2 Pastorela Ayrosa [6/8, 28 cc.] fol. 32v.
44, 3 Andante [3/4, 38 cc.] fol. 32v. - 33
45, 4 Alt®. Moderato [4/4, 27 cc.] fol. 33 - 33v.
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46. 5 Alegro {3/8, 36 cc.] fol. 33v,

47. 6 Andante [3/4, 24 cc.] fol. 33v. - 34
Quinto tono

48, 1 Alegro [8/4, 53 cc.) fol. 34 - 34v.
49, 2 Pastorela [6/8, 24 cc.] fol. 34v. - 35
50. 3 Andante [8/4, 28 cc.] fol. 35

51. 4 Alt?, Moderato [3/8,27 cc.] fol. 35 - 3b5v.
52, 5 Largo [4/4, 20 cc.] fol. 36v.

53. 6 Andante [4/4, 15 cc} fol. 35v. - 36
Sesto tono

54. 1 Alegro [4/4, 21 cc.] fol. 36

b5, 2 Ante. (3/4, 25 cc.] fol. 36 - 36v.
56. 3 Alegro [8/(8), 27 cc.] fol. 36v.

57. 4 Pastorela= {6/8, 23 cc.} fol. 36v. - 37
58. 5 Alte. [4/4, 19 cc.] fol. 37

59, 6 Pastorela [6/8, 26 cc.] fol. 87v.

Al septimo tono sirben los Versos de 2°. De Capilla, para salmos.

Octabo tono
60. 1 Ale®, £3/8, 28 cc.] fol. 37v. - 38
61. 2 [6/8, 27 cc.] fol. 38
62. 3 Pastorela [6/8,22 cc.] fol, 38v.
63. 4 Andante [4/4, 25 cc.] fol. 38v. -39
64. 5 Alegreto [6/8, 28 cc.] fol. 39 - 39v.
65. 6 Andante [3/4,23 cc.] fol. 39v.
[finis Versos
66, Largo de Coley [Do mayor)
[4/4, 53 cc., AA-BB] fol. 40 - 40v.
67. Sonata de Dn. Pedro Pere [Do mayor]
[2/4, 44 cc., AA-BB] fol. 41
68. Andante; En la Drecha Corneta en la Yaquierda Flavtado, De Dn. Juan Coley
[Do Mayor]
f4/4, 46 cc., AA-BB] fol. 41v.- 42
69. Sonala para Lemguenteria De Palazin [Palarin?]
[Do mayor]
[4/4, 65 cc., AA-BB] fol. 42v. - 48
Jreego de Versos sueltos de Liorente
Primer tono
70. 1 [4/4,7 cc.] fol, 43v.
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71. 2 {3/8,12cc.] fol. 43v.
72. 3 [3/4, 7 cc.) fol. 43v.
73, 4 Pastorela [6/8, 10 cc.} fol. 44
74. 5 [2/4, 7 cc.] fol. 44
75. 6 13/8, 7 cc.] fol. 44

Segundo tono. y sirbe para 2% y 3° en o Salmeado

76. 1 [2/4,9cc.] fol. 44v.

7. 2 [2/4,5 cc.] fol. 44v.

78. 3 [2/4, 8 cc.] fol. 44v.

79, 4 [6/8, 10 cc.] fol. 44v. - 45
80. 5 [2/4,9cc.] fol. 45
Quarto tono=

81. 1 [2/4,Bcc] fol. 45

82. 2 [2/4, 7 cc.] fol. 45

83. 3 [3/8, 10 cc.] fol. 45v.

84. 4 [3/8, 10 cc.] fol. 45v.

85. 5 [3/8,8cc.] fol. 45v.

86, 6 {3/8,7cc.] fol. 45v,
Quinto tono

87. 1 [2/4, 7 cc.] fol. 46

88. 2 [2/4,11 ec.] fol. 46

89, 3 [2/4,9cc.] fol. 46

90. 4 [6/8,11 cc.] fol. 46 - 46v.
91. 5 [2/4,11 cc.] fol. 46v.

92, 6 [2/4, 6 cc.] fol. 46v.
Sesto tong

93, 1 [2/4,8cc.] fol. 46v. - 47
94. 2 [3/8,18 cc.] fol. 47

95, 3 Pastorela [6/8,10 cc.] fol. 47

96. 4 [4/4,9 cc.] fol. 47

97. 5 [3/4,13 cc.] fol. 47v.

98. 6 [4/4, 6 cc.] fol. 47v.
Semptimo tono, Punto bajo

99, 1 [6/8, 14 cc.] fol. 47v, - 48
100. 2 [3/8,14 cc.] fol. 48

101. 3 [6/8, 10 cc.] fol. 48
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102. 4 [8/8,12 cc.] fol. 48
103. 5 [8/8,12 cc.] fol. 48v.
104. 6 [3/8, 11 cc.] fol, 48v.
Octabo tono
105. 1 [4/4, 7 cc.] fol. 48v. - 49
106. 2 (2/4,11 cc.] fol. 49
107. 3 [8/8,10 cc.] fol. 49
108. 4 [2/4,10cc.] fol. 49 - 49v.
109. 5 [6/8, 10 cc.] fol. 49v.
110. 6 [2/4, 8 cc.] fol. 49v,
111. Largo, con su Alegro. Quinto tono [Andénimo]
Largo [3/4, 30 cc., AA-BB) fol. 49v. - 50
Alegro [3/4, 34 cc., AA-BB] fol. 50 - 50v.
112. Sonata de Coley [Do mayor]
Allegro Tiempo de Minuete
[3/4, 86 cc., AA-BB] fol. 50v. - 51v.
113. Sonata de Coley [Re mayor]
Largo [4/4, 65 cc., AA-BB] fol. 52 - 52v.
114. Sonata del Sefior Coley [Re mayor]
A, [4/4, 48 cc., AA-BB] fol. 52v. - 53v.
115, Sonata del Sr. Coley [Fa mayor]
Aleg. [3/8, 44 cc., AA-BB] fol. b3v. - 54
116, Sonata del Sr. Procioli [=Giambattista Grazioli] [Fa mayor]
Alegro [2/4, 80 cc., AA-BB] fol. b4 - 55
117. Sonata para Lemguenteria [An6nimo, Do mayor]
Ant®. [4/4, 68 cc., AA-BB} fal. b5 - bhv.
Falta el folio 56
118. Sacris Solemnis de Dn. Juan Coley 1783
[3/4, 23 cc.} fol. 57
119. Verso sobre el ¥ste Confeso y leba el Seculorum del tono [Anénimo]
[4/4,8cc.] fol. 57
120. Sonate 8. tono. [Andnimo] [4/4, T4 cc.] fol. B7v. - 59
121. Sonata {Andénimo, Sol mayor]
[4/4, 57 cc., AA-BB] fol. 59 - 60
122. Sonata [Anénimo, Fa mayor]
(3/4, 76 cc., AA-BB] fol. 60 - 61

Seis Sonatas Organicas, Para el Pianoforte, 6 clave cmps, pr. Dn. Vicente Joachin Castillon. Profesor de este
Instrumento en Madrid, Obra prim?® Precio seis pesetas.

128. Sonata I [Si menor]
Adagio/Largo [4/4, 20 cc., AA-BB] fol. 61v. - 62
Minuete. - Trio (3/4, 24y 16 cc., AA-BB] fol. 62 - 62v.
Att®, [2/4, 82 cc., AA-BB] fol. 62v. - 63v.
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124

125. Sonata Il1

126

127

128

129

130

131

132

133

. Sonata Il

. Sonata IV

. Sonata V

. Sonata VI

Tiempo de Minuete /
Rondé

Minuete - Trio

Presto

Allegro
Andn?,
Rondo/Andte

Alegro
Andte,
Presto

Vibo.
Andn®,
Ant®.

Andante
Minuete / Trio
Rondd

. Minuet [Anénimo]

[S6lo melodia)

. Minuet [Anénimo]

[S6lo melodia}

. Minuet [Anénimo)

[S6lo melodia)

. Minuet [Anénimo]

[S6lo melodia]

. Minuet [Anénimo]

[Sdlo melodia)

134, Minuet [Anénimo)

135

136

[S6lo melodia]

. Minuet [An6nimo]

[Séle melodia)

. Minuet [Anénimo]

[Sélo melodia]

137. Minuet [Anénimo]

i38

[Sé6lo melodia]

. Minuet [Anénimo]

[Sélo meledia]

139. Minuet [Anénimo]

140,

141

[S6lo melodia]

. Minuet [Andnimo)

[Sélo melodia]

. Minuet [Anénimo]

[S6lo melodia]

[Mi mayor]

[3/4, 81 cc., AB-A-CA-D-A)
[3/4,16y 16 cc. , AA-BB]

[3/8, 97 cc., AA-BB]

[Mib mayor]
(2/4, 155 cc.)
[2/4, 43 cc., AA-BB]

[6/8, 80 cc., AB-A-CA)

{Re mayor]

[2/4, 110 cc.]

[3/4, 43 cc.]

[3/8, 55 cc., AA-BB]

[La mayor]

[4/4, 89 cc., AA-BB]
[4/4, 31 cc., AA-BB]
[2/4, 58 cc., AA-BB]

[Sol menor]
[3/4, 37 cc., AA-BB]

[3/4, 18y 20 cc., AA-BB]
[2/4, 53 cc., A-B-ACA]

[Re mayor]
[3/4,16 cc., AA-BB]

{Sol mayor]
[8/4, 16 cc., AA-BB]

[Re mayor]

[3/4, 24 cc., AA-BB-CC)

[Re mayor]
[3/4, 24 cc., AA-BB]

[Sol mayor]
[3/4, 32 cc., AA-BB)

[Re mayor]
[3/4, 24 cc., AA-BR]

[Sol mayor]
[3/4,16 cc., AA-BB]

[Sol mayor])

[3/4, 24 cc., AA-BB-CC]

[Re mayor]
[3/4, 24 cc., AA-BB]

[Re mayor]
[3/4, 18 cc., AA-BB]

[Re mayor]
[3/4, 28 cc., AA-BB)

[Re mayor]
[3/4, 23 cc., AA-BB]

[Re mayor]
[3/4, 27 cc., AA-BB)
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142. Minuet [Andnimo]
[Sélo melodial

[Re mayor]
[8/4, 18 cc., AA-BB]

1438, Minuet [An6nimo] [Re mayor]

[Sélo melodia) [3/4, 24 cc., AA-BB]
144. Otro [Andnimo] [Mib mayor]

[Solo melodia) [3/4, 14 cc., AA-BB]
145. Otro [Andnimo] iSol mayorl

[Solo melodial [8/8, 18 cc., AA-BB]
146. Sonata de Coley 1790 [Do mayor]

Au®. [2/2, 122 cc., AA-BB]
147. Sonata Ygual de Coley Registro de Lemgueteria 1790

[Re mayor]

[6/8, 110 cc., AA-BB]

148. Sonata con su Largo y Alegro de Coley / Afio 1787
[Re mayor]
Largo Mano Drecha Corneta; Mano Yzquierda flautado
[4/4, 58 cc., AA-BB]

An?, Lemgueria [3/8, 143 cc., AA-BB]

149, Sonata P® D® Antonia / de Sterra

{Do mayor]
Alegro [3/8, 81 cc., AA-BB]
150. Sonata de Coley Registro de C{l}arin / Registro de Tromt® Real
[Do mayor]
Alegro [3/8, 102 cc., AA-BB]
151. Sonata de [2t? de Remedos Registro disti® p® Cada Mano; Compt® pr Coley
[Do mayor]
Au®, [4/4,91 cc., AA-BB]
152, Sonata de Dn. Juan Coley Lemgueteria en Ambas 1786
[Re mayor]

Ant®. Vivo [4/4, 83 cc., AA-BB]

Seis Minuetes para Salterio de Pleyel

153. Minueto 1° [Sol mayor]

[3/4, 17 cc., AA-BB]
154. 2¢ [Sol mayor]

[3/4, 16 cc., AA-BB]
155. 2 [Sol mayor]

[3/4, 17 cc., AA-BB]
156. 4° [Sol mayor}]

[8/4, 17 cc., AA-BB)
157. B [Sol mayor]

[34, 16 cc., AA-BB]
158. 62 [Sol mayor}]

[3/4, 16 cc., AA-BB]

44

fol. 78v.

fol. 79

fol. 79

fol. 79

fol. 79 - 80v.
fol. 81 - 82
fol. 82v. - B3v.
fol. 83v.- 85
fol. 85 - 86
fol. 86 - 87
fol. B7 - 88v.
fol. 89-90
fol. 90 - 90v.
fol. 90v.

fol. 90v.

fol. 90v. - 92
Falta el folio 91
fol. 92

fol. 92



El Libro Sesto de Maria Antonia Palacios, ¢. 1790... / Revista Musical Chilena

159. Marcha p? Salterio de Pleyel

[Sol mayor]
[4/4, 22 cc., AA-BB) fol. 92 - 92v.
160. Otra [ Marcha de Pleyel] [Sol mayor] 2/4,
[24 cc., A-B-C(-A)}] fol. 92v.
161. Sonata de 5¢ punto bajo [Anénimo)
Alegro [2/4,79 cc., AA-BB] fol. 92v. - O3v.
162. [Sonatal [Anénimo] [Sib mayor]
Alegro [8/4, 64 cc., AA-BB] fol. 98v. - 94y,
163. Sonata 8 tono [Anénimo)
[4/4, 100 cc., AA-BB) fol. 94v. - 96

164. Minuet de 8¢ tono con Seis Diferencias [Anénimo)
[No aparece el Minuet]

Diferencia Primera [3/4, 18 cc., AA-BB] fol. 96
Diferencia Segunda [3/4, 18 cc., AA-BB] fol. 96 - 96v.
Diferencia 3% [3/4,16 cc., AA-BB] fol. 96v.
Diferencia 4* [3/4, 16 cc., AA-BB] fol. 96v. - 97
Diferencia Quinta [3/4,18 cc., AA-BB] fol. 97
Difer* Sesta [3/4, 18 cc., AA-BB) fol, 97

165. Sonata de Octabo tone [Anénimo]
[2/4, 112 cc.?(*), AA-BB] fol. 97v. - 98v.
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Muisica y cotidianeidad en el Convento de la
Recoleta Dominicana de Santiago de Chile
en la primera mitad del siglo 19

por
Victor Rondon

“Comment I'histoire présente pourrait-elle échapper 4 ces
travers, malgré ses proclamations d’objectivité et I'apparei-
lage scientifique dont elle sentoure? En ces sens, I'historio-
graphie est le meilleur des vaccins contre la naivete, Elle
nous révéle combien le discours historique est, par nature,
instable, susceptible de toutes les métamorphoses, de tous
les retournements et de toutes les inversions de signes”l,

INTRODUCCION

El presente trabajo es producto de la investigacién musicologica que, desde
mediados de 1998, vengo realizando en la Biblioteca y Archivo del Convento de
la Recoleta Dominica de Santiago de Chile2. La primera actividad estuvo abocada
al repertorio musical el que fue recuperado, ordenado, puesto en contenedores
adecuadosy que, al momento de este escrito, termino de catalogar para dar forma
a lo que préximamente constituiri el Archivo Musical de la Recoleta Dominica de
Santiago de Chile (AMRDSCh). Posteriormente se procedié a documentar y
contextualizar este archivo en formacién basindose fundamentalmente en los
libros de cargo y data del convento que cubren un periodo de alrededor de cuatro
décadas, entre 1815y 1853.

'Bourde y Martin 1983: 320. Nuestra traduccién: “¢Cémo la historia presente podria escapar de
estas distorsiones, a pesar de sus proclamaciones de objetividad y el aparataje cientifico de la que se
rodea? En este sentido la historiografia es la mejor de las vacunas contra la ingenuidad. Ella nos revela
coma el discurso histérico es, por naturaleza, inestable, susceptible de todas las metamorfosis, de todos
los cambios de direccion y de todas las inversiones de signos”,

?Esta labor hubiese sido imposible sin la colaboracién de varias personas: en primer lugar la
bibliotecaria Paulina Sanhueza, quien en 1997, mientras realizaba trabajos de catalogacién de la
biblioteca del convento encontré este material ¥ que al afio siguiente me puso en contacto con &l a
través de mi colega Rodrigo Torres; el sacerdote y socidlogo Guido Delran quien encabeza ¢l proyecto
Fundacién Recoleta y ha permitido y alentado de manera decisiva mi trabajo; los funcionarios Sally
Tapia ¢ Ismael Catrileo quienes han ofrecido toda su colaboracién a esta labor, y finalmente a la actal
bibliotecaria Genevieve de Tarragén por facilitar la labor en curso ¥ sugerirme materiales biblio-
graficos complementarios. También agradezco la colaboracién del curador del Museo de Artes
Decorativas, Fernando Guzman, quien me dio noticias de la existencia de uno de los instrumentos que
mencionan los datos.

Revista Musical Chilena, Aiio LIIL Julio-Diciembre, 1999, N* 1992, pp- 47-74
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Toda esta labor me ha enfrentado al procesamiento de dos principales corpus
de datos: el repertorio musical y las noticias sobre gastos referentes a msica. El
primero esta constituido por papeles de musica —partituras y partes— impresos y
manuscritos, de obras religiosas vocales e instrumentales de compositores eu-
ropeosy chilenos principalmente del siglo 19, mientras que los Gltimos se refieren
a datos sobre la actividad musical correspondientes a las fechas arriba indicadas.

Puesto que el repertorio contenido en el AMRDSCh data principalmente de
mediados del siglo 19 extendiéndose hasta finales de él, estos dos universos de
datos musicales, mas que superponerse, se siguen el uno al otro complementan-
dose. En una proxima etapa, una vez revisados los datos de gastos en musica
correspondientes a la segunda mitad de ese siglo, sera posible tener un panorama
méas completo del periodo que permita plantear hipétesis fundadas en torno al
papel que le cupo a la Recoleta Dominica en la vida musical decimonénica
santiaguina.

Por ahora las alternativas han sido: dar cuenta del contenido del AMRDSCh
o de la actividad musical que parece anteceder a la formacién de ese conpus. En
esta ocasion he optado por lo iltimo, basado en consideraciones metodoldgicas
de tipo diacronicas (precedencia y acotacion del periodo) y pragmaticas (la
catalogacién no ha sido concluida integramente).

Este articulo intenta dar forma a un relato musicolégico construido principal-
mente por datos contenidos en los libros en que se anotaban los gastos diarios del
convento®. La fragmentariedad de éstosy su estricta cronologia me han sugerido
dos tipos de aproximaciones. A través de la primera, reviso panoramicamente
estados de situaciones referidas a distintos aspectos en el marco espacio-temporal
determinado, desarrollados en las dos primeras partes del articulo que llevan por
titulo “Los actores, la épocay el lugar”y “Paisaje y vida cotidiana en un convento
recoleto de La Chimba”, respectivamente. Por medio de la segunda se discurre
diacrénicamente a través del mismo periodo, en la dltima parte llamada “La
musica en el Convento Viejo de la Recoleta Dominica™.

Por cuanto en este Gltimo universo la consideracién de la diada de elementos
obra-autor no es relevante, he privilegiado la mirada sobre el detalle y el gesto
menor que permite la consideracion de la musica como forma de cultura y signo
de humanidad. Esta estrategia, también presente en las partes anteriores, permite
articular el escrito a través del concepto de cotidianeidad. En consecuencia el
producto es una pequena historia, que no se sustenta en personajes, obras ni
acciones geniales ni €picas.

Paradéjicamente la relevancia de este ambito radica precisamente en lo
anterior, puesto que permite un acercamiento simple y ecuanime a un espacio
poco conocido de nuestra cultura como lo es la vida musical en un convento de
observancia semirrural a comienzos del periodo republicano.

3por cuanto la foliacion de estos libros no es consistente ni continua, toda vez que he citado
textualmente he optado por proporcionar la fecha miés completa posible, 1a que en este caso actia
como dato de ubicacién en la fuente.
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El presente articulo petende constituir una primera aproximacion al contex-
to, en que posteriormente va a surgir el corpus del repertorio contenido en el
AMRDSCH, y una contribucién al rescate patrimonial que ha asumido la orden
dominicana, en cooperacién con otras instituciones a través de la Fundacién
Recoleta.

PRIMERA PARTE: LOS ACTORES, LA EPOCA Y EL LUGAR
L. Los dominicos y el proceso de transicion de la Colonia a la Repriblica

El periodo que cubre este articulo se extiende desde mediados de la década que
consolid6 la independencia chilena hasta poco después de Ia revolucién de 18514,
Sin duda se trata de un periodo en que sucedieron procesos de gran dinamismo
y apertura en la sociedad chilena que afectaron a su cultura de manera notoria,
pero también de los inevitables conflictos que trae aparejado todo cambio de
orden politico.

El movimiento independentista, que tuvo como impulsores principales a
personajes provenientes de la aristocracia criolla y el clero ilustrado, produjo
también facciones dentro de los religiosos. La comunidad dominicana no estuvo
libre de esta confrontacién entre realistas y patriotas, aungue se ha dicho que
debido a que sus componentes eran en su mayoria criollos, apoyaron esta ltima
tendencia®. Religiosos de la orden fueron los confesores det tltimo gobernador
hispanoy del primer presidente de la Junta de Gobierno®, afirmandose que desde
esa funcién influyeron en uno para que abdicase y en otro para que convocase a
Cabildo abierto, en septiembre de 18107, Las misa de accién de gracias tras la
realizacién de este evento tuvo como orador a un dominico, al igual que al ario
siguiente en el que incluso el religioso llegd a ser elegido diputado en el congreso
de la época®.

En 1812 el convento de la Recoleta Dominica, fue ocupado por tropas
patriotas, uno de cuyos proceres, José Miguel Carrera, fue criticado acerbamente,
en 1813, por un sacerdote también dominicano quien desde el pulpito le repro-
cho su laicismo. Tiempo después, Carrera envia al destierro al propio prior de la

*Los motivos de uno ¥ otro suceso han sido ampliamente estudiados por la disciplina historica
chilena. Se puede acotar, no obstante, que corresponden a un mismo proceso de asentamiento de la
repiblica y sus instituciones politicas y administrativas y €l surgimiento del espiritu nacional, bajo los
sucesivos gobiernos que tuvieron lideres militares: Bernardo OHiggins (1817-1823), Ramén Freire
(1823-1826; entre esta dltima fecha y 1830 se extiende un convulso periodo en el que se sucedieron
varios y breves gobernantes), Joaquin Prieto (1851-1841) y Manuel Bulnes (1841-1851). En estricto
rigor, sin embargo, los datos que dan forma a este estudio se extienden desde el periodo de la
Reconquista espaiiola, con Marcé del Pont (1815-1817) hasta los comienzos del gobierno avilista de
Manuel Montt (1851-1861).

5Sobre este t6pico vedse Ramirez 1995a: 537-564,

8Antonio Garcia Carrasco y Mateo de Toro y Zambrano, quienes tuvieron por asistentes espiri-
tuales a los dominicos Francisco Cano y Marcos Visquez, respectivamente.

"Confréntese Ramirez 1995a;: 538-539.

8Ellos fueron Tadeo Silva y José Maria Torres, respectivamente.
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Recoleta Dominica, fray Justo Santa Maria Oro, en compaiia de varios otros
miembros de la orden.

Durante el periodo de la reconquista, entre 1814 y 1817, el gobernador
Osorio pidié un informe al convento a fin de enterarse cuantosy cuales religiosos
apoyaban la causa independentista. Mientras tanto en Mendoza se preparaba el
ejército libertador del cual fue nombrado capellan el dominico Gregorio Silva.
Otro religiosos de la orden, quien como se vera mas adelante, va a tener una rol
importante en la implementacién y apoyo de la actividad musical recoletana, fray
Francisco Alvarez, es designado por el propio San Martin para dar lecciones de
patriotismo americano a sus huestes.

En 1817y luego de la victoria de Chacabuco (12 de febrero) O'Higgins asume
el mando con el titulo de Director Supremo. Su actitud frente a la iglesia chilena
tuvo dos aspectos principales: por una parte reconocié al catolicismo como la
religion oficial de la republica mientras que por oua, pretendié heredar las
prerrogativas del Patronato Regio. Con esto dltimo, O'Higgins pretendia llevar
adelante la reforma de los clérigos regulares, la creacion de nuevas didcesis y la
nominacién de la Catedral de Santiago como Metropolitana (Ramirez Rivera,
1988: 77-78).

Sin embargo, su anhelo mayor era lograr de la Santa Sede el reconocimiento
de la Independencia de Chile por lo que decidi6 enviar a Roma un Ministro
plenipotenciario®. Ese mismo afio fueron recluidos en el Convento de la Recoleta
Dominica varios religiosos realistas por érdenes de O’Higgins, sin embargo, al
ano siguiente el priorato del convento parece que ya apoyaba la causa libertaria,
como se observa en una anotacién de los gastos que en abril de 1818 registra “una
limosna para los pobres heridos y gratificacion de los soldados 100 pesos”. Al afio
siguiente, en 1819, la orden, a instancias del gobierno, debid ceder el terreno en
donde se erigio el cementerio general. A partir de este mismo afio en septiembre,
se comienzan a observar en las cuentas del convento los “donativos al Estado” de
30 pesos mensuales.

9. Panorama de la vida musical en los prrimeros afios de la vida independiente

La situacion sociopolitica que se desprende del panorama antes descrito, sin duda
es tenida en cuenta por Jorge Urrutia Blondel, cuando al referirse al periodo
decimondnico senala que,

“especialmente en sus primeras décadas, esti prefiado de acontecimientos y cambios
violentos, definitivos y trascendentes que no podian menos de influir en el plan
musical, pero como en éste recién debia comenzar por iniciar una verdadera historia,
que solo contaba con balbuceos anteriores, mal podia producirse un exacto paralelo
en el proceso simultineo de cambios histéricos, con auténtico sentido de real trans-
formacién y evolucion también de la masica chilena [...] »10,

9para este cargo fue nominado el Canénigo Doctoral de Ia Catedral de Santiago, José Ignacio
Cienfuegos y Arteaga, quien en enero de 1892 partié a comparecer frente al Papa Pio VII.
10 Claro y Urrutia 1973: 83.
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Mas adelante, al hacer un recuento de lo que constituyé la primera década
de ese periodo, lo considera “bastante vacio y sin relieve especial. En todo ese
lapso, verdadera prolongacién del siglo XVIII, se perpetiian casi las mismas
manifestaciones musicales anteriores, tanto en el terreno militar, como en el
religioso y el civico preferentemente con motivo de festividades publicas [...] o de
procesiones y actos de celebracién de efemérides de la Iglesia Catdlica, seguin el
caso”11,

Por su parte, Eugenio Pereira Salas al resumir la actividad musical de la etapa
conocida como “la Patria Vieja” (1810-1814), es del parecer siguiente.

“Las postrimerias de la época colonial no determinaron cambios de importancia, en
lo que a musica se refiere. En los estrados seguianse reuniendo los criollos prominen-
tes; en las chinganas, las tonadas y los bailes comenzaban su carrera al s6n del arpay
lavihuela [...] en las Iglesias y Conventos, Campderrés estaba en el apogeo de su fama.
Durante las guerras de la Independencia, que ofrecieron tema heroico a los cantores
¥ payadores, aflora una nueva sensibilidad, que [...] luego crea un lenguaje musical
propio, que forma el fondo auténtico de la miisica popular chilena [...]. Los padres
de Ia Patria contribuyeron a favorecer el gusto musical de las masas, dando vida a las
bandas militares. Los soldados de San Martin, importindonos las canciones de la otra
banda, completaron este proceso™2,

El analisis que este mismo historiador hace del periodo de la Patria Nueva se
refiere basicamente a la musica militar, la inclusién del instrumentario y reperto-
rios aportados por el ejército libertador trasandino de San Martin y la musica
doméstica (en el salén aristocratico y la chingana popular). En cuanto al zmbito
de la misica religiosa, sefiala que su desenvolvimiento en este periodo fue
desfavorable y que hasta la capilla catedralicia Hegaron las disputas idolégicas!3,
agregando que el contingente musical de su cantoria se vio reducido “por el
alistamiento de los musicos en las filas de la patria”,

Luis Merino (s.f. : 106-107) al abordar el analisis de este periodo, toma como
eje la actividad de la creacién musical y como figura central al compositor,
distinguiendo para la primera mitad del periodo decimonénico, dos etapas. La
primera, entre 1810 y 1820, que denomina “Transicién entre la Colonia y la
Independencia” es caracterizada por la coexistencia de antiguos elementos colo-
niales con otros nuevos, aportados por la gesta independentista y el influjo de la
estética musical de los préceres patriotas. En cuanto a la musica religiosa, sefiala
que el espacio catedralicio se mantiene como uno de los lugares en donde la
creacion musical se prolonga; consecuentemente, la produccién musical que se
reconoce en estos afios tienen como marco, aparte del anterior, los acontecimien-
tos civiles y militares y el surgimiento de la identidad nacional,

1Claro y Urrutia 1973: 84,
12pereira Salas 1941: 61.
13pereira Salas 1941: 73,
Mpereira Salas 1941: 68,
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La segunda etapa, entre 1820 y 1855, la considera como el “Inicio de un
quehacer en la creacién musical” (Merino s.f.: 108-112), en el que se disinguen
como elementos socioeconémicos determinantes la incorporacién y apertura de
la nueva repiiblica al sistema productivo mundial, principalmente por medio de
la mineria que experimenta un importante auge, y el favorable incentivo de la
cultura y educacién que proporciona el Estado a través de los sucesivos gobiernos.
Estas condicionantes, segiin Merino, permiten y favorecen la llegada al pais -y su
posterior entronizamiento— de la 6pera, principalmente italiana, como asimismo
la instalacién de un importante contingente extranjero, entre los que se cuentan
los principales actores de la vida musical chilena que gestarin no solo una
renovada vida musical, sino que ademas la creacién de las primeras instituciones
y medios de difusién de la musica de arte, entre los que destacan la Sociedad
Filarménica de Santiago (1826), el Conservatorio Nacional de Miisica (1849) y el
Semanario Musical (1852). Respecto de la catedral santiaguina, destaca que
constituye la Ginica instancia que permite y mantiene la actividad composicional
de los creadores locales.

Este espacio catedralicio —retomando a E. Pereira Salas— es del que se da
cuenta al pormenorizar la actividad musical religiosa de comienzos del periodo
independentista, reconociendo el historiador que “Sobre el cultivo de la muasica
en las diversas Iglesias y Conventos no tenemos documentacién™5,

Como se advierte, la investigacién de este periodo no ha incluido hasta ahora,
otro espacio musical eclesistico que el catedralicio, asociado histéricamente al
devenir del poder gubernamental colonial y republicano. Por otra parte, se
advierte como foco central en los estudios de la misica de esta época, el surgi-
miento de la institucionalidad musical y una preocupacién manifiesta por la
aparicién de la figura del compositor y por consiguiente de la obra, asociada al
proceso creativo, a su difusién y su circulacién.

La vida musical en un convento de observancia semirrural a comienzos del
periodo republicano no ofrece ninguno de estos elementos y, paradojicamente,
su relevancia solo esta basada en el valor que se le pueda asignar al ambito intimo,
doméstico, en que ella tuvo lugar. Sin embargo, el detalle simple puede llegar a
ser un elemento importante y ain imprescindible, si queremos adentrarnos en €l
espacio cotidiano de una época y una sociedad que ya no es més y en la que la
miisica constituye un gesto significativo de humanidad.

3. El Convento de Observancia de la Recoleta Dominica 1750-1853

La orden dominica —también Orden de Predicadores— se establece temprana-
mente en nuestro pais a mediados del siglo dieciséis'®. La cédulareal que encarga
al provincial del Perii que envie algunos religiosos como protectoresy evangeliza-

15pereira Salas 1941: 153.

165e0vin Ramirez 1979: 9, candnicamente los dominicos antecedieron a otras 6rdenes pues ya en
1550 establecen el primer convento en Santiago del Estero, en la zona de Tucumén, que por entonces
pertenecia a la Gobernacién de Chile.
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dores de los indios, data de septiembre de 1551 y en virtud de ella al afio siguiente
llegan los primeros misioneros dominicos. En noviembre de 1557 fray Gil Gonza-
lez de San Nicolés establece la primera casa de la orden en el pais, en un solar
préximo a la plaza de armas de la incipiente capitanial”,

En 1556 los dominicos de Chile se independizan del Pera y en 1588 se
establece la Provincia de San Lorenzo Martir, que comprendia ademas estableci-
mientos en Tucumén, Buenos Aires y Paraguay, siendo su primer provincial el
padre Reginaldo de Lizarraga. Para fines de esa centuria la orden habia realizado
misiones entre los indigenas desde Colchagua a Castro. Sin embargo, no es sino
que hacia fines del primer cuarto del siglo siguiente que su presencia se consolida
en la sociedad colonial chilena con Ia institucién de la Universidad de Santo
Tomas!'3, primer establecimiento de este tipo en el pais.

En el siglo 18 -y como consecuencia de la decadencia del clero regular en
América— la superioridad de la orden, siguiendo las indicaciones de Roma,
dispuso la creacién de conventos de observancia estricta en todas las provincias
novohispanas. En 1725 el provincial chileno José Carvajal adquiere —con fondos
provenientes de su herencia paterna- la hacienda de Peldehue, en el valle de
Colina, con el animo de instituir alli un convento de este tipo.

Sin embargo, no es hasta 1750 que su sucesor, fray Manuel Acufa, decide
concretar este proposito, pero en unos terrenos mas préximos que la orden
poseia en el antiguo llano de Santo Domingo, al norte del Mapocho, en el camino
de salida de Santiago hacia el Salto y Huechurabald.

En 1753, y mediante un acuerdo que permutaba la construccion del claustro
Y su posterior mantencién a cambio de la cesién en la explotacion y administra-
cién de Ja Hacienda de Peldehue (también Estancia de Colina, segin fuentes de la
época), Crist6bal Salcedo “persona de conocida conveniencia” dio comienzo a la
edificacién del convento abandonandola luego?. Le correspondié continuar esta
labor al padre Acuria quien hasta su muerte, en 1781, se abocé a ella. Por esa fecha
a la “construccién del convento sélo faltaba el enladrillado de los patios y

17E1 solar tenfa su frente en la calle de Santo Domingo, entre las actuales Puente y 21 de Mayo,
extendiéndose hacia el rio Mapocho.

1812 bula papal que la instituye, firmada por Pablo V, es de marzo de 1619, sin embargo la
autorizacién para iniciar sus funciones, emanada del Gobernador del Obispado de Santiago, es de
1622.

9Estos terrenos —correspondientes actualmente al barrio Recoleta e Independencia- habian
sido donados a la orden en 1558 por don Rodrigoe de Quiroga y dofia Inés de Suarez a condicién que
los reli(giosos dominicos hicieran votos por sus memorias.

2 Salcedo, segtin el testimonio de fray Francisco Alvarez, habia “prometido dedicar a la fabrica
de 1a nuestra recoleccion, y concluida ésta también se ofrece a la mantencién del nuestro convento
por el dempo que fuese la voluntad, bajo [condicién] que por todos los dias de Ia vida se la habia de
entregary entregue de la estancia de Colina dedicada para la nuestra recoleccion con podery facultad
de edificar, plantar y hacer cuanto le pareciese conveniente para su adelantamiento, / entregindosele
asi mismo todos los ganados, aperos, esclavos y demis bienes a nuestra estancia”. Alvarez c.1851: fol.
102.

58



Revista Musical Chilena / Victor Rondon

corredores de los claustros reboques y blanqueados; lo cual fue realizado por su
sucesor el Padre Sebastian Diaz™?!, quien la concluye en 1794.

El predio, cedido por la provincia dominicana para la instalacién del antiguo
convento de estricta observancia, tenia dos cuadras de frente al camino, en
sentido norte-sur y cuatro de fondo, hacia el oriente, hasta el cerro San Cristébal,
siendo fundado bajo la doble advocacién a Nuestra Sefiora de Belén y Santa
Catalina Virgen y Martir. Sus edificaciones principales -la iglesia entre ¢llos—en
la intersecci6n de las actuales calles Recoleta y Dominica, lleg a constituir, segiin
la arquitecto Diaz, “una muestra del trabajo que la arquitectura chilena desarro-
llaba en el siglo XVIII [y su] claustro retine todo lo que hay de tipico en una
construccién™? de este tipo. Mds adelante, la misma autora destaca entre las
severas lineas del claustro dominicano “sus finas columnas de luma pulida, de
tipica arqueria colonial, pilares con zapata y bases de piedra, muros de adobe de
0.60 mt. de espesor, [que] contornean celdas sucesivas de un piso, con ventanas
protegidas por rejas de fierro forjado, cubiertas de tejas, barro y coliglie, cuyo
conjunto compone la tipica construccién conventual del siglo XVIIT2,

Lémina 1. Corredor del viejo convento recoletano con tipica arqueria dieciochesca y vigas
de luma.

2112z 1959: 9. A este mismo padre Sebastian Diaz se le atribuye ademas la habilitacién de los
bafios termales de Colina y la importacién desde Lima de la primera imprenta.

22Diaz 1959: 9.

23Djaz 1959 1.
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SEGUNDA PARTE: PAISAJE Y VIDA COTIDIANA EN
UN CONVENTO RECOLETO DE LA CHIMBA

1. Elentorno

El antiguo Llano de Santo Domingo, en la ribera norte del Mapocho, dentro de
las inmediaciones de los cerros Blanco y San Cristobal, constituia una zona rural
cruzada por algunos caminos que unian la capital con las poblaciones del norte y
del este, al otro lado de la cordillera. Uno de ellos era el Camino del Salto
(Avenida Recoleta) que llevaba hacia ese sector y Huechuraba, conectando luego
¢l de la Canadilla, antiguo de Buenos Aires (Avenida Independencia).

Este Camino del Salto partia junto al rio Mapocho en el punto donde se
alzaba, en su vereda poniente, otro convento de observancia conocide hasta hoy
como de la Recoleta Franciscana. Alrededor de un kilémetro mis al norte y por
el costado oriente se encontraba el de la Recoleta Dominica.

A fines del siglo dieciocho y comienzos del diecinueve vala zona era conocida
como La Chimba y albergaba desde modestas casas de campesinos ¢ inquilinos
hasta residencias solariegas de pudientes familias santiaguinas cuyo modelo construc-
tivo ideal correspondia a “casonas de uno o dos pisos, de balcén corrido, portonesy
mojinetes de piedra labrada, patios y jardines exteriores ornados de enrejados de
enredaderas y huertas interiores llenas de [...] higueras, eucaliptos, palmas y pinos,
en los que el santiaguino encontraba paz y solaz en un ambiente de extraordinaria
calma y belleza natural. Su estructura consistia generalmente en muros de adobe
de espesores bastante abultados y pilares de madera o piedra [...] "2,

Orillando el camino de tierra, iluminado parcialmente por faroles a gas?,
corria por el lado oriente una acequia arbolada que traja las aguas desde el
Mapocho —cuyos derechos de regadio el convento pagaba puntualmente- y sobre
el cual la Recoleta Dominica tenia al menos un par de puentes de piedra®,

Este mismo paisaje, ruta y puentes es el que debe haber transitado la comitiva
de la Misién Apostdlica, encabezada por monsenor Juan Muzi, que en 1824 durante
la presidencia del general Ramén Freire, llegé a Chile desde la Argentina?’. El

24Dfaz 1959: 10. Segin esta fuente datan ademas de esta época algunas mansiones como las de
las familias Urmeneta y Lezaeta, en las calles Dominica ¥ Recoleta, respectivamente, la fachada del
Cementerio General, algunas galeria del Cementerio Catélico y la Parroquia de la Viiita.

251 dia viernes 2 de mayo de 1845 aparece consignado “por alumbrado 20 pesos 2 reales de tres
meses y se cumplen el 15 del corriente”. La aclaracién de que se trata de un servicio pablico
relacionado con la vigilancia del sector la encontramos al afio siguiente, cuando los gastos pagados el
dia martes 10 de marzo especifica “pago de tres meses de sereno y alumbrado desde e] 15 de noviembre
del afto pasado a marzo del presente afio 47 pesos 5 reales”.

1jueves 18 de agosto de 1842 se anora “A José Tomis Abila una onza de oro [17 pesos 2 reales]
a cuenta de las losas de piedra para el puente” y a la semana siguiente, el lunes 22, se agrega “por 43
pesos 6 reales Gltimo resto que se pagaron por las losas de piedra para los dos puentes de la calle”.

27Como se sefialé mis arriba, esta misién pontificia fue enviada por El Vaticano en respuesta a
las gestiones que, afios antes, O’Higgins hiciera frente a Roma. Sin embargo a su llegada al pais éste
ya habia abdicado (enero de 1822). La mision apostlica permanecié en Chile hasta el 30 de octubre
de 1824, luego de actitudes del gobierno que al Vicario Apostolico, Juan Muzi, le parecieron
atentatorias contra su dignidad.
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cronista det grupo, el Presbitero José Salusti, dej6 anotado los pormenores de ese
viaje en los siguientes términos.

“Desayunamos al final del valle de Chacabuco en una casa rustica de los antiguos
misioneros jesuitas, los cuales tenian allf una rica propiedad de cerca de tres mil y mas
cuadras de ptimo terreno. Se paso6 enseguida a Peldehue, predio muy importante de
los padres Dominicos Recoletos y en las faldas de dos montafias que se relinen en un
lado de aquella hacienda -lejos casi 35 kilémetros de la Metrépoli- se encuentra una
grandiosa construccién de los mismos Padres Dominicos, dentro de la cual se sostie-
nen dos bafios minerales y una gran hospederia con su iglesia. Pasamos a dormir a
Colina que es un pequeiisimo pueblo de gente de campo que habita diseminada aqui
y alld en las casas rurales de las propias posesiones, y después de tres noches de
comodisimo reposo la comitiva siguié viaje por campifias fertilisimas. Se camina
siempre entre dos cadenas de montes, los cuales, por lo demas, estin a mucha
distancia. Por disposicién del Supremo Gobierno no se entr6 aquella tarde a Santiago;
mas nos detuvimos en el Convento de los Padres Dominicos Recoletos, adonde
llegamos de noche. Al dia siguiente [6 de marzo] recibimos la visita de cumplimiento
del Obispo de Santiago, Monseiior José Ignacio Rodriguez, y de muchas otras perso-
nas. Una hora antes del mediodia llegaron dos carrozas del Gobiemo, en una de las
cuales, ricamente decorada y tirada por cuatro pintorescas mulas, se coloco Monse-
fior, v los demis personajes en la otra. Con este tren se entré en la ciudad en medio
de una numerosa multitud de pueblo que se agolpaba de todas partes por cerca de
wes kilémetros desde 1a Recoleta Dominica hasta el palacio Directorial que esta en la
gran Plaza de la Catedral"®,

Entre el personal de esa comitiva estaba incluido como consejero de la nunciatu-
ra, el canénigo Conde Juan Maria Mastai Ferretti, quien decidié6 residir temporal-
mente en el claustro dominicano. Después de poco mas de dos décadas, en 1846,
este religioso fue elegido papa con el nombre de Pio X%,

Algunos autores han descrito este contorno como “de atmébsfera monastica”,
sin embargo la cultura popular ha mantenido el recuerdo de chinganas y lugares
de esparcimiento que precisamente la hicieron famosa entre la poblacién. El mas
notable cronista musical de esta época, José Zapiola, rememora que existia “en La
Chimba, a inmediaciones del cerro de San Cristobal, una especie de chingana de
fio Plaza, de gran capacidad, adonde los dias de fiesta acudia el pueblo, traido por
las buenas aceitunas y su indispensable compafera la chicha™.

Otro testimonio de la época sefiala que por 1831 el propdsito “de los paseos
que se hacen a Renca [...] es aparentemente el de comer fresas que hay alli con
la mayor abundancia. Esto es lo que en efecto va a hacer la gente decente; pero
la plebe no lleva otro que el de embriagarse y entregarse a la prostitucion, en unos

28ado sin indicacién de fuente por Lavin 1947: 97-98.

29por entonces Mastai Ferreti era Candnigo de la Basilica Santa Marfa in via Lata, de Roma. La
celda que por ocho meses ocups en esa oportunidad, fue demolida junto al resto del vieio convento
alrededor de 1959. Carlos Lavin, en la obra ya citada, dedica un capitulo a este hecho e incluye una
fotografia de ella.

80zapiola 1945: 143.
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bailes llamados chinganas, de las cuales puede decirse que hay una en cada casa
del pueblo™!,

El marco de este paisaje estaba delimitado por los cerros antes mencionados
al que le servian como telén de fondo las estribaciones andinas y otras cadenas
menores al norte, por Renca, Colina y Peldehue, hacia donde se prolongaba el
camino rodeado de potreros, vifiedos y arboledas, como las que cultivaban los
propios dominicos.

En esa época componian el complejo recoletano su iglesia, el convento, la
seccion dedicada a los novicios o estudiantes y una escuela para los nifios del
sector. Su terreno también albergaba un cementerio para los miembros de la
orden, jardines en uno de los cuales existia un reloj solar y alrededor de los cuales
se encontraban los claustros, una cancha de bolos, una huerta y un vinedo. Carlos
Lavin, que recorrid las ruinas del convento a mediados de la década del cuarenta,
sefialaba que “el ornato vegetal cuenta con un conjunto de centenarias palmas
chilenas, palmeras, magnolias, camelias y paltos que nunca se llegarian a concebir
fuera de un monasterio”, agregando que las “galeriasy pabellones que se suceden
en varios patios y huertos jardinados se avizoran al fin los claustros [...] semiocul-
tos por murallones, macizos de plantas y las heterogéneas construcciones de las
vecindades™2.

Por el lado correspondiente a la actual calle Dominica, en lo que hasta fines
de la década de los cincuenta fuera el nimero 491, se encontraba el porton de
acceso hacia el patio empedrado al que daban las caballerizas y las cocheras. El
convento poseia ademas una biblioteca, cocinas, bodegas, el comedor o refecto-
rio, instalaciones para producir vinos y destilar alcoholes. Sus claustros estaban
adornados con cuadros y pinturas y poseia ademés una sala de juegos.

2. Juego y esparcimiento

En esa sala debié existir entre otros pasatiempos, una mesa de billar. Asi al menos
se desprende de los datos que hemos revisado, pues se encuentran gastos tanto
en tacos como en composturas de la mesa®®. Otro pasatiempo favorito de la
comunidad conventual fue el juego de bolas o bochas que debié practicarse
regularmente, pues aparecen numerosos gastos en comprar bolas nuevas, redon-
dear las antiguas y reparar la cancha.

3lConfrontese Miguel Luis Amunategui, Don Rafael Valdés en Chile, Santiago, 1937, p. 19, citado
por Pereira Salas 1941: 272,

32 avin 1957: 70. Esta obra constituye una indispensable fuente para el estudio histérico del
barrio que contiene, ademas, un valioso material gréfico.

ales gastos consignados son “cuatro tacos para el villar 3 pesos 4 reales”, “al herrero que
compusc unos hierros para la mesa del villar” y “4 Eustaquio por la compostura de la mesa del villar 1
peso”, que aparecen los dias 13, 14y 15 de abril de 1843, respectivamente.

1 5 de febrero de 1836 se anota: “un canario 6 reales”; el 14 de julio de 1838: “tres almudes de
alpiste para los canarios a tres reales 1 peso 1 real”; el 3 de noviembre de 1838: “dos Jjuegos de bolas
de cancha 1 peso”; el 11 de julio de 1842: “por siete mazos de tabaco de safia 4 cinco reales el mazo”;
€l 25 de julio de 1848: “compostura del suelo de Ia cancha” (gastos similares se encuentran el 12 de
noviembre de ese mismo afo).
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El consumo de tabaco también fue corriente y se compraba por mazos “de
sana”y arrobas y el papel de fumar por resmas (1 de junio de 1842), mientras que
menos frecuente era el consumo de rapé. En uno de los patios —el del coristado-
existia una jaula para pajaros, principalmente canarios, y 1a biblioteca, aparte de
libros religiosos, histéricos y cientificos, estaba suscrita a publicaciones de actua-
lidad nacional tales como: El Araucano, El Mercurio, La Revista Catilica, El Siglo, El
Despertador Eucaristico, El Progreso, El Diario, La Gaceta del Comercio, etc.

3. Economiay precios

Alrededor de 1837 y coincidiendo con el inicio del primer periodo como prior
del padre Francisco Alvarez —a quien nos referiremos mas adelante- las finanzas
del convento comienzan a sanearse. Las deudas son saldadas y tanto la produccion
de la Hacienda de Peldehue como la Chacra de Apoquindo se hacen cada vez mas
eficientes. Aparte de los ingresos por concepto de misas y limosnas, el propio
convento producia y vendia algunos productos, principalmente aguardiente y
chacoli, pero también obtenia entradas por conceptos de arriendo de bodegas,
casa y cuartos de alquiler que habia construido a los alrededores del convento.

De cualquier forma los gastos de éste, siempre fueron mayores que las
entradas. En la década del cuarenta al cincuenta el promedio de los ingresos del
convento recoletano fueron de alrededor de seis mil pesos anuales, mientras que
el promedio de los gastos fue mas o menos el doble de ese monto. El déficit era
cubierto cada ano con el producto de las ventas de la hacienda peldehuina y la
chacra apoquindana, de manera tal que el sistema econémico del convento se
interrelacionaba estrechamente con esas propiedades.

Hacia fines de la década que analizamos algunos precios de productos
cotidianos eran los siguientes: 5 cientos de ajos por 5 reales, 2 almudes de papas:
3 reales, la fanega de papas a 3 pesos y medio, 2 @ de arroz por 3 pesos, un par de
medias: 4 reales, media fanega de maiz: 1 peso 4 reales, 2 docenas de escobas por
1 peso 6 reales, un par de antecjos a 5 reales, seiscientas cebollas en 6 reales, una
@ de café en 3 pesos, mientras que una trampa para cazar lauchas costaba 6 reales.
A mediados de esa década se pagaron “por componer los dientes y muelas al
Padre Prior 3 pesos” (23 de marzo de 1844), mientras que al afio siguiente se le
pagaron al abogado 300 pesos como honorarios de todo un aiio, lo que da un
promedio de 25 pesos mensuales. Cinco pesos menos que €so ganaba un msico
por la ensefianza de todo un mes y dependiendo de su categoria podia cobrar
alrededor de 1 peso por actuar en las funciones litirgicas del convento.

La organizacion administrativa que controlaba los gastos conventuales estaba
formada por un religioso que ejercia el cargo de Depdsito o tesorero, quien
diariamente pormenorizaba los gastos de la casa. Su cargo era supervigilado por
un padre que tenia la funcién de Superior del Depdsito, intermediando entre €l
anterior y el Prior de la recoleta. Mensualmente se revisaban estas cuentas y
firmaban los tres. A final de afio se hacia lo mismo y se detallaba el total de gastos,
las “dentradas” y la diferencia. Invariablemente se especificaba alli que el exce-
dente habia sido “suplidos con las ganancias de la hacienday la chacara”.
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Los datos revisados dan cuenta también que las adquisiciones que el convento
hacia en Roma por la década del cuarenta {libros, instrumentos, cbras de arte)
estaban a cargo de una especie de procurador identificado como el padre Andrés
O’Brien a quien se le pagaba una comision por ello. Asi se desprende de la
siguiente anotacién estampada el 17 de marzo de 1847 “al P. Fr. O’Brien para
varios encargos en Roma 368 pesos fuertes que con el premio de medios de cada
peso son 391 pesos”.

Finalmente, lama la atencién en el aspecto econdmico, la solidaridad y apoyo
que prestaba pecuniariamente el convento a los familiares de los religiosos a
quienes a menudo socorria con limosnas en dinero que se comnsignan junto al
resto de los cargos. Lo mismo puede decirse de la actitud hacia los recoletos que
abandonaban la vida religiosa, como se comprueba en la anotacién que el 19 de
abril de 1853 sefiala que se pagé “por una manta para un hermano que dejé el
hébito 4 pesos 4 reales”.

4. Comidas, bebidas y salud

Larga y variada es 1a lista de alimentos cuyo consumo era habitual en el convento,
sin embargo llama la atencién la equilibrada proporcién entre carne de vacuno,
de pescados y mariscos, frescos o secos y salados; junto a estos tiltimos se consig-
nan compras frecuentes de “mililuche” (luche) y “cochaiuio”. Entre las verduras
y vegetales aparecen alcaparrosa, algarrobilla, papas, “veterabas”, rabanitos, repo-
llo, coliflor, tomates, aji “chileno” y “limense”, mote y arroz. También se constatan
gastos constante de café, aziicar, pan, charqui, chicharrones y entre las frutas de
estacion sobresalen las brevas y las “sandillas”. Los licores estin representados por
vinos, aguardiente, chicha y chacoli, que se producia en casa®, y el importado
ginebra. Entre los postres y otras exquisiteses se menciona el chocolate, los helados y
otros dulces tradicionales traidos por mozos probablemente de conventos de monjas
con ocasion de las variadas fiestas religiosas que observaba la comunidad.

Los gastos en salud mais frecuentes eran aquellos referidos a extraccion de
dientes y muelas, tarea que realizaba corrientemente el barbero. También apare-
cen gastos frecuentes en médicos y operaciones que no se especifican y a los
enfermos se les aplicaba usualmente sangrias por medio de “sanguijuelas de
Espafia”y aplicaciones de nieve, mientras que a los convalecientes se les enviaba
a menudo a tomar bafios de mar a San Antonio o aires en Aconcagua. Los gastos
en recetas y médicos que producian los enfermos del convento probablemente
motivaron que se decidiera a instruir en el arte de Ia farmacéutica a un religioso
de casa®® a fin de implementar una botica, la que aparece surtida con elementos

35La presencia de elementos de destilacién era corriente Y a menudo se encuentran gastos de
Teparacion de los alambiques.

36En 1831 (14 de enero) se consigna el pago “Por las recetas del afio 30, 28 pesos 1 ]/ﬁ real”. En
1839 (9 de diciembre) “4 los médicos que hicieron operacion al Padre Ortiz [se le pagaronj 9 pesos”,
En 1843 (martes 26 de septiembre) el aprendiz era fray José Marfa Castro, por cuya instruccion se
pagaban 7 pesos. En 1851 (lunes 1° de diciembre) se le pagaron “al boticario Juan de Dios Brisefio por
ocho visitas para venir a ensefiar al hermano Fr. Pablo [la suma de] 17 pesos 2 reales”.
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tales como “candilejas de alquimia”, “goma arabiga”, “azarcén”, “vomitivo de
quimagogo” y “ruibardo”. Los mas delicados eran cuidados con esmero del frio
en los meses invernales lo que se advierte en gastos que detallan por ejemplo la
compra el 22 de julio de 1842 de “un gorro de lana para el Padre Rodriguez” quien
al afo siguiente, el 15 de junio provoca el gasto de “tres baras de vaieta a real y
medio para hacerle una chaqueta para el frio al Padre Rodriguez”, mientras que
¢l 2 de junio de ese mismo ano se repara “el bracerito de la sala”.

5. Los personajes y sus oficios

La actividad del convento en la primera mitad del siglo diecinueve, daba empleo
a una variedad de individuos de los mas distintos oficios tales como cocinero,
lavandero, panadero, carpintero, albanil, peén, mayordomo, zapatero, sirviente,
pintor, barbero, ojalatero, sereno, birlochero, aguatero, herrero, velero, adobero,
vendimiador, ovejero, arriero, sombrerero, encuadernador, sacristan, escribien-
te, médico, abogado, notario, entre otros. De algunos de ellos, incluso, los libros
de Cargo y Data ha dejado consignado en algunos casos sus nombresy apellidos®.
Los nifios también eran empleados para trabajos esporadicos como arrancar los
yuyos del potrero y partir almendras. Se consigan ademds un pago a una tal “Maria
del potrero” por hacer dulces, encargados para una festividad.

6. Fiestas y celebraciones

Las celebraciones mas importantes del convento se relacionan con la advocacion
de su institucién Santa Catalina Virgen y Martir y del fundador de la orden, Santo
Domingo de Guzman.

La primera se celebraba cada ano en la ultima semana de noviembre con una
novena que remataba con una misa sclemne para la fiesta, el dia 25. Para esas
ocasiones se pagaban misicos, intrumentistas y cantores, que solemnizaban las
funciones de la novena y en mayor nimero para el dia de la misa, en que tambi€n
se realizaba la procesion, acompaiada de cajeros y pifaros. Junto con eso y con la
debida antelacién se mandaban a facturar fuegos artificiales —cohetes y ruedecillas—
que producian gastos importantes, asi como postres y helados para ser consumi-
dos el dia principal por los miembros de la comunidad conventual. La celebracion
de Santo Domingo se realizaba a comienzos de agosto y €n ella se desplegaba un
boato semejante a la de la santa: novena, misa solemne, procesién, fuegos artifi-
ciales, musica y manjares especiales.

Otras celebraciones anuales del convento las constituian la fiesta del Rosario,
a comienzos de octubre, la novena al Nifio Dios, en diciembre, y por supuesto la

37Asi tenemos noticias, por ejemplo, de los empleados chinos José del Carmen y Pasqual, los
panaderos Echazarreta, Manuel José Gutierrez y Manuel Diaz, los maestros Eustaquio, Cerezo y José
Contreras, los sirvientes Juan de Dios, Rafael, y Cabieses, el cocinero Alejo y Aguirre, el ayudante de
cocina Blas Sepilveda, el carpintero Lorenzo Tapia, los aguateros Basilio y Leiton, el barbero y
costurero José Pabén, el cantero José Tomis Abila, el sacristin Feliz, el relojero Marcelino Oportus, el
abogado Palma, el notario Ramén Sepulveda, los médicos Nataniel y José Ignacio Barrios.
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de Semana Santa, a fines de marzo o comienzo de abril, segtin correspondiera.
Esta Gltima contemplaba como funciones importantes la misa del jueves santo, las
“tres horas” del viernes y la “misa del resucitado” que era completada con una
procesion festiva acompanada de musica y fuegos artificiales.

En los papeles revisados se encuentran ocasionalmente testimonios de gastos
que el convento incurria en ocasiones especiales tales como en las “misas nuevas”,
“honras fiinebres” y otras en establecimientos que la orden poseia en zonas
aledanas. Por ejemplo en noviembre de 1825 el convento pagé “a un violinista
que fue a2 Apoquindo para la fiesta del Rosario” y diversos gastos “para una gala a
nuestra Sefiora de las Andas de Peldegue” en marzo de 1835. Esta misma capilla
rural visita el viernes 6 de enero (fiesta de los reyes o pascua de los negros) de
1843 el arzobispo Manuel Vicuiia Larrain® y para su agasajo el convento paga
diversos gastos, entre ellos unos dulces.

7. Artistas y artesanos

La actividad artistica del convento se desarrollaba en dos espacios, el templo y el
claustro en donde la pintura y la escultura tuvo destacada presencia. Efectivamen-
te el priorato se preocupé de la ornamentacién e iconografia sagrada encargando
series de pinturas y esculturas referidas a tematicas dominicas. Para esto fueron
utilizados los servicios de artistascomerciantes, como es el caso del quiteno
Antonio Palacios, de quien Alexandra Kennedy T. nos informa que fue el primero
de su familia en recibir este tipo de comisién de los recoletos dominicos el ano
1837. Al respecto sefala lo siguiente:

“El primer pedido fue de 100 obras entregadas por Antonio personalmente entre
1839y 1841 y pintadas con la ayuda de los reconocidos Ascencio y Nicolds Cabrera y
probablemente de su hijo Manuel. [...] los modelos —grabados neoclisicos espanoles—
fueron barroquizados para complacer a los comitentes o para adaptarlos a su propio
lenguaje estilistico.

Al segundo pedido, Antonio Palacios parece haber preferido responder a los reque-
rimientos desde el mismo Santiago, dejando a sus compafneros de férmula en Quito
y llevindose a su hijo Manuel a que lo ayudara. Con esta decisién lograria bajar costos
por flete, asegurar mejor los tiempos de entrega y tener una relacién mas directa con
su cliente, asi como lograr una ganancia neta no compartida™®,

De esta segunda comisidn, bajo el priorato de Fr. Francisco Alvarez, encontramos
que el 28 de febrero de 1842 se le han cancelado a “D. Antonio Palacios a cuenta
de la contrata que tiene de los lienzos para los claustros treinta y cinco onzas de
oro que hacen pesos 603,6”. Sin embargo los datos revisados sefialan que atn la

38por ¢jemplo el 30 de enero de 1843 se anota “A los musicos que tocaron en las honras de la
madre de los Padres Aracena 12 pesos™.

39k) obispo Larrain habfa nacido en Santiago el 20 abril de 1778 y fallece en Valparaiso, el 3 de
mayo 1843, pocos mese despiies de esta visita.

“OKennedy 1998: 106-107.
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factura de las obras de arte provenia de Quito pues al mes siguiente, el 31 de
marzo, se consigna el pago de doce pesos por “el flete de doce cajones de D.
Antonio Palacios por traerlos desde Valparaiso 4 esta”.

El elevado monto de la inversién se advierte al constatarse que al 2 de mayo
de ese mismo afio “se le han dado mil setecientos setenta y un pesos tres y medio
reales valor de los lienzos de los Santos de nuestra orden y Santos de bulto™. Esta
relacién artistica y mercantil se prolongd por varios anos, tal vez debido a largo
plazo en completar la cuantiosa comisién de las obras, a su eventual y largo
transporte desde Quito, o para seguir satisfaciendo la creciente demanda de la
recoleta dominica*l.

Fl 8 de mayo de 1846 volvemos a encontrar que se le han cancelado “dieci-
nueve onzas de oro que hacen 327 pesos 6 reales por siete lienzos, un Snto. Cristo
grande, dos chicos y un nifio Dios”. Al afio siguiente, el 15 de febrero, consta que
se le han cancelado “tres onzas de oro que se le debian de unos lienzos que trajo
para los claustros” y el 24 del mismo mes “por unos cuadros que estd haciendo a
cuenta de su trabajo 69 pesos”. En marzo y abril de 1847 los pagos especifican que
son a cuenta de “los retratos que estd haciendo”, mientras que el 28 de febrero de
1848 se anota que el pago corresponde a “los retratos que ha hecho”.

Junto a la adquisicién de pinturas y esculturas para el ornamento y contem-
placién tanto en el claustro como en el templo, surge la necesidad de iluminacién.
Asi, el 11 de agosto de 1842 se anota que se le han pagado “A D. Pedro Garcia de
la Huerta por seis arafias de cristal 153 pesos 6 reales”.

Sin duda que, ademas de Palacios, otros artistas también produjeron obras
para el convento pues el 13 de julio de 1839 aparecen consignados pagos “a los
maestros Escultores por tres efigies: San Juan, Nuestra Seiora de Dolores y la
Magdalena del altar del Claustro, cincuenta pesos” y el 29 de julio de 1844 se da
cuenta del gasto realizado en “Dos cuadros, uno de san Pedro y el otro del Papa
Gregorio 16 en 75 pesos”. El 25 de febrero de 1847 se le cancelan a un tal “Manuel
Jestis por los santos que ha hecho 10 pesos tenia pedido antes 5 ' pesos ahora le
he dado 4 pesos 4 reales” mientras que el 2 y el 11 de septiembre del mismo ano
se dejan anotados pagos realizados “al francés retratista”, que puede haber sido
Ernesto Charton de Treville, también relacionado al circuito quiteno.

De otros artesanos tales como el ebanista o el forjador, el albafil o el
carpintero y atn el jardinero, no han quedado registrados sus identidades, mas,
atin cuando sus contribuciones fueron mas modestas, contribuyeron indiscutible-
mente a la conformacién de las formas y espacios del convento recoleto dominico.

415 manera de simple hipétesis, me parece que es posible que este periodo haya sido el que el
artista quitefio haya traido sus hijos a Santiago y fruto de algiin acuerdo con sus comisionarios los haya
dejado a cargo de los propios recoletos dominicos, pues entre comienzos de 1843 y fines de 1844 se
advierten gastos como los siguientes “Dos pares de pantalones y dos chaquetas a los Palacios”
(4.3.1843), “...para ropa a los nifios Palacios 3 pesos” (30.6.1843), “Cuatro camisas y dos pares de
pantalones a los Palacios 3 pesos” (12.7.1843), “Dos mantas 6 ponchos a los Palacios 3 pesos 4 reales”
(25.8.1843), “Hacerle ropa a los Palacios 2 pesos 2 reales” (11.12.1844), “Genero para camisas para los
Palacios 1 pesos 6 Lo reales (13.12.1844).
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La inclusi6n de la identidad, parcial o total, en la consignacién de los gastos
evidencia a veces la importancia o el afecto de los religiosos hacia ellos, mis que
el monto de la inversién. Asi, por ejemplo, encontramos las anotaciones en que
se menciona “A Don Juan Lay para gastos del coro alto seis onzas de oro” (22 de
febrero de 1841) y esta otra: “A D. Pedrito el pintor 1 peso 4 reales” (24 de octubre
de 1852). Hacia fines del periodo revisado encontramos incluso anotada la
profesion del artista como es el caso de esta curiosa cuenta “Un medio quartillo
de aceite extranjero para D. Eusebio [Chellil, el arquitecto, 4 pesos % reales” (20
de octubre de 1853). Este artista habia sido contratado en Roma para disefiar un
nuevo altar que resulté tan imponente que finalmente originé el proyecto de
construir un nuevo templo —el actual- para albergarlo. El dia jueves 17 de
noviembre de ese afio se consigna “para poner la primera piedra de la iglesia 5
pesos 1 real” lo que finalmente se realizé una semana mas tarde, con la asistencia
del arzobispo Rafael Valdivieso, quien celebrd la misa al aire libre, bajo un grany
frondoso castaiio.

TERCERA PARTE: LA MUSICA EN EL CONVENTO VIE]JO
DE LA RECOLETA DOMINICA

1. Relacion cronologica 1815-1853

Entre 1815 y 1819 las menciones referidas a la actividad musical mantenidas por
el convento pricticamente no incluyen el nombre de ningiin musico, sin embargo
nos dan noticias sobre el desempefio de un cajero o tambor y de un pifaro o pito
que tocaban juntos en las procesiones, con ocasién de las festividades dedicadas
asanto Domingo y santa Catalina. Para el acompafiamiento de la misica del culto,
en cambio, se informa sobre la existencia de un arpa, un monacordio y algunos
violines; ademas se sabe que uno de estos instrumentos los tocaba un religioso de
la casa pues en julio de 1818 se anota “cuerdas para Fray Pablo 6 reales”.

Los primeros cuatro afios de la siguiente década proporcionan nuevos datos
y algunos nombres. En agosto de 1820 se adquiere un nuevo monacordio en 25
pesosy se compone un violin, mientras que al mes siguiente se compran algunos
papeles de musica en 12 pesos. En agosto sabemos de la existencia de un 6rgano
¥ su organista mientras que en noviembre de ese mismo afio se anota el gasto de
8 pesos pagados a los instrumentistas y cantores, asi como al cajero y pito que
tocaron en la misa y procesion, respectivamente, el dia de santa Catalina que,
como se ha sefialado, era una de las fiestas mayores en el convento. Todo este afio
recibe pagos por ejercer su oficio un tal “Musico Gonzalez” del mismo que en los
gastos correspondientes a 1821 nos enteramos de su nombre completo y trato:
“Don José Antonio Gonzalez”, el entonces Maestro de Capilla de la Catedral
santiaguina, que habia sucedido en 1802 a su maestro José de Campderrés€.

*2Gonzilez conserv este cargo hasta 1833 del que fue separado temporalmente a raiz de una
acusacién de antipatriota que contra ¢l levantara en 1817, el cantor Manuel Salas Castilio (de quien
se conserva en el AMRDS un Himno al trisagio nuevo para dos voces masculinas con acompanamiento
de Grgano). La documentacién referente a la autodefensa de Gonzilez contra esa acusacién, contiene
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Gonzalez ademas de tocar en las funciones litirgicas ensefiaba a los miisicos de la
casa. Este afio también aparecen modestos gastos en comprar musica y cuerdas
para un clave.

Ldmina 2. Primeros compases del Himno al Trisagio nuevo compuesto por Don Manuel de
Salas y Castillo, musico catedralicio que en 1817 acusé de antirrepublicano al Maestro de
Capilla José Antonio Gonzilez. Fste dltimo, que también se desempefié en el convento
recoletano, defendié su puesto con éxito basando su defensa en cuestiones de idoneidad
musical y criticando a su vez la incapacidad musical de Salas y Castillo.

Que el clave era un instrumento de teclado distinto del monacordio se advierte
en la compra realizada el 23 de abril de 1822 al especificarse claramente “para
cuerdas de un clave y un monacor[dio] 3 pesos”. En junio de este afio se compone
un violin y tres meses mas tarde le corresponde al 6rgano a fin de dejarlo
templado. Los gastos en miisica del siguiente afio vuelven a mencionar a Gonzalez
y las celebraciones ya mencionadas.

El 21 enero de 1824 se compra un nuevo clave en la suma de 40 pesos
mientras que en 1825 podemos identificar con seguridad a dos nuevos musicos,
José Estevez y Miguel Gomez. A este altimo se le paga también por ensenar violin,
instrumento que parece tener gran uso puesto que ademas se observan gastos en
un arco nuevo, en la compostura de uno de ellos y en €l pago a un violinista para
ir a tocar a Apoquindo para la fiesta del Rosario. Un tercer misico de apellido
Roco no es seguro que sea el mismo Tomds Roso que se menciona en la siguiente
década.

interesante informacién “pues arroja detalles pintorescos sobre las modalidades de esa época” segiin
Pereira Salas 1041: 73-74. Samuel Claro repite textualmente estas noticias, agregando solamente que
“en 1833, por problemas suscitados en la Cantoria, es reemplazado interinamente por el propio
Manuel Salas, quien se hace cargo nuevamente de la maestria de capilla a 1a muerte de Gonzilez, en
1840, antes de entregar el cargo a Henry Lanza. En el archivo de la Catedral se conservan tres
villancicos de Navidad de José Antonio Gonzélez, uno de ellos, fechado en 1813”. Cf. Claro y Urrutia
1973: 78-79.
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En marzo de 1826 encontramos un pago realizade al “miusico violinista
Filomeno” que probablemente se trate del peruano Bartolomé Filomeno, quien
ese mismo ano ingresara como tercer violin a la orquesta catedralicia en donde
en 1832 alcanza el primer atril. Este afio aparece nuevamente gastos en comprar
musica y en noviembre se menciona un clarinete que con seguridad se utilizaba
desde algiin tiempo antes, pues la anotacion sefiala que se trata de una compos-
tura. En 1827 figura un nuevo mausico de apellido Villegas*® mientras que los
gastos se repiten pagandose a cantores, instrumentistas, cuerdas para violin,
“papeles de soifa”, limpieza y templadura del 6rgano. Al afio siguiente los gastos
principales son en la compra de un violin, cuerdas y un arco y vuelve a aparecer
el pito y el cajero en la festividad de Santa Catalina.

En 1829 los gastos son semejantes, pero este afio aparece por primera vez
mencionado el piano que es templado para ser utilizado en semana santa y al que
se le compran “media docena de entorchados” por 2 pesos, A fines de afio, en
noviembre, se compran “una pautas para la escuela” que funciona adjunta al
convento. A comienzos del afio siguiente se adquiere en 14 pesos un biolon y en
1832 se aprecian gastos tanto en la afinacién de un piano como en la encordadura
de un clave y un violin. En 1833 y 1834 los gastos en misica no son significativos,
pero llama la atencién que en diciembre de este (ltimo afio se anota el pago de
1 real por “unos versos para el nifio Dios”, probablemente para ser cantados en la
novena de Navidad.

Por esta época ya la capilla de la Hacienda de Peldehue debi6 haber estado
provista de un piano, puesto que en febrero de 1835 se consigna la compra de
cuerdas para ese instrumento. Este mismo ano tenemos noticias que la ensefianza
instrumental también es en 6rgano y que el pito y cajero continuan vigentes hasta
la siguiente temporada. En 1837 encontramos al misico Tomas Roso, menciona-
do hipotéticamente doce anos antes, y a otro instrumentista nombrado simple-
mente como Pablito. Probablemente se trata del mismo Pablo Robles que en
enero de 1838 se le paga por ensefnar érgano y canto. Este mismo ano aparecen
también mencionados Roso y Filomeno y se reiteran gastos en el piano.

En el afio 1839 se observa una importante inversién en la musica, anotdndose
gastos en la afinacién del monacordio, en papel rayado de musica, en la adquisi-
cién de un nuevo piano para la iglesia (70 pesos), cuerdas para un violin, pago a
un clarinetista y arriendo de un biolon. Asociado a este Gltimo instrumento
aparece un nuevo miisico, identificade sélo como Don Damian. Probablemente
se trate del organista Damian Donaire, fraile peruano de la Orden de los Ermita-
nos que luego se secularizé y a quien en 1849 le correspondi6 probar el nuevo
6rgano inglés de la Catedral*. El Gltimo dia de este afio aparece la siguiente
anotacion, que transcribo integramente para que se advierta el estilo y caracter

#3podria tratarse del mismo Villegas al que se refiere D. Portales en su Epistolario, al que se le
cancelaban 50 pesos mensuales por integrar y probablemente dirigir una banda militar. Confrontese
Pereira Salas 1941: 107.

*Confrontese Pereira Salas 1941: 153,
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con que se anotaban los gastos cotidianos entre los que se contaban los referidos
a la misica:

[1839.Diciembre] 31. “Plaza [gasto menor diario} 1 peso 3 '4 reales. Cuatro calenda-
rios 4 pesos. Cebollas 4 reales. Recaudo 4 reales. Media fanega de chicharrones 1 peso
4 reales. Papel rayado de musica 2 reales. Cuerdas para el violin 2 reales. Pimienta una
libra 3 reales. Costuras 1 peso 4 reales. Peones 3 reales. Pan 1 ' reales”.

En 1840 los gastos en la miisica son an mis decididos pues, junto al pago
constante por los servicios de Tomas Roso??, se mencionan los de los instrumen-
tistas extras para las fiestas, se invierte en cuerdas, papel rayado para copiar misica
tanto para el convento como para la escuela, afinaciones y reparaciones diversas
y €l 29 de febrero se consigna el pago de la importante suma de tres mil quinientos
pesos por la compra de un 6rgano. Los domingos sucesivos correspondientes al 5
¥ 12 de julio se anota la compra de “empanadas para los coristas” los gue ~con
alguna duda- pueden ser mas bien integrantes ocasionales del grupo de cantores
que acompaiaba la misa dominical, que el cuerpo de eclesiasticos con derecho y
deber de participar y asistir la funcién liturgia, que también se denomina coro.
Comenzando el afio 1841, los dias 7, 10 y 12 de enero, el biolon que aparece
arrendado un par de afios antes ya es denominado contrabajo y se invierte en su
funcionamiento con ¢l siguiente detalle: “seis varas de cotin para forrar el contra-
bajo 1 peso 4 reales”, “al miisico Damian por encordar el contrabajo 4 pesos 2 4
reales” y “un tarro de lata para guardar las cuerdas del contrabajo 6 reales™. El
aumento de la dotacién musical obliga al priorato a la habilitacién de un coro alto
en donde se instala el 6rgano —que es calificado como grande- comprado el afio
anterior quedando el antiguo y menor en el coro bajo. Para este trabajo de
instalacién, ampliacién y habilitacién del instrumento se pagan importantes
sumas (unos 770 pesos en total) en julio, agosto y septiembre a un organista y
organero inglés que los documentos no identifican, quien en abril de ese afio ya
habia realizado la compostura del érgano de Apoquindo. En esta instalacién
participa también el herrero del convento al que se le pagan el 7 de octubre 1
peso 2 % reales “por hacer dos rejitas chicas, calzar dos barretas y hacer dos
desatornilladores para el 6rgano grande”. El 13 de noviembre se invierten en
“unos villancicos, 2 pesos” pero no se especifica si éstos seran dedicados a la fiesta
de Santa Catalina a fines de ese mes o al nifio Dios, a comienzos del siguiente.
En 1842 los gastos en el rubro se estabilizan, sin embargo llama la atencién
los repetidos gastos en cuerdas para el piano {en cinco oportunidades, a lo largo
del afo) lo que indica su creciente utilizacion en las diversas funciones religiosas.

43De 1a existencia y actividad de este misico, éstas constituyen las primeras referencias que se
conocen.

46E] 13 de agosto de este afio 1841 se documenta la adquisicién de un nuevo instrumento
comprado en el extranjero en los siguientes términos “Por costo con gastos de un Biolon 67 pesos 4
%4 reales”, al que €l 3 de enero de 1842 se le dota de “una chapa y visagras para la caja del Biolon, 2
pesos 1 real”.
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Analizando los gastos en miisicos pagados este afio para las celebraciones de
distinto tipo y categoria, podemos hacernos una idea del contingente sonoro que
acompaiiaban a éstas y el boato que para cada una de ellas se contemplaba. En
semana santa, a los miisicos que tocaron en la ceremnia de las tres horas, el viernes
santo del 25 de marzo, se le cancelaron la suma de 10 pesos con 7 reales lo que
indica que el grupo pudo contar entre 10 a 12 participantes, entre instrumentistas
(el 6rgano, un par de violines, quizas el contrabajo y un clarinete) y cantantes
(tenores primeros y segundos y bajos, dos por cuerdas). En las honras finebres
del doctor don Santiago Quintana, €l 9 de abril de este afio, se pagd por el mismo
concepto la suma de 14 pesos, mientras que a los musicos que acompaiiaron las
de la madre de los padres Aracena, el 30 de enero del aiio siguiente, se les canceld
12 pesos, lo que indica un aumento en el contingente musical, probablemente
entre los cantores. Este mismo tipo de gastos tanto en la fiesta de santo Domingo,
el 7 de agosto, y la de santa Catalina el 27 de noviembre, alcanzaba a los 21 pesos,
lo que permite imaginarnos que el nimero de musicos y cantores aumentaria
significativamente, alcanzando a no menos de veinte personas de las cuales unas
ocho conformarian la orquesta y el resto el coro.

El siguiente afio 1843 el gasto se mantiene y de su especificacion podemos
saber que el musico Pedrito tocaba el clarinete y que ahora se menciona por vez
primera otro instrumento de cuerda frotada: el violoncello (también anotado
como bolonchelo y biolonzuelo). En 1844 surge repetidas veces el nombre de un
nuevo musico que atiende las funciones y la ensefanza de la misica en el
convento, al que s6lo se le designa por su nombre: Ignacio. La ausencia del trato
de “don”y de su apellido nos sugiere no tan sélo su origen modesto, sino ademis
una cierta juventud y proximidad con la comunidad recoletana, lo que se ve
refrendado por el especial acuerdo que parece mantener con el priorato el que
en adelante se encargari de costear, aparte de sus honorarios, la compra y lavado
de su ropa. El afio 1845 incluye pagos por los mismos itemes ya conocidos y repite
alos ya mencionados Ignacio y Pedrito. Pero también se hace una nueva inversion
el 20 de enero, que se anota con el siguiente detalle “un peano 530 pesos. Flete
de dicho peano por traerlo de Valparaiso 5 pesos. A los mozos que lo trajeron
desde la Canada 2 pesos”.

En 1846 agrega algunos datos interesantes, como la compra el 27 de marzo
de “dos libros de miisica [en] 17 pesos” y el 13 de abril en que se paga por “un
método de érgano 8 pesos”. También se constata que, a pesar de la fuerte
irrupcién del uso del piano, aiin mantienen la vigencia el clave al que el 16 de
Julio se le compran cuerdas por la suma de 1 pesos 2 reales. La fiesta del Rosario,
celebrada el domingo 11 de octubre parece haber sido realizada con gran
despliegue, puesto que a los miisicos se les paga 43 pesos 1 real, practicamente el
doble de la suma que se sefialaba cuatro afos antes. El afio 1847 se evidencian
gastos repetidos en libros y papeles de musica, lo que es un indicio de una
actividad clara en la formacién de un repertorio que organizaba el musico
Ignacio, Gnico mencionado en este periodo. E127 de febrero aparece una vez mas
la modalidad de pagar servicios a través de la compra de vestuario, pues se lee
“ropa para el chino Pasqual por bajar los fuelles del 6rgano 1 peso 4 reales”. Esto
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refrenda la idea expuesta anteriormente referida a que este trato indicaria la
proximidad del sujeto —tal vez viviendo en el mismo convento- pues el 2 de
septiembre para esta misma funcién se sefiala simplemente “al muchacho que
baja los fuelles al érgano, 1 peso”. .

En 1848 los gastos en la milsica son menos cuantiosos, pero se sigue pagand
a un musico, que ahora no se identifica. Si se especifica en cambio el pago de 27
pesos 3 reales “a Pedrito que toca el clarinete por copiar la misa que se cant6 en
este dia y papel para copiarla” el domingo 1 de noviembre, y de 34 pesos 4 reales
que el 12 del mismo mes “por templar el 6rgano grande se le dieron a Don
Guillermo el Inglés”. El afio 1849 incluye numerosos aunque modicos pagos (que
poca veces exceden la suma de 1 peso) a un misico que sélo el 20 de noviembre
se identifica como Narciso, lo que se repite al afio siguiente. Sin embargo en 1850
constan pagos més importantes a una de las mis sobresalientes figuras musicales
de la época republicana, don José Zapiola, a quien los dias 26 de febrero y 6 de
agosto se le cancelan 8 pesos b reales.

En el afio 1851, seguramente como consecuencia del conflicto civil que vive
el pais, casi no hay referencias de gastos en musica con excepcién de tres
afinaciones de un piano y una vez que se anota simplemente “pago a la misica”.
Los afios 1852 v 1853 los tinicos gastos de este tipo se refieren al piano, que es
templado un par de veces en cada periodo y reparado de manera mas importante
el 31 de julio de este (ltimo afio, en que se anota “compostura de un peano 103
pesos 4 reales. Para cuerdas de dicho peano 7 pesos”.

Recordemos que en noviembre de ese mismo afo se ponia la primera piedra
del nuevo templo y convento de la Recoleta Dominica, cuya construccién va a
prolongarse durante las proximas tres décadas. Este hecho seiiala el comienzo del
fin del antiguo establecimiento, cuyos mejores momentos artisticos y musicales
parecen asociarse a la figura y gestion de su varias veces superior, fray Francisco
Alvarez, quien un par de afios antes dejara escrito algunos apuntes en que, entre
otros aspectos, se refiere a la musica de parte importante del periodo que se ha
revisado iluminindolo de manera importante. El interés de este documento
justifica su transcripcién y comentario en la siguiente seccion.

2. El testimonio del prior Fr. Francisco Alvarez escritos entre 1850y 1851
2.1 Semblanza del padre Atvare!?

Francisco Alvarez habia nacido en Mendoza el 24 de julio de 1790. Su padre, don
Antonio era de noble origen portugués mientras que su madre, Narcisa Villegas,
se relacionaba con familias chilenas. Alrededor de los dieciséis anos, Alvarez viste
el habito en el Convento de Predicadores de su ciudad natal y dos afios mds tarde,
en 1808, realiza su profesién. En 1814 es ordenado presbitero, luego de haber
realizado estudios teoldgicos en el Convento Santa Catalina de Sena de Cordoba,

47Nos hemos basado en el testimonio de uno de su mas cercanos colaboradores, el dominicano
chileno fray Domingo Aracena. Ver bibliografia.
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en el que llegd a ser maestro de novicios y capellan de la Cofradia del Rosario
habiendo ganado ademas la citedra de filosofia. Por esa época, en pleno periodo
independentista, el general José de San Martin lo comisiona para instruir en sus
deberes republicanos al pueblo llegando a ser Regente de Estudios. Persiguiendo
a la vida en comin y la estricta observancia prescrita por Roma, se empefia en
venir al convento chileno una primera vez, cuestion que le fue denegada. Sin
embargo el siguiente intento fue exitoso pues recibe autorizacién para hacerlo en
octubre de 1824, aunque sélo materializara su intencién en diciembre del ano
1825.

Ese afo llega al convento santiaguino acompanado de su discipulo Mariano
Valderrama, quien le secundari en toda una labor que pronto comprendié varios
cargos y nombramientos en docencia, teologia, misiones, etc. En 1837 es elegido
Prior del Convento cargo para €l que sera reelecto en varias oportunidades hasta
su muerte, en 1854,

Entre sus logros administrativos se destacan el equilibrio de las finanzas y la
eficiencia productiva de la hacienda de Peldehue, lo que le permiti6 saldar todo
tipo de deudas e invertir en la ampliacion de la biblioteca, la organizacion del
archivo e iniciar la construccién del nuevo templo. En otro dmbito escribio
apuntes para la historia del convento® y se destacé por su caricter, santidad y
espiritu cristiano.

2.2 El documento acerca de la musica

El documento del padre Alvarcz, escrito en el transcurso de su Gltimo priorato,
en su parte referida a la musica, dice textualmente:

[f. 81]

“Tercer bienio -C. 12—

El dia tres de Octubre de 1843 dio principio a su tercer govierno de esta Casa de
[Observancia] Prior y Vicario Jeneral el R. P. Fr. Francisco Alvarez. El brebe de su
nombramiento [de su Santidad] Gregorio 16 dado el 20 de Diciembre de 1841.
Hasta ahora no se ha ablado acerca de la musica aunque en todos los goviernos del
actual Prelado ha ocasionado gastos considerables. Todos los reuniremos en este, y
quanto pertenece 4 esta materia para no volver 4 tratar de ella.

La musica es una parte mui principal del culto, y sin ella todo sale triste y descuidado,
y lo que todavia es peor, que regularmente sucede que para este defecto se resfria la
piedad de los fieles, que no asisten 4 las funciones del templo. La Recoleta ha tenido
mala estrella para la musica, Mucho le ha costado el que la sirvan musicos de afuera,
y muche tambien el ensefiar algun hijo de la casa: y quando este empezaba 4 servir
venia la muerte y se lo llebaba, 6 se iba 4 la Provincia. Ambos casos nos han sucedido
en nuestros goviernos. Sin embargo es preciso separar 4 un relijioso esclusivamente
para musico, y pagarle maestros que le ensefnen.

48Ramirez 1995b: 216, identifica esta fuente con el nombre de Apunies que podrin servir para [la}
historia de la Recoleta Dominica, datindolo en 1850 y proporcionando su ubicacioén en el ACRDSCh con
la cifra A-2-21, sin embargo una mano posterior anoté en el manuscrito el siguiente titulo: Apuntes
escritos / por el M.R.P. Ntro. Drr. / ex Priory Vri® Gral. / Fr. Francisco Alvarez / Arigs 18501 51.
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El P. Alvarez hizo gastos considerables en el ra-

[f. 82]

mo de la musica. No habia mas organo que el que hai en el Coro bajo, ni otro coro
que este. En las escuelas de Cristo que tenemos todos los miercoles del afio, en las
funciones clasicas; y siempre que concurrian musicos, el Coro de los relijiosos no era
lugar de recojimiento. El aparato de los musicos con sus instrumentos, papeles, atriles;
el ruido que hacian dentrando y saliendo continuamente, esto solo era bastante para
trastornar la cabeza mas fuerte. La comunidad estaba forzada 4 tener estos [musicos
y objetos] por delante; por que se colocaban 4 par del organo, y ocupaban toda la reja.
Amen de esta perturbacion incomodaban 4 todo el convento introduciendose en el
por todas partes y metiendo bulla como si estubieran en la calle. Era necesario para
conservar el orden y sosiego de la comunidad en estos casos, otro coro y otro organo.
Uno y'otro se consiguio 4 costa de siete 4 ocho mil pesos. Se trabajo el Coro alto que
hai con bastante firmeza y comodidad. En este Coro se suelen cantar maitines en las
funciones clasicas. Lo mas dificil que era el organo, la Providencia nos presté uno
conforme d nuestros deceos, despues del de la Catedral es el mejor que

[f. 83]

hai en el estado. Se trajo de la Jermania un ecselente contrabajo, y de Roma cuatro
clarinetes y muchos papeles de musica, 4 mas de los muchos que aqui se han
comprado. Con estos instrumentos y otros que habian, bien podria formarse una
regular orquesta, y tal vez se hara en lo sucesibo, quando haigan hermanos que tengan
disposicion para la musica.

Para la Iglesia se compré un Piano Ingles de la mejor fabrica, de los que llaman
parados. En Valparaiso importé quinientos treinta pesos. Aqui se le puso una buena
cubierta de terciopelo de algodon, y se guarda bajo de una reja de fierro con su llave.
Las Seforas mujeres tocan en el en las misas de novenas, y en los dias de Jubileos, 6
induljencias plenarias y en que se descubre la magestad. Para la Iglecia de Peldehue
se compro otro Piano Aleman importd trescientos pesos poco mas 6 menos. A mas de
estos se compraron dos mas; aunque ya servidos [usados], pero bastante buenos. Estos
estan destinados para que aprendan musica los relijiosos que se

[f. 84]

aficionan 4 ella. En Apoquindo habia un organito descompuesto: la compostura
import6 seis onzas. No habiendo alli organista que lo tocase, era inutil, para cuio
motibo se compro otro de cilindros, pero bastante hermoso; importé asimismo seis
onzas; este sirve con especialidad en las Corridas de ejercicios.

En este interesante documento se puede constatar el valor que le asignaba a la
presencia de la musica en el culto, tanto para realzar la liturgia como para motivar
la asistencia de los fieles a ella. También se hace claro el propésito de formar un
cuerpo de musicos integrados idealmente por religiosos del propio convento,
pues los musicos seculares, “de afuera”, evidenciaban un comportamiento que
para el prior resultaba insufrible y que trasgredian el espiritu de recogimiento de
ese espacio sagrado. Interesante resulta constatar, ademas, el rol de la interpreta-
ciéon femenina de “Las Senoras mujeres” al piano, lo que parece prolongar la
relacion genérica que ya en 1822 la visitante inglesa Maria Graham hace en torno
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dicho instrumento e intérpretes®®. Respecto del uso generalizado de este instru-
mento en la iglesia, resulta no menos significativo constatar su movilidad desde el
profano salén al espacio sagrado decimonénico.

ALGUNAS CONCLUSIONES

El antiguo convento de la Recoleta Dominica mantuvo durante la primera mitad
del siglo diecinueve una actividad musical constante que se vio incrementada
hacia mediados de ese periodo, coincidiendo con el priorato del padre Francisco
Alvarez, a quien también se le asocia con iniciativas culturales y artisticas en otros
ambitos tales como la plastica y la arquitectura. Este religioso valoriza y justifica la
presencia de la misica en la iglesia tanto en su cualidad estética —“sin ella todo
sale triste y descuidado”™ como de atraccién para la asistencia de los fieles a ella.
Mas, esta actividad no sélo estaba orientada a la funcién litirgica, sino que
también se extendia a la ensenanza de los religiosos y a los nifos de la escuela
adjunta.

La prolongacién de practicas musicales coloniales bien entrado el periodo
republicano se advierte no sélo en ¢l pago de villancicos hasta mediados de la
década del treinta, sino también en la mantencién de medios sonoros tipicamen-
te dieciochescos como el uso de arpa, clave y violines hasta fines de la década del
veinte. Otro tanto sucede con la pareja de “pito y tambor”, cuya vigencia se
extiende hasta mediados de la del treinta y del clave, una década mas tarde.

La sucesiva aparicién del contrabajo y violoncello, entre los instrumentos de
cuerdas frotadas, y de clarinetes y flautas, entre los de viento, comienzan a
conformar una agrupacién instrumental cada vez mas importante, que junto al
6rgano (uno grande y otro pequefio) y a los violines ya existentes, evidencian el
proposito de llegar a constituir una orquesta de proporciones considerables para
la €poca. Contrasta esta tendencia con la observada en la capellania catedralicia
por la misma €poca, en la que las autoridades correspondientes llevan a cabo el
plan de dotacién de un érgano precisamente para llegar a prescindir del grupo
orquestal.

No resulia extrafo, por tanto, que el convento de la Recoleta Dominica
comience a surgir como un espacio alternativo a la labor ya no sélo de intérpretes,
sino ademds de compositores entre los que se encuentran varios que fueron
maestros de capilla de la catedral santiaguina, como los mencionados Gonzilez,
Salas, Zapiola e incluso probablemente J.B. Alzedo, del cual el AMRDSCh conser-
va varias obras, algunas de ellas autégrafas.

La practica musical incluyd, como hemos visto, no sélo la ensefianza y la
interpretacion, sino que permitié —aunque en términos modestos— la actividad
composicional y sobre todo la transcripcién y la adaptacién de obras producidas

49E] dia 23 de mayo anotando sus impresiones sobre Valparaiso, sefiala: “Es asombroso el niimero
de pianos importados de Inglaterra. Casi no hay casa en que no haya uno, y el gusto por la musica es
excesivo: muchas jovenes tocan con destreza y gusto aunque pocas se dan el trabajo de aprender con
método, y se confian enteramente en el oido” {Graham 1972: 24-25),
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en otros centros nacionales y extranjeros. Entre los primeros es evidente la
proveniencia de composiciones catedralicias, mientras que entre las segundas
campean las traidas de Italia (Roma y Milan) y en menor proporcion en Francia
y Espafia. En la época que hemos revisado, en €l convento recoletano se copiaba
musica y entre las formas de comprobada ejecucion, aparte del cantoral gregoria-
no, figuran himnos, trisagios, villancicos y misas.

Este florecimiento de la actividad musical y el nivel de inversiones se explica
no sélo por el deseo y voluntad del priorato, sino que se relaciona directamente
con el repunte econémico que el convento exhibe por la época, asociado a la
productividad agropecuaria de la Hacienda de Peldehue y la Chacra de Apoquin-
do que sustentaban las finanzas de la recoleta.

En el ambito sociomusical laman la atencién dos aspectos relacionados con
los intérpretes. Por una parte la actitud poco reverente de éstos hacia el espacio
sagrado del que da testimonio el padre Alvarez, que parece corresponderse con
una actitud analoga que se observa en la sociedad civil de la época hacia la iglesia,
como institucion. Por otra, 1a irrupcion del piano en la iglesia interpretado por
mujeres, que viene a constituir una especie de “salonizacién” del espacio sagrado,
demostrando de paso el impacto de la estética roméantica en la misica sagrada,
que en la segunda mitad del siglo diecinueve va a derivar francamente en
lirismo30.

Se evidencia también en este ambito una solidaridad hacia la comunidad
proxima que se manifiesta en el continuo apoyo material tanto hacia los familiares
de los religiosos como de sus empleados y colaboradores, la que més de una vez
se extiende hacia otras drdenes y al propio Estado. Sin embargo resalta el valor
del espacio recoletano como un niicleo de animacién espiritual y cultural del
antiguo barrio de La Chimba, cuya idiosincracia local estuvo determinada por un
fuerte componente popular que se relacionaba con enclaves aristocraticos, apa-
rentemente sin conflicto. Ambos sectores a menudo convergian en los espacios
festivos profanos y sagrados. Algunos de estos filtimos, como la procesion, la fiesta
patronal y las novenas, mantuvieron hasta bien entrada la repiblica, caracteristi-
cas del barroco colonial con su despliegue ornamental y ritual que finalmente
terminard por sumergirse en las practicas religiosas populares segun el siglo
progresaba y el espacio semirrural de la Chimba era incorporado a la urbe.

El proceso de materializacién de una nueva iglesia y convento —que renovara
su espacio y paisaje— en la segunda mitad del periodo decimondnico, finalmente
no s6lo va areemplazar a los de la antigua recoleta, sino que también va a producir
un cambio en su vida cotidiana y sus canones estéticos. Con esto, los productos
artisticos, entre ellos la iconografia y la musica religiosa, van a terminar por ser
reemplazados por otras formas de representacién. El repertorio contenido en el
AMRDSCh es la prolongacion del periodo revisado y un testimonio de ese proceso
de trancision, cuestién que esperamos abordar proximamente.

501 ; institucién de las “escuelas de Cristo” los dias miércoles, asi como las “funciones clésicas”,
son pricticas asociadas a la musica e intérpretes femeninas cuyo estudio por ahora ha quedado
pendiente.
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De la enserianza profesional del maisico

Es obligacion de quienes tienen en sus manos la formacion del miisico profesional, evaluar
en forma continua y sistemdtica tal ensefianza. Es dentro de dicha préctica que cuatro
distinguidos académicos universitarios, de diferentes especialidades, opinan sobre la docen-
cia. musicel de distintos niveles a partiv de sus propias experiencias, seralando incertidum-
bres, dudas, problemas, trabas, certezas, soluciones que determinan la necesidad de cambios
mds o menos drdsticos.

¢Profesor de misica o profesor de instrumento? ; Miisica histérica o
Misica contempordnea? ; Conservacién o cambio?

En el Departamento de Misica de la Universidad de La Serena donde trabajoya
propdsito de los cambios curriculares de la carrera “Interprete con mencién”, se
discutié con algunos docentes sobre el rol del profesor de instrumento y el perfil
del egresado que se forma en nuestra institucién, temadticas gue compartiré a
continuacién. Centraré la reflexién en la dicotomia: conservacién o cambio,
aparentemente contradictoria y antagénica pero que en el contexto que vamos a
explorar, podria ser resuelta como complementaria. Abordaré el dualismo desde
dos preguntas paradigmaticas:

1. ¢Se ensena el instrumento, se ensefia misica o ambos?
2. ¢Cuiles musicas deberian estudiar y conocer los intérpretes del siglo XXI y
con cuiles fundamentos?

En una realidad como la actual donde la palabra se ha convertido en objeto de
estudio, se podria considerar al hablar de docencia y docentes instrumentales a
nivel superior, una cuestién no sélo de forma sino también de fondo: J€s perti-
nente hablar del docente que forma a intérpretes como de una profesor/a de
piano, de violin, de trombén, de percusion, etc., o seria mas incluyente y compre-
hensivo referirse a él/ella como a un profesor/a de misica en piano, en percu-
sion, etc.?

Centrar la citedra en el estudio de la miisica a través del instrumento podria
significar replantearse las preguntas de la docencia: ¢qué se ensena?, ;para qué se
ensenar, ¢a quién y cémo se ensefia?, ;cémo se evalia, qué se evaliia? Estas
preguntas —tal vez— podrian conducir, en un siglo que ha mostrado pluralidad de
cambios composicionales y variedad de poéticas, a replantearse la docencia
artistico-musical en las instituciones de ensefianza superior.

Revista Musical Chilena, Ao LIII, julio-Diciembre, 1999, N*® 192, pp. 7590
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En la academia se ‘ensena’ cello, trompeta, etc., conservando enfoques del
proceso segun la tradicién, mediante un repertorio historico ~generalmente
denominado programa de estudios— técnica del instrumento y del intérprete.
Resulta paradojal que los programas de la carrera, no consideren —por ejemplo—
en ninguna de las edades del estudiante, el conocimiento del instrumento como
parte de la cultura material, como objeto artesanal, tecnolégico, fruto de la
creatividad y gran capacidad humana de transformacién de la realidad. Se soslaya
el conocimiento del instrumento en si mismo, su génesis, desarrollo, técnicas de
construccién, formas, materiales, mecanismos, fabricas, reparacién, mantencion,
ctcétera.

La organologia y la luteria como saberes cientificos, no han sido integradas
al estudio instrumental y paradojalmente se denomina profesor de instrumento
a quien trabaja con el instrumento, pero no profundiza ni penetra en su Ser. Creo
que esa inclusion es necesaria.

Otra paradoja es el no-estudio de la fisico-acustica. El estudio instrumental
y/o de intérprete, no considera ni complementa los contenidos programaticos
curriculares con el conocimiento cientifico del sonido, propiedades, formas de
emisién basicas en el instrumento, formas de expansion, propagacion, reverbera-
cién en el medioambiente (acustica) y de percepcién por parte del auditor
(socioaciistica), ni tampoco a contenidos que desde Pitigoras y el monocordio,
conforman el logos, la base natural y concreta del sistema tonal occidental.

Los conocimientos complementarios que emergen de las relaciones entre
arte, ciencia y tecnologia deberian ser insoslayables en una época en que la
creatividad composicional, extensién y la comunicacion de las misicas no po-
drian concebirse sin ellas. Un cambio cualitativo programitico, a mi modo de ver,
es la transferencia, transformacion e integracién de estas disciplinas en conteni-
dos curriculares de aprendizaje para todos los futuros intérpretes del siglo XXI*.

2. Repertorio: ;cudles miisicas seleccionar y cémo enfocarlas hoy?

Si se enfoca el repertorio que va desde Haydn a Debussy y Ravel, pareciera que el
problema de la contextualizacién se integra musical y estilisticamente con los
estudios de Historia de la Musica y Anilisis de la Composicion. Afrontar otros
repertorios —en mi opinién- significa incorporar una conducta académica por
parte de docentes y alumnos, también indispensable, investigar.

Si se considera el repertorio barroco y el de la musica antigua, no basta con
la decodificacién de los textos (o lectura de partes o partituras) per se. Afrontar
esas épocas obliga al profesor, alumno y/o intérprete a una apertura hacia otros
dominios.

El paso timbrico vocal de una forma de canto a otra, del clavecin al forte-pia-
no, el cambio de afinaciones no-temperadas y temperadas en el caso de los

*Es conveniente sefialar que la asignatura Actstica y Flectroaciistica ha sido incorporada en los
planes de estudio de las carreras Pedagogia en Educacién Musical e Intérprete con mencién, de la
Universidad de La Serena, y sera dictada en forma de seminario intensivo por los doctores en fisica
Herbert Massman y Rodrigo Ferrer, de la Universidad de Chile.
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ensambles con instrumentos de fiato y cuerdas, el uso de codigos, texturas,
armonias, etc., ademis del uso o no de instrumentos de la época, transforman al
intérprete y al profesor/a en investigadores: el problema es sonoro, s timbrico,
es textual, es organolégico, es lingiistico, es mucho mas significativo y contextua-
lizador que el mero ‘aprendizaje’ de los textos musicales. '

Otro repertorio que deberia estimular la misma conducta en orden a investi-
gar, a buscar, a descubrir es —paradojalmente- la musica contemporanea. La
misica compuesta hoy no se encuentra en el comercio. Se debe conseguir,
obtener, seleccionar, analizar, evaluar y discutir, ojala, con el compositor mismo
en Chile (jbenditos los paises que ain tienen compositores vivos!) y en el medio
latinoamericano y europeo, investigacién que deberia ser asumida y conducida
no sélo por el profesor de conservatorio sino ademas por los intérpretes, los
estudiantes de mausica y —principalmente— por las instituciones de formacién
superior. :

Propongo a los docentes de miisica de ensefianza superior reflexionar sobre
el rol: profesor/a de misica en instrumento poniendo en discusién lo epistemo-
l6gico, lo pedagogico, lo didactico, lo cultural: ;como se conoce la musica?;
¢cuantas son las misicas?; jcuéles musicas se ensefian y deberian ensenarse?;
¢como se ensenan?; ¢cémo se aprenden?; ;cémo se evalian los logros? Estas y
muchas otras preguntas nos hacemos los docentes divergentes desencadenando
posturas criticas entre pares, a la luz del avance de las ciencias de la educaciéon
(ensenar biologia, matematicas, arte, musica no es solo imitar metodologias que
“dan buen resultado”), de los grandes cambios musicales y culturales del siglo XX
y lo inesperado del siglo venidero.

La queja de la disminucién de alumnos en diferentes catedras de Interpreta-
cién Superior del pais, ameritaria investigar las causas, que podrian ser exogenas:
sociedad, falta de trabajo bien rentado, consumismo, bajo status del musico de
academia en un sistema de libre mercado como el actual, poco interés de la gente,
complicidad mercantil de los medios de comunicacién, etc., y también endoge-
nas: el profesor, su enfoque, el repertorio —que no es el programa de estudios—
sus objetivos, su metodologia, sus formas de evaluacion.

Sin desconocer los logros de nuestras escuelas de formacién musical superior,
creo que, como en todo organismo vivo, es oportuno detenerse a diagnosticar ¢l
presente, discutir y discurrir juntos aquello que deberia permanecer y aquello que
es urgente cambiar —si asi lo consideran los protagonistas— con el propésito de
incorporar nuevos y entusiastas alumnos, formar nuevos agentes musicales a la
altura del prestigio de Chile en las décadas de los 50, 60, 70 y desde la perspectiva
del cambio, conseguir el egreso de miisicos capacitados para pensar el por-venir,
iluminando los nuevos itinerarios del mundo, que ha cambiado tanto y que
continuara cambiando.

Olivia Concha Molinari
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Reflexiones acerca de la carrera de Interpretacion Musical

Al bablar de interpretacién musical, tengo presente la experiencia de haber sido
estudiante, tanto en Chile como en Alemania, asi como el estar, hace mas de cinco
afios, dedicado a la ensefianza de mi instrumento en el Departamento de Misica
y Sonologia de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y en el Instituto de
Muisica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile.

Por otra parte, el estar coordinando hace algiin tiempo la linea de misica de
camara y presidir la comisién a cargo de analizar a fondo el curriculo de la
mencién Interpretacién Musical en Instrumento, ambas actividades en la Facul-
tad de Artes, me permite formular criterios bastante amplios al respecto.

La formaci6n de un intérprete musical es un proceso complejo y me atreveria
a decir que irrepetible, dado que es una ensefianza eminentemente individual.
En cada estudiante debe aplicarse una metodologia apropiada a sus propias
capacidades. Asi, la ensefianza individual debe ser lo suficientemente flexible
como para amoldarse a cada artista en formacién.

Por otra parte, es necesario entender la importancia de la interpretacién
musical en conjuntos, la llamada “misica de cimara”, asignatura que tiene una
importancia sustancial en la formacién de un intérprete. Le permite comprender
y aprehender la miisica desde un angulo distinto, escuchando e interrelacionan-
do las partes en juego. Esta prictica de conjunto es tan importante que, creo,
podria revertir en cierta medida la ensefianza tan orientada al solista y permitiria
un campo de accién mucho mias completo.

Sin duda el mayor placer de un intérprete es subirse a un escenario e
interpretar una obra musical. Tras muchas horas de estudio y reflexién —un
trabajo a menudo arduo e intenso- es posible mostrar al piblico lo que uno ha
podido aprehender de la misica, trasmitiéndolo al auditor. Digo esto porque no
siempre un estudiante de misica tiene la oportunidad de estar frecuentemente
sobre la escena. Es imprescindible que el enfoque del estudio musical tenga la
practica habitual del escenario. Son pocos los afortunados que suben a un
escenarioy tienen una absoluta tranquilidad durante la ejecucién. Por lo general,
llegar a “dominar” la prictica de escenario implica un trabajo constante. Aqui
deberia ponerse un énfasis especial en los planes de estudio, exigiendo del
alumno esa practica constante. Sélo asi lograremos que un estudiante egrese con
el dominio de escenario que se requiere.

Al hacer un balance de mis estudios en la Facultad de Artes, junto con
recordar a grandes profesores que me guiaron, debo aceptar también que en la
malla curricular de ese entonces (entre 1982 y 1985) habian vacios que he tenido
que completar de diversas maneras. Cito, por ejemplo, el hecho de no haber
participado en el coro, de no haber aprendido a utilizar la voz y a cantar, de no
haber tenido un estudio especifico de la luteria, no haber recibido instruccién de
lo que implica hacer una grabacién profesional o de enfrentarse como solista ante
una orquesta, etcétera.

Desde mi vision de profesor, hoy veo que todo esto no ha cambiado mucho y
que queda atiin mucho por implementar.
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Una falencia enorme en la ensefianza actual es creer que la misica “docta” es
la Gnica, y que se concentra en el siglo XVIII y XIX. La misica del siglo XX, que
ya se termina, es un enigma para muchos intérpretes. Este desface en el tiempo
debemos revertirlo con urgencia. También es necesario considerar seriamente el
estudio de la musica popular y folclorica ya que la miisica docta se ha nutrido
siempre de éstas.

En resumen, creo que la ensenanza de la interpretacién en instrumentos
debe estudiarse en detalle, pues una revision critica permitira potenciar atin mas
sus fortalezas e incorporar las asignaturas que, siendo tan necesarias, no estan
incorporadas al estudio habitual.

La experiencia acumulada por tantos afos, junto a lo que podemos aprender
de lo que se hace en otros paises, sumado a una buena cuota de creatividad, puede
transformar en muy corto plazo una ensefianza un poco estacionaria, como es a
menudo la actual, en una mas acorde con los nuevos tiempos.

Al respecto, veo el futuro con mucho optimismo. Las vivencias de una
generacion de intérpretes-profesores jovenes, sumadas a la experiencia de los
musicos de larga trayectoria profesional, en un enriquecedor diilogo, constituira
un gran aporte. Ello nos permitira renovarnos y superar las falencias de la actual
ensefianza de la interpretacién musical.

Luis Orlandini

Algunas reflexiones sobre la metodologia de la ensefianza del saxofon en la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile

“Es el mds rico y perfecto de los instr fos de viento. El fé
tiene la mds bella pasta sonora que yo conozco”

Rossini (tras ofrlo en 1844)

La citedra de saxofon en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile fue
creada en marzo de 1994, siendo pionera en el pais en la ensefianza de este
instrumento a nivel universitario. Ese hecho cultural ocurrié luego de mis presen-
taciones como solista con la Orquesta Sinfénica de Chile, en mayo de 1993,
cuando estrené la Fanlasia para saxofén soprano, tres cornos y cuerdas del
brasilefio Heitor Villa-Lobos y la Rapsodia para orquesta y saxofén alto, del francés
Claude Debussy, lo que estuvo precedido por cursos libres, asi como de un
seminario dirigido a saxofonistas profesionales de Santiago, que ofreci entre
septiembre y noviembre de 1993,

Una diferencia de 137 afios de retraso separa la creacién de nuestra catedra,
de la instaurada por el propio inventor del saxofén, el célebre Adolphe Sax, en el
Conservatorio de Musica de Paris, en 1857, donde se formaron 130 saxofonistas
integrantes de las bandas militares de la época. Fue clausurada en 1870 por
razones financieras, pese a las protestas de Thomas, en ese entonces director de
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la institucién. Otros 57 afios nos distancian de la fecha de la reapertura de esa
citedra, en el propio Conservatorio de Paris, encargada al gran saxofonista y
pedagogo francés Marcel Mule, en 1942,

Estamos entrando en el siglo XXI y podemos decir que este instrumento, ya
conocido por todos, se ha ganado un espacio en el escenario musieal mundial y
que su enseflanza es impartida en la mayoria de los centros de formacién musical
del mundo. Se han realizado once congresos mundiales de saxofon, que han
tenido como sede importantes ciudades de tres continentes y en julio del 2000
tendremos una nueva cita en la ciudad de Montreal, donde se reunird y escuchara
lo mejor del quehacer saxofonistico internacional. Charlas, conferencias, exposi-
ciones, conciertos, estrenos mundiales, debates pedagdgicos, etc., conformarin
el plan de trabajo entre el 5 y el 9 de julio del afio proximo, durante el XII
Congreso Mundial de Saxofén.

Qué diferente resulta el panorama musical de la época en que el nuevo
miembro de la familia de las maderas fue concebide como instrumento para la
milsica clasica (detalle que muchos desconocen) con la situacién actual, que
muestra c6mo se popularizé en este siglo XX a través del jazz y la miisica popular.
Sin embargo, cada dia aumenta mis el repertorio original creado por composito-
res de todas las nacionalidades. Seria interminable detallar la literatura original
compuesta para saxofén y no es el objetivo de este trabajo.

La mayoria de los estudiantes que ingresan a la Facultad de Artes para
estudiarlo desconocen totalmente las posibilidades artistico expresivas que posee
el instrumento y sélo lo relacionan con la musica popular y el jazz. Este panorama
les cambia al poco tiempo de iniciar sus estudios, pues comienzan a descubrir un
mundo sonoro que hasta entonces les era completamente ajeno. La audicion de
obras clasicas escritas originalmente para el saxof6n (sonatas, conciertos, cuarte-
tos de saxofones y toda una gran cantidad de formatos en que el saxofon participa
de manera protagénica) comienza a producir un cambio en la cultura auditiva
que ese estudiante poseia.

Cada instrumento tiene su propio capitulo dentro de la historia de la musica
y eso no se puede desconocer. Tan grave seria ignorar la evolucién del saxofon
dentro del jazz y la misica popular, como todo el caudal original creado por
compositores del siglo que esti concluyendo y las técnicas de interpretacién
propias de cada estilo, sea jazz, clsico o miisica de vanguardia.

Por otra parte, una metodologia bien estructurada, probada y organizada
pedagoégicamente hace rapidamente obtener logros y progresos que son palpa-
bles en pocos meses de estudio. La metodologia de la ensenanza, en cualquier
instrumento musical, es el resultado de la experiencia pedagégica de los distintos
maestros a lo largo de muchas décadas y hasta de siglos. Sintetiza objetivos y
métodos de aprendizaje, para obtener los mejores resultados en el mas corto
tiempo de estudio y con la mayor calidad.

He aqui el gran conflicto y el gran desafio de quienes nos dedicamos al arte
de su ensenanza. (Debemos ensenarlo a la manera puramente clésica, como por
los afios 50 se hacia en Francia, ain sabiendo que nuestros egresados, en Chile y
en gran parte de Latinoamérica, no tendrian muchas fuentes de empleo como
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saxofonistas clasicos, ya que el saxofon no tiene plaza fija dentro de la orquesta
sinfonica? ;Debemos resignarnos a que la vida profesional det saxofonista sea la
misica bailable y de varieté, el jazz, el cabaret y el circo? Es ese el conflicto
socio-musical que debe enfrentar el saxofonista del siglo XXI, dar a conocer su
instrumento dentro de la misica clisica y contemporanea, pero sin marginar la
importancia del jazz en la evolucién y desarrollo del instrumento. Si la misica es
verdaderamente una lengua internacional, tratemos en el futuro de hablar un
lenguaje universal y no solamente dialectos.

Por ese motivo, en mi clase de saxofén en la Facultad de Artes, los estudiantes
parten con una formaci6n estrictamente clasica, con una metodologia organizada
pedagbgicamente en textos de estudio y obras por niveles, teniendo muy en
cuenta los aspectos técnicos y musicales que debe vencer el estudiante en las
distintas etapas y después de un tercer curso basico, aunque continuando con la
solidez de la escuela clasica, comienzan a abordar, también muy ordenadamente,
textos apropiados que los preparan para enfrentar el lenguaje de la musica
populary el jazz. Mas tarde, ya en la etapa superior o universitaria, se suma a estos
lenguajes interpretativos el de la musica contemporanea, con sus propias reglas y
escritura, que representa el nuevo medio expresivo de los compositores mas
vanguardistas en estos finales del siglo.

En mi modesta opini6n, después de haber ejercido la ensenanza ininterrum-
pidamente desde hace 23 afios, pienso que debemos formar un saxofonista capaz
de tocar con buena afinacién, exactitud ritmica, dominio de! fraseo, del vibrato
como recurso expresivo en los distintos estilos musicales; un musico con buena
lectura, que pueda tocar con calidad el solo de E! vigjo castillo, en los Cuadros de
una exposicion, de Musorgski, el solo del Bolero de Ravel, algunas de las obras mas
importantes de la literatura clasica del saxofén y, ademas, pueda trabajar en las
distintas formaciones dentro de la musica popular, sea en seccion de saxofones
de una big band o en otros formatos existentes actualmente, teniendo bien claro
que no se puede interpretar un solo de Charlie Parker con las mismas reglas
interpretativas que el concierto de Alexander Glazounov y viceversa, ni se debe
utilizar el mismo material (canas y boquillas) para cada estilo.

La misica de camara en todas sus formas y la practica de conjunto son dos
asignaturas que deben merecer la mejor atencién por parte de los profesores v,
sobre todo, de las autoridades encargadas de las instituciones de ensefianza
musical, pues en ellas es donde verdaderamente se forma el estudiante de
cualquier instrumento, aplicando los conocimientos adquiridos en clases indivi-
duales. Yo recomiendo a mis alumnos la ejecucioén de duos, trios y cuartetos de
saxofones, como algo de vital importancia en su formacién. Igualmente, la lectura
a primera vista debe ser algo fundamental y también tiene su propia metodologia
de aprendizaje. En paises como Francia, existen profesores que imparten sola-
mente ese ramo en los conservatorios.

Tenemos que formar a un musico integral, darle las herramientas necesarias
para que pueda enfrentar el futuro profesional que les espera en un pais donde
casi todo, en materia saxofonistica, estd por hacerse. Por ejemplo, la falta de
formaciones o ensambiles de vientos civiles estables, con remuneraciones dignas,
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que obliguen a elevar el nivel de sus integrantes. Las bandas sinfénicas gozan de
una inmensa reputacién en Estados Unidos, Europa y muchos paises y son fuente
de empleo nada despreciable, para los instrumentistas de viento, incluido el
saxofén.

Lo mas importante es que el estudiante descubra que el saxofén puede ser
jazz, rock, pero también Ibert, Debussy, Denisov, Orrego-Salas, Berio, Glazounov,
etc. El futuro saxofonista debe ser culto en materia musical, conocer sobre
historia de la milsica, armonia, contrapunto, analisis musical y sobre la evolucién
de su instrumento. Las nuevas generaciones egresadas de las diferentes universi-
dadesy conservatorios en el mundo han tenido una formacién integral que los ha
capacitado para elevar mucho el nivel de nuestro instrumento. De hecho, gran
cantidad de saxofonistas gozan del grado de Doctor en musica otorgado por varias
universidades norteamericanas y europeas. Pas6 la época del autodidactismo y
todos los instrumentos musicales han desarrollado metodologias que logran un
rapido y eficaz aprendizaje, que lleva al éxito en la ensefianza. También paso el
momento de aquellos que pretenden ensefar saxofén, cuando su verdadero
instrumento es el clarinete u otro miembro de las maderas y no han tenido la
preocupacion de estudiarlo seriamente para abordar su ensefianza.

En mi citedra de saxofén varios estudiantes han ido obteniendo logros y
reconocimientos al ser becados por la Fundacién Andes, los Amigos del Teatro
Municipal y han participado en conciertos en salas donde nunca, o raramente, se
habia escuchado un saxofén ejecutado de forma clasica; igualmente el cuarteto
de saxofones que integro con tres de mis discipulos ha participado en giras
internacionales este ano en Bolivia y Argentina, llevando nuestro mensaje musical
a latitudes cercanas. La produccién de obras de compositores chilenos ha crecido
considerablemente gracias a figuras como Juan Orrego-Salas, Fernando Garcia,
Gabriel Matthey, Gustavo Beccerra, Alfonso Letelier, Luis Advis, Sergio Ortega,
Aliosha Solovera, Andrés Ferrari, Eleonora Coloma, Carlos Silva, por solo men-
cionar a algunos, lo que expresa un signo de reconocimiento por parte de los
creadores nacionales hacia las cualidades artisticas del saxofén.

En el reciente XIII Festival de Musica Chilena, efectuado en enero de 1998,
la obra ganadora, por votacién del publico fue la Partita op.100 de Juan Orrego-
Salas, para saxofén alto, violin, violoncello y piano, en la que tuve el honor de
participar junto a tres eminentes musicos y pedagogos chilenos, los académicos
Cirilo Vila (piano), Patricio Barria (violoncello) y Jaime de La Jara (violin). Otras
dos obras con saxof6n, de los compositores Fernando Garcia y Carlos Silva, también
fueron galardonadas por el piiblico asistente. Pero lo mas curioso y hermoso a la
vez, fue que la obra ganadora del Primer Festival de Musica Chilena, efectuado en
1948, fue un Concierto para saxof6n tenor y orquesta sinfénica, compuesto en 1945
por el compositor chileno-aleman Hans Helfritz, ejecutado en esa ocasién por la
Orquesta de Camara del Instituto de Extension Musical, dirigida por Victor
Tevah, y actuando como solista el saxofonista chileno Luis Mella. Tuvieron que
pasar 50 anos para que el saxofén volviera a demostrar sus potencialidades
artisticas en la llamada miisica docta o erudita y tuviera nuevamente una presencia
protagdnica en estos importantes festivales de miisica chilena.
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Para terminar estas reflexiones sobre la metodologia de la ensefianza del
saxofén, reitero que el verdadero estudiante de misica, con sensibilidad y talento
para este arte, puede afrontar los distintos lenguajes musicales. S6lo depende que
su profesor le ofrezca un espiritu abierto y le inculque que debe escuchar todo
tipo de musica y ser muy critico al decidir cual es la buena y cual no lo es. Pienso
que hay musica popular mala, asi como mausica clasica de poca calidad. Ocurre lo
mismo con la contemporanea, a veces mucha experimentacién y poco arte. Ese
es mi mensaje para mis discipulos, ser criticos al maximo. Al final, aprenderan a
amar a Mozart, a Stockhausen, a Charlie Parker, a Debussy, a los Beatles y ellos
decidiran qué lenguaje prefieren interpretar.

En la ensefianza hay que ser creativo, pero cuando existen metodologias que
han sido disefiadas y probadas por nuestros antecesores es mejor no improvisar y
mas bien aprovechar todo lo que tienen de positivo y enriquecerlas, adaptindolas
a los nuevos tiempos.

El saxof6n se estudia en todas las universidades y conservatorios de los paises
desarrollados y en muchos paises, con menos desarrollo, ha sido incorporado. El
siglo XXI depara un gran futuro para este instrumento, que fue marginado por
muchos durante el presente siglo. Ha ganado su lugar en la llamada msica contem-
poréneay las nuevas generaciones de compositores quieren incluir a nuestro instru-
mento en su creacion. Pobres los que siguen manteniendo una mentalidad
aferrada al pasado, atrasada y tradicional y no reconocen a estas nuevas sonorida-
des que han encontrado su propio espacio en la misica de este siglo.

Miguel Villafruela

La experiencia del Magister en Aries con mencion en Musicologia de
la Facultad de Artes de la Universidad de Chile: algunas reflexiones
en torno a la definicion de un campo unitario musicologico

El objeto de este trabajo es realizar una breve enumeracién de algunos problemas
tedricos y practicos encontrados en la definicién de curriculos, programas y
ejercitaciones para nuestra practica docente en el marco del Magister en Artes
con mencién en Musicologia de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.
Ala luz de las importantes reflexiones que, sobre la convergencia transdisciplina-
ria, se iban produciendo en la musicologia y etnomusicologia sudamericana
(véase Grebe 1989 y 1991; Kohan 1989; Merino 1989; Ruiz 1989; Waisman 1989),
dicha definicién no podia sine contemplar amplios margenes de convergencia en
las practicas disciplinarias hasta proponer un hipotético campo unitario musico-
légico. Si nos confrontabamos con la realidad musical de nuestro pais, no podia-
mos desconocer la oportunidad y la conveniencia de tal enfoque. No citaré todos
los términos de la articulada dialéctica en torno a estos problemas, pues creo que
estos ricos aportes estin presentes en la memoria de muchos musicélogos latino-
americanos.
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Una hipdtesis primaria y relativa modelizacién se puede encontrar en un
articulo mio de aquellos afios, publicado algo mas tarde (Martinez y Palmiero
1996: 210-214 ) y que constituyé uno de los materiales para la definicion del foco
del Magister. En reflexiones similares Regula Burckhardt-Qureshi (1987: 57)
afirma que: “El sonido musical variara con el cambio del contexto de su perfor-
mance”. Esta hipdtesis se ubica, en nuestra opinion, justo en el centro de las
preocupaciones por una convergencia transdisciplinaria, en el centro de lo que
Waisman (1989: 25) definia como “una vision simultinea de la division tiempo
con las dimensiones del espacio, de tener en cuenta en cada investigacién el
presente y el pasado de nuestro objeto en sus miltiples conexiones con los
pasados y presentes de otros objetos”, en suma, de enfocar la prictica de la
musicologia como un recorrido posible: una “intriga”, en una amplia gama de
posibilidades ofrecidas por una verdadera red de eventos y sentidos de pertinen-
cia musical.

Existia por esos afios la urgencia de afirmar una dinamica disciplinaria, si no
abiertamente convergente, por lo menos sensible, atenta. Existia una practica de
investigaciones valiosisima que no podia soslayar esta convergencia, en resumen,
una necesidad y una posibilidad, tanto en Chile como en Argentina, de este
campo unitario o, por lo menos, convergente. Luego hemos podido asistir a
polémicas y malentendidos, en congresos y revistas, sobre si algunas contribucio-
nes eran o no de pertinencia musicologica, de cuanta reflexién especificamente
sobre “msica” se contenia en articulos con una fuerte éptica socio-cultural; estas
objeciones provenian fundamentalmente del campo de la musicologia historica.
En forma simétrica, desde una éptica etnomusicologica, se tachaban algunos
estudios sobre la “misica en si” de incompletos y de meras descripciones etnocén-
tricas. La sospecha de “anexionismo” de parte de aquellos sectores historicamente
fuertes en las instituciones musicoldgicas chilenas, esto es la musicologia histéri-
ca, estuvo presente (y en cierta medida ain lo esta) en importantes investigadores
de nuestro pais y de paises vecinos al momento de constituir las bases teoricas de
nuestro programa de Magister. En alguna mesa redonda volaron palabras gruesas
y el proceso convergente aparecié en toda su robusta complejidad.

Mis alli de las declaradas buenas intenciones, el problema en Chile era de
cimentar una prictica académica que se encontraba discontinuada desde fines
del 81, de re-actualizar enfoques y, simultineamente, de aventurar modelos de
interdisciplinariedad o, como se postula en esta relacién, de transdisciplinarie-
dad, todo ello sumado a las continuas crisis y dificultades econémicas que sufre la
educacién superior y la investigacién musicolégica en Chile y, en general, en
nuestro continente.

La creacion de un Magister obedecié a imperativos de un sistema universita-
rio en crisis y de una sociedad en transicién, a prioridades de desarrollo que no
permitieron la creacién de un postgrado como légica consecuencia de todo un
proceso renovador de los grados inferiores, sino que, por el contrario, se confié
en que el Magister generaria una dinimica tal que permitiera el “derrame”, el
llamado “chorreo” de los estamentos superiores a toda la docencia musical de la
Facultad. Es curioso el paralelo con una ideolégica afirmacion econémico-liberis-
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ta, , justamente, tal como en la esfera econémica, el tan esperado “chorreo” no
ocurrib, revelandose la practica mucho menos alegre que la teoria.

De hecho, los programas de las carreras de pregrado tenian (y aun tienen)
un énfasis mal llamado “técnico”, con una casi total ausencia de las ciencias
sociales y humanas; atn mas grave, dichas carreras basaban su estudio en un
repertorio musical limitado, fundamentalmente la musica occidental de arte
europea de los siglos XIX e inicios del XX, ignorando completamente la musica
hecha en nuestro continente, esto es, desconociendo casi la totalidad de la musica
que efectivamente hace y consume nuestra sociedad: ninguna referencia a las
miisicas de transmisién oral, de pueblos originarios o de difusién masiva, nada
sobre jazz, casi nada sobre las vanguardias, en fin, era muy dificil poder concebir
una reflexién sobre un campo unitario musicoldgico, un discurso amplio referido
a la msica sobre dichas bases. Cuando en nuestros paises se analizan las diferen-
cias y divergencias entre las diferentes disciplinas que constituyen la musicologia,
se atribuyen las causas de dichas incomprensiones en gran parte al mundo
académico europeo o norteamericano, olvidando muchas veces la practica con-
creta en nuestras carreras de pregrado, que consideran un solo modo posible de
ver y entender la misica.

Hablar de campo unitario, de transdisciplinariedad, de invencion de nuevos
paradigmas disciplinarios en el marco inestable en que se desarrollan la carreras
de los académicos gestores de este proceso, parece ocioso y utdpico, sin embargo,
es la condicién central para la re-insercion del estudio de la musica al interior de
la sociedad civil, para una re-evaluacién, finalmente, del rol social de la musicolo-
gia como estrategia de conocimiento de los procesos de construccién y reproduc-
cién de la cultura y la sociedad, como una fuente de diagnoéstico de como, por
ejemplo, Chile se construye y reconstruye a través de la musica que produce y
consume, de cémo los mecanismos de crisis y cambio social y cultural se hacen
evidentes en “lo musical”; finalmente, de cémo el estudio de “lo musical” no
interesa sé6lo a los misicos sino que al edificio social entero, que también en este
espacio no-verbal teje la telarafia de conflictos no resueltos, de tensiones y
tendencias.

Si, parafraseando a Burckhardt-Qureshi: “la misica es un sistema de comuni-
cacién sonora [o actstica] con un uso social y un contexto cultural” (1987: 57),
dicho sistema no puede ser analizado sélo en términos de su estructura sonora,
sera necesario realizar inferencias a nivel de las semanticas de su plano estructu-
ral, pues la prictica musical no puede ser sélo un evento de combinatorias
actisticas. Es evidente que si la misica es un sistema comunicativo, cumple un
papel cultural, social, de reproduccién de estructuras y procesos significantes
generales (Rice 1987: 469-488; Gallo et al. 1993: 67-85; Feld 1995: 145-179 o Netd
1995: 371-401). Existe entonces un lazo funcional entre los contextos y los actos
propiamente sonoros. Desde hace tiempo, y para ello baste citar el informado
articulo de 1. Ruiz (1989: 8-9) al respecto, la etnomusicologia ha desarrollado una
cierta vocacién “imperialista”, ya que el estudio de la “misica en si y en su
contexto” es un programa que debiera sustentar cualquier practica musicolégica;
sin embargo y para ser sinceros, es también evidente que no existe hasta ahora,
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incluso al interior de la misma practica etnomusicolégica, una unidad de com-
prension en lo que este paradigma pueda realmente significar. Los trabajos de
Nattiez, S. Ahrom y otros distan bastante de aquellos de Feld, Blacking o A.
Seeger, s6lo por citar algunos ejemplos (Vandor 1989: 11-16). En verdad, la
distancia por momentos es tan grande, que uno se puede preguntar hasta qué
punto esos autores enfocan, no ya el mismo tipo de objeto o enfoque disciplinario,
sino en torno a qué criterios pueden ser reunidos bajo una misma etiqueta
disciplinaria .

Si la musica es un espacio sonoro de comunicacién, es necesario aclarar de
qué forma se relacionan las estructuras y procesos sonoros con las estructuras y
procesos no-sonoros que la componen, lo que algunos autores mal definen como
“extra-musical™: el contexto. Ahora bien, dichas relaciones deben tender 2 un
grado minimo de universalidad, si no en los datos, por lo menos en las categori-
zaciones de como estos datos (cualquiera que éstos sean) se articulan y comuni-
can, El modo maestro de verificacién no puede ser otro que la observacién (como
quiera que esta pueda ser definida y realizada) intersubjetiva y explicitada, la
validacion de la verosimilitud de los modelos asi generados. De esta forma el
programa del “estudio de la musica en si” no puede limitarse a los procesos y
estructuras sonoras, ni tanto menos a las traducciones de éstos en otros sistemas
comunicacionales (transcripciones, partituras). Asi como no puede ser disuelto
lo especifico musical en el amplio mar contextual, tampoco puede ser reificado
en una descripcién o coleccién de datos sonoros.

En las varias tesis ya aprobadas en nuestro programa de Magister la semi6tica
de la musica ha sido de gran ayuda para tratar de generar modelos, que pudieran
dar cuenta de esta, por lo menos, doble dimensiéon musical: como actividad
sonora y no. No creemos que sélo la semiética pueda dar cuenta de esta condi-
cidn, es evidente que un enfoque histérico moderno, que una hermenéutica, que
una antropologia, s6lo por citar algunos enfoques, son capaces de producir esque-
mas bastante completos de “lo musical”. Es importante que todos estos enfoques
puedan, sin embargo, tener en cuenta algunos hechos que estimamos esenciales.

1. El sonido no existe como fenémeno a-cultural, éste constituye el producto
de una seleccién entre una infinita cantidad de sensaciones perceptibles, una
determinada organizacion, que es directamente cultural y no un dato original.
Toda observacion debe tomar en cuenta este hecho, asi como que la posicién del
observador no es neutra ni transparente, que sus mismos medios técnicos estan,
de todas formas construidos segin la propia cultura, que ellos no son més que
extensiones de sus percepciones definidas culturalmente.

2. Dada la calidad del sonido arriba sefalada es pricticamente imposible
determinar a priori lo que es musical de lo que no lo es, atin en el caso que usemos
una acepcion restringida de lo musical como algo puramente sonoro. Por ello
todo lo que en la observacion définimos como diferente del “texto” musical
(como quiera que definamos miisica) no puede sino ser “contexto”. La relacién
entre texto y contexto no es (nica ni estatica, asi como la relacién entre estructura
y performance tampoco lo es: ninguna performance se limita a su estructura y no
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puede ser explicada totalmente por ésta. Existe entonces una performance y una
estructura del texto asi como una estructura y una performance del contexto. El
contexto ordenay determina, en una relacién de formay fondo, lo que es el texto;
y también vale su inverso.

3. Las personas y las sociedades se reproducen como identidades en los
espacios culturales, estos espacios pueden ser definidos en términos de procesos
comunicativos. La misica, como acto performantico, es un proceso comunicativo.
La musica es también estructura, y por lo tanto, marco conceptual, gramadticas, en
suma teoria y sistema de normas. La cultura en cuanto sistema de normas es un
sisterma significante, en cuanto acto es un proceso comunicativo. El proceso
comunicativo genera el sisterna significante, asi como la costumbre del acto
genera la norma (Lottman y Uspenski 1995: 40-68).

4. Sistema significante y proceso comunicativo son generados por la necesi-
dad de una reproduccién social, de una identidad socio-cultural. Este conjunto
de motivaciones y funciones sociales de la reproduccién cultural hacen parte de
lo que se puede definir como pre-texto: las razones sociales del porqué un
individuo o un grupo de individuos generan un determinado proceso comunica-
tivo y un posterior sistema significante.

5. Si el texto musical existe en la performance, como forma de un fondo-sis-
tema significante, es evidente que el texto constituye, de alguna manera, una
innovacién o re-funcionalizacién de la norma. De este modo se relacionan la
creacion individual con todo aquello que una cultura sabe ya sobre el tema. Para
dar un ejemplo, un tayl! mapuche concreto, especifico, es una innovacién de la
forma tayil tal como ésta ha sido concebida por la cultura mapuche, de ahi el
interés musicologico de considerarlo tanto un acto social comeo un acto indivi-
dual. La comunidad mapuche, en la cual dicho tayil es cantado, valora y aprecia
no sblo su adecuacién a la norma sino que la recreacion e innovacién que cada
performance especifica entrega. (Dicho sea de paso, el aporte individual ha sido
siempre un tema relativamente olvidade por la etnomusicologia, vease Rice
1987). La persistencia en el tiempo y en el espacio de un acto, de un determinado
proceso comunicativo, de un conjunto de comportamientos sonoros va generan-
do la norma, el sistema significante, en definitiva aquello que a una cultura le sirve
para reconocer ese acto como tal: la suma de tayiles genera la norma por la cual
una comunidad mapuche sabe que aquello es un tayil el conjunto de normas o
sistema significante constituye, de hecho el contexto del acto. El contexto se
puede definir entonces como el conjunto de normas (y el modo de hacerlas) que
envuelve el acto musical, es decir, el texto.

6. El contexto es un conjunto de normas, un sistema significante mas que
una seric de cosas o datos aislados, extra-musicales. Cual es el contexto de un
acto musical? Simple, todo aquello que le sirve a la cultura, en la cual se produce,
para definirlo como tal. El acto, en cuanto tal, es la expresion concreta de un
modelo abstracto, es la realizacion, en cuanto proceso, de un conjunto de normas.
El acto también es generador de normas, de negaciones y refuncionalizaciones

lGanto ceremonial mapuche.
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de aquellas consuetudinarias; en este sentido el acto es un texto o mejor, es la
ocurrencia concreta de un texto. El acto en cuanto modelo abstracto es una
unidad cultural (Eco 1982: 98), es lo que podemos definir como “obra”. La “obra”
es diferente de toda manifestacion concreta de la misma, si la “obra” en cuanto
texto constituye una innovacion a todas las normas que presiden y determinan su
calidad cultural, el acto en cuanto performance concreta constituye una innovacién
a la “obra” en cuanto modelo abstracto: es un texto de un texto. La ocurrencia
concreta reconstruye el tipo que la determina (Eco 1982: 77).

7. Lo anterior nos lievard a afirmar que la naturaleza de las normas que
constituyen el contexto o sistema significante, no es diferente de lo que constituye
el texto o proceso comunicativo. El texto no es mas sonoro que el contexto, el que
tampoco es mas extramusical que el texto ;Qué sucede cuando, aun respetando
todas las normas contenidas en el programa de ejecucion (partitura) de la Quinta
Sinfonia de Beethoven, en una performance concreta los milsicos la interpretan
de espaldas al piiblico? Nos encontramos ante un acto artistico y estético que de
hecho altera el contexto de esta sinfonia, se constituye en un nuevo texto, y de
perpetuarse esta practica, se podria generar una norma: las “sinfonias de espal-
das”, asi el contexto deberia incorporar un nuevo criterio discriminante: sinfonias
“de frente” y “de espaldas”. La perpetuacion de esta practica (bastante paradojal
e improbable, aunque si en los terrenos del arte conceptual nada se pueda negar)
s6lo se podria explicar por la mantencién de circunstancias que la hacen necesa-
ria: esto es, un conjunto de motivaciones y funciones sociales: una técnica de
mercadeo, una corriente de identificaciéon estética, motivos religiosos o filosofi-
cos, etc. Todas estas motivaciones dicen relacién con la reproduceién socio-cultu-
ral de una identidad, de un espacio simbélico y, finalmente, politico.

8. Afirmar que el contexto es extra-musical o que contiene todo lo que no
“suena”, no nos hace avanzar mucho en la comprension del acto musical como
fruto de un proceso y de un sistema de normas, en definitiva, no nos permite
comprender “la musica en si”, Afirmar que el texto es el producto simple de
practicas consuetudinarias, buscar en €l sélo lo perdurable y persistente, no nos
permite conocer como el sistema de normas se crea y reproduce, en verdad, cémo
se crea y vive una cultura. Si texto y contexto se afirman y niegan reciprocamente,
como forma y fondo, si se funden y determinan, es porque estin hechos de la
misma materia: son signos, son “cosas que estan por otras cosas”. En este sentido,
“lo musical” estd compuesto por signos de pertinencia musical, por textos, con-
textos y pretextos que se afirman y niegan reciprocamente, reproduciendo la
cultura y las condiciones de existencia de ésta como conciencia y memoria, como
accion y reflexién.

Estas consideraciones, que presiden ala formacién de un modelo integral, ponen
el énfasis en la explicitacién de los pasos de una segmentacién conceptual. La
posibilidad de ello es la condicién para una convivencia transdisciplinaria entre
las diferentes practicas musicolégicas. La modelizacion de corte semidtico no es
la finica posible, ni tanto menos la iinica imaginable, pero satisface las condicio-
nes de autoverosimilitud de sus enunciados.

88



Tribuna / Revista Musical Chilena

En la experiencia concreta de ideacion del Magister, la semiética ha permiti-
do, ain en una practica bastante elemental, el confronte de ideas y experiencias
diferentes, a menudo antagénicas, entre musicoélogos y misicos y entre éstos y
otros profesionales de las ciencias sociales y hurnanas. Desde sus inicios, cuando
se trataba de construir ex nove una practica formativa y docente, en medio de
desconfianzas y dificultades, se fue afirmando la costumbre de explicitar, alli
donde era posible, los pasos de una conceptualizacién, asi como los elementos
para una validacién metalingiistica de las metodologias y enfoques. La transdis-
ciplinariedad se afirmé desde el momento que aparecié mas interesante confron-
tar a los music6logos a una formacién basada en focos-problemas mis que en
excursus disciplinarios, es asi como los seminarios disciplinarios fueron dejando el
paso a seminarios temiticos, con la presencia de diferentes expositores de distin-
tas disciplinas. Desgraciadamente, este proceso no ha sido seguido por las otras
disciplinas de nuestra Facultad de Artes, y aunque los musicélogos hemos abierto
nuestros cursos y seminarios a filésofos, semidticos, estetas, comunicadores y
antropélogos, nuestros colegas no han actuado reciprocamente e insisten en
afirmar que “los misicos no tienen un discurso sobre la sociedad” escondiendo,
quizas, un cierto temor respecto de los aspectos técnicos de una forma comunica-
tiva que creen desconocer. ¢Es el peso de una tradiciéon de musicos y musicdlogos
que enfatizaba el tratamiento “técnico” de lo musical, lo que aisla el “discurso
sobre la musica” del resto del debate cultural? ;Dénde radica esta incapacidad de
ver la sociedad “desde el edificio de la miisica™

En verdad, si se produce un problema en nuestra sociedad, el dltimo profe-
sional llamado a dar su opinién seri el misico o el musicélogo. El desafio a
superar este limite pasa por la reflexién en torno a la calidad cultural de lo
musical, la centralidad de lo musical en nuestra sociedad y la reforma radical de
los cursos de pregrado y sus pricticas pseudo-profesionalizantes. Dicha reforma
debera integrar una visién mis completa de la misica en Chile y América, una
formacién mas completa en ciencias sociales y humanas, una adecuacién de las
carreras a los espacios reales de la comunicacién musical en Chile, pero para ello
deberi realmente poner el eje en el estudio de lo musical como espacio de la
reproduccién de la sociedad, de sus sistemas significantes y de sus procesos
comunicativos, de la musica en si misma, en su contexto y en su pretexto.

Jorge Martinex
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CRONICA

Creacion musical chilena
Compositores chileno; en el pais

Segtin las informaciones llegadas a la Revista Musical Chilena entre el 1 de abril y el 30 de septiembre
de 1999, se han interpretado en el pais las obras de compositores nacionales que se mencionan a
continuacion. )

Academia Chilena de Bellas Avtes

En el Auditorio del Instituto de Chile, la Academia Chilena de Bellas Artes presenté un concierto del
Cuarteto de Cuerdas de Ciudad del Cabo, integrado por Patricio Cadiz (violin I), Roelof Swart (violin
H) Renette Swart (viola) y Cheryl de Havilland (cello). El concierto se realizé el 28 de junio y en el
programa se contempld Passacaglia y fuga de Carlos Riesco, en la versién para cuarteto de cuerdas.

El 5 de julio, en el mismo lugar, se realizé un concierto-homenaje al compositor Domingo Santa
Cruz en el centenario de su nacimiento. Dirigieron la palabra a los asistentes el compositor Carlos
Riesco, Presidente de la Academia Chilena de Bellas Artes ¥ el musicologo Luis Merino, Miembro de
Nimero de la Academia y Decano de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Ademas, se
interpretaron las siguientes obras de Domingo Santa Cruz: Vifetas (Desolada, Cldsica) y Poemas trdgicos
{N? 2, N* 5) para piano (Elvira Savi), Canciones del mar ( Balada de la animita, Plenibunio, Gaviot ) y Cantos
de soledad (Dolor, Madre mia, Cancién de cuna) para voz (Carmen Luisa Letelier) y piano {Elvira Savi),
con textos del compositor. El 12 del mismo mes, la Academia de Bellas Artes organizé un concierto-
homenaje a los compositores Juan Amenzbar y Juan Lémann; se refirié al primero el académico Carlos
Riescoy al segundo el académico Santiago Vera. Se escucharon las siguientes obras de Juan Amenibar:
Los peces y Ludus vocalis, obras electroactsticas, Nativity Blues, Habanera ¥ Preludio para vecordar a Liszt,
obras para piano (Elvira Savi); y de Juan Lémann se interpretaron las siguientes composiciones:
Variaciones para piano (Ana Maria Cvitanic), Pieza para dito, para violin (Héctor Viveros) y cello
(Eduardo Salgado}, Dos canciones (Maestranza de noche, Puentes), con textos de Pablo Neruda, para
contralto (Carmen Luisa Letelier}, clarinete (Valene Georges), violin (Héctor Viveros), cello (Eduar-
do Salgado) y piano (Karina Glasinovic). El 22 de julio la Academia present6 una conferenciaconcier-
t0 del compositor Gabriel Brncic titulada Limite actual de la misica: el arte sonoro. Bracic hizo escuchar
sus siguientes obras: La casa del viento, Coréutica (a Luigi Pestaloza), Vade reiro (a Luigi Nono), Des étre
(a Oscar Masotta), Dos eshozos para antiguos instrumentos electronicosy Midsica de cémara J1I. Cabriel Brncic
también ofrecié conferencias y cursos sobre su especialidad en la Sociedad Chilena del Derecho de
Autor (SCD) y en la Escuela Moderna.

El 19 de agosto, con ocasién de la presentacién del disco compacto dedicado a Federico Heinlein
y editado por la Academia Chilena de Bellas Artes, la contralto Carmen Luisa Letelier y la pianista
Elvira Savi presentaron, del sefialado compositor, las canciones Quietud (texto: Juana de Ibarbourou)
y Vida mia (texto anénimo de Santiago del Estero, Argentina). E1 23 de agosto, en la sala de conciertos
del Instituto de Chile, se presents el Coro de Camara de la Universidad Catélica de Temuco dirigido
por Ricardo Diaz. En el programa se incluyeron las siguientes obras: Ave Maria, Romance de Noche Buena
y Hallazgo, con texios de G. Mistral, de Ernesto Guarda; De las montasia baja la nieve de Domingo Santa
Cruz, con texto det compositor; De los monies vengo de Juan Orrego-Salas, con texto del compositor; Las
canas, texto de Miguel Fernandez Solar, y Dulzure, texto de Gabriela Mistral, de Pedro Nifiez
Navarrete; Corderito y Pinares, textos de G. Mistral, Cancion de los Pinos, texto de Manuel Arellano, y La

Revista Musical Chilena, Ao L1I1, Julio-Diciembre, 1999, N¢ 192, pp. 91.105
91



Revista Musical Chilena / Creacidén musical chilena

palomita, texto tradicional, de Alfonso Letelier; Aleluya de Juan Lémann, y Paisaje chileno, texto de
Carlos Mondaca, de Pedro Humberto Allende.

El 23 de septiembre la Academia organizé un concierto de despedida del Ensemble Barték que
viajé a Eurcpa. En este concierto dicha agrupacién musical, formada por Carmen Luisa Letelier
(contralto), Valene Georges (clarinete), Jaime Mansilla (violin), Eduardo Salgado (cello) y Karina
Glasinovic (piano), ofreci6 un programa que incluyé las siguientes obras de autores nacionales: India
hembra de Guillermo Rifo, Rapa Nui de Santiago Vera, Maestranza de noche y Puentes de Juan Lémann,
Nocturno de Alfonso Letelier y Epigramas mapuches de Eduardo Céceres.

Biblioteca Nacional, Sala América

El 4 de mayo, en la Sala América, se realiz6 un recital det flautista Cristian Gonzilez y de la guitarrista
Tania Mufioz. En el programa figurd la obra de Fernando Garcia, Cuatro proposiciones. E1 7 de mayo en
la presentacién del CD Descubriendo la Arcana musical chilena del nuevo milenio, editado por SVR, el
cellista Héctor Escobar y la pianista Ximena Cabello interpretaron las siguientes obras: Cuaderno de
zoologia (Leccién 1%, Leccién 2*) y Suite para cello solo (I, IV), de Fernando Garcia, Senata N2 3 (1°
movimiento) de Gustavo Becerra, Sonatina {(1° movimiento) de Federico Heinlein y Arcana 1 de
Santiago Vera. El 12 de mayo la Universidad Metropolitana de Ciencias de 1a Educacién (UMCE)
presentd un concierto de guitarra “La cueca bien temperada” con la participacion de los guitarTistas
Sergio Sauvalle y Camilo Sauvalle junto al intérprete de rabel José Cabello. El programa fue el
siguiente: Tres pies de cueca (cueca chilena, marinera, cueca triste); Un vigo amor, cancién habanera;
Anticueca N® 5y Tema libre N® 2 de Violeta Parra; Tonada mendocing; Cueca tradicional, Vals urbanoN® 1y
Vals urbano N® 2 de Sergio Sauvalle; Tres valses pesinos, Cueca campesing tradicional; Pericona N¢ 1 de
Sergio Sauvalle; Pasacailes y Guecas de Chiloé. E1 19 del mismo mes ]a UMCE organizé un concierto de
obras para piano de autores chilenos en homenaje a Juan Lémann en el que se presentaron: DoloraN®
2 de Alfonso Leng, Resonancia de Juan Lémann; Resbaloza de Carlos Riesco; Suite grotesca de Alfonso
Letelier y A Julio Perceval de Miguel Letelier, interpretadas por Erika Véhringer. Ademis, Ana Maria
Cvitanic interpretd Esiudio N® 4y N® 5 de Pedro Humberto Allende, Introduccion, allegro y final preludio
de Edgardo Cantén, Ansonantdstiea de Santiago Vera y Variaciones para piano de Juan Lémann. El124
de mayo se efectud la presentacion del libro Las aventuras de un violonchelo. Historias y memorias del
cellista mejicano Carlos Prieto. Participaron en ella el compositor Cirilo Vila, el cellista Edgar Fischer
y el autor. Posteriormente, el cellista mejicano ofrecié un breve recital, acompanado por el pianista
Edison Quintana. En la ocasitn interpreté el 1¢F movimiento de la Sonata N® 5, para cello y piano, de
Gustavo Becerra-Schmidt, obra dedicada a Carlos Prieto. Al dia siguiente, en el mismo lugar, ambos
artistas ofrecieron un concierto en que se presentd Espacios, composicién que Juan Orrego-Salas
dedicé a Carlos Prieto, y que tuvo su estreno mundial tres dias antes en el Teatro Municipal de Vifia
del Mar. E1 26 de mayo, en la Sala América actud el guitarrista Claudio Zurita y en su programa incluyé
Tres preludios para guitarra de Carlos Botto,

El 23 de junio se presentd el Coro de Madrigalisias de Ja UMCE dirigide por Ruth Godoy.
Interpretaron Dos amantes dichosos (poesia de Pablo Neruda) de Sylvia Soublette y Pena de mala fortuna
(poesia de Pablo Neruda) de Federico Heinlein. El 30 de junio, la UMCE realizé un concierto de la
soprano Patricia Visquez y de la pianista Elvira Savi en homenaje a Juan Amenabar y Federico
Heinlein. E] programa contemplo: Natiuity Blues, Habanera'y Preludio para recordar a Liszt, para piano,
de Juan Amenibar; Canciones para ainos (El cobumpio de Robert en el paraiso, Sombre de un recuerdo, Saltemos
con cuidado, In memoriam George Gershwiny El gato suevia con el ratén) de Federico Heinlein,  will pray de
Juan Amenabar, Balada de Edgardo Cantdn, Plenifunie de Domingo Santa Cruz, Baladae matinal, Tres
canciones sobre versos de Antonio y Maruel Machado (Los olivos grises, La playa tiene una torrey Lluvia), Tres
canciones sobre versos de Gabriela Mistral (Meciendo, Dame la manoy Nocturno) de Federico Heinlein, todas
obras para canto y piano.

El 24 de agosto se lanzé un disco del Coro de Camara de la Universidad Catélica de Temuco,
dirigido por Ricardo Diaz, de compositores chilenos. En esa ocasién el Coro cant6 las siguientes piezas:
Corderito de Alfonso Letelier, De las montarias baja lo nieve de Domingo Santa Cruz, Aleluya de Juan
Lémann y Paisaje chileno de Pedro Humberto Allende.
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El 15 de septiembre el Ensemble de Guitarras Ritmato (Javier Farias, Patricio Araya, Alejandro
Caro, Eugenio Gonzilez) ofrecieron un concierto organizado por el Instituto Profesional Escuela
Moderna de Misica. En el programa figuraron las siguientes obras: Danza de Horacio Salinas (arreglo
de E. Gonzilez), Cueca del cerro de Guillermo Rifo (arreglo de J. Farias), La partida de Victor Jara
(arreglo de A. Caro) y Ritmato de Javier Farias.

Centro Culiural Montecarmelo

El 11 de mayo, dentro de la IX Temporada de Miisica de Cimara 1999, dedicada al masico Federico
Heinlein, se present6 en la sala La Capilla el Ensemble Barték (Carmen Luisa Letelier, contralto;
Valene Georges, clarinete; Jaime Mansilla, violin; Eduardo Salgado, cello; Karina Glasinovic, piano, y
Cirilo Vila, piano y direccién musical). Se incluyeron las siguientes obras de compositores chilenos:
Cueca y rin {textos de Jaime Silva y Luis Advis, respectivamente) de Luis Advis; Queridas aguas (texto de
Raiil Zurita) de Federico Heinlein; Autorretrate de Nino Garcia, y Epigramas mapuches de Eduardo
Caceres.

El 23 de septiembre en la Sala La Capilla se realizé el primer recital del II Ciclo de Conciertos
“Jovenes Intérpretes de Musica Chilena” organizade por los estudiantes de la Facultad de Artes
(Departamento de Musica) de la Universidad de Chile, del Instituto de Misica de la Universidad
Catélica y del Instituto Profesional Escuela Moderna de Musica. En este recital se presentaron las
siguientes cbras de compositores nacionales: Refratos para piano (Fernando Ortega) de Roberto
Falabella; Cuatro proposiciones para flauta (Cristian Gonzalez) y guitarra (Tatiana Muiioz) de Fernando
Garcia; Divertimento N° I para flauta (Milén Godoy), oboe (Javier Neely) y fagot (Susan Jofré) de Juan
Orrego-Salas; Estudios emocionales para piano (Dante Sasmay) de Sebastian Rehbein, La plaza tiene una
torrey Quietud para baritono (Cristidn Moya) y piano (Marbel Adasme), Vida miay Balada matinalpara
tenor {Gonzalo Diaz) y piano (Maribel Adasme) de Federico Heinlein; Estudigntinas para guitarra
(Lorenzo Soto) de Gabriel Matthey, y Quinieto N2 1 para flauta (Juan Pablo Aguayo), oboe {Victor
Astorga), clarinete (Henry Céceres), fagot (Susan Jofré) y corno (Javier Aguilar) de Darwin Vargas. El
30 de septiembre se realizé el segundo concierto del ciclo, en el que se interpretaron las siguientes
obras: Preludio y danza (estreno) para piano de Mario Feito que interpretd el autor; Vida mia de
Federico Heinlein, Trinsito ¥ permanencia de Ida Vivado, Balada de Edgardo Canton y La gitana de Juan
Orrego-Salas, piezas interpretadas por la soprano Ivonne Gutiérrez y el pianista Dante Sasmay; Prefudio
y conflictos para bronces y percusion (Ensemble de la Orquesta Sinfonica Nacional Juvenil) de Edward
Brown; Suite para flauta (Floringel Mesko) y piano (Dante Sasmay) de René Amengual; Sabelliades o
Ruiserior Rojo para soprano (Carolina Gutiérrez) y piano (Gabriel Arroyo) de Fernando Garcia y
Quinteto para flauta (Carolina La Rivera) oboe (Diego Villela), clarinete (Gonzilo Abarca), fagot
(Montserrat Miranda} y corno (Sebastidn Rojas) de Luis Advis.

El tercero y tiltimo concierto del ciclo se efectué el 7 de octubre y se interpretaron: Preludio 1, 3,
b, 7 para guitarra (Fernando Sandoval) de Miguel Letelier; Die wiese de Federico Heinlein, Mientras
baja la nievede Pedro Humberto Allende, E! pregin de Juan Orrego-Salas y El canto de la tuna de Enrique
Soro, todas piezas para soprano (Carolina Dawabe) y piano (Dante Sasmay); Preaisafe para percusiones
(Grupo de percusiones de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile [FAUCh]) de Marcelo
Espindola; Interferencias] para flauta (Nicolas Faunes), violin (Cecilia Carrére), cello (Rodrigo Garcia),
piano (Andrés Silva) de Rodrigo Cadiz, quien dirigi6; Dos poemas para baritono (Gerardo Wistuba) y
viola (Pablo Salinas); Senata de estio para flauta {Carolina Cavero) y piano (Patricia Reichel) de Juan
Orrego-Salas; Romance de rosa fresca de Gustave Becerra, Kyrie de Juan Pablo Rojas y Arranca, arrancade
Violeta Parra, en version coral de Santiago Vera, todas obras para coro mixto (Coro de Camara de la
FAUCH, director: Fabio Pérez).

Circulo Espariol
Entre abril y mayo se realizé el “Mes de la guitarra” en los salones del Circulo Espafiol, organizado por

el Instituto de Muisica de la Universidad Catélica. En el primer concierto del ciclo, el 27 de abril, se
presentd el Trio Sur, integrado por los guitarrista Luis Castro, Margarita Zegers y Diego Castro. En el
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programa ofrecido figurd Trio ritmico de Edmundo Vasquez y Fantasia para Violeta de Luis Castro. El
ciclo se cerrd el 18 de mayo con un recital del guitarrista Carlos Ledermann en que incluyd una serie
de obras suyas “flamencas” (Fortilegio, Canelillo, De vino y sal, El paimar, A mi barrio, Aynadamar,
Cartujaneros, Las bordaroras, Punta Carnero),

Escuela Moderna de Misica

El1 29 de abril se presents la Orquesta de la Escuela Moderna de Misica, en el local de la institucién,
bajo la direccién de Luis José Recart. En el concierto se interpretd Tres movimientos para orquesta de
cuerdas de Sebastidn Errazuriz.

E128 de mayo, en la misma sala, se presenté el cellista Pablo Mahave-Veglia. Dentro del programa
incluyé Edlica para cello solo, de Juan Lemann.

El 6 de agosto se realizé un recital del guitarrista Lorenzo Soto. En dicha ocasién Soto presenté
Kitie, Mari meli, Epru mani, Mari reqle, Mei hayu, Epu, Epu mari meli de Gabriel Matthey. E1 9 de agosto se
presentd Rodrigo de 1a Prida, quien interpreté en guitarra eléctrica Pie de cueca y Canto ona. El dia 11
actué la clarinetista Marian Leibowitz y el pianista Jorge Hevia, quienes interpretaron Capriccio bucélico
de Federico Heinlein. El 12 de agosto, en el teatro de la Escuela Moderna, el guitarrista Romilio
Orellana ofrecidé un concierto en que interpreté Transicién al vacio, para cello y guitarra de Nino
Garcia. Actué como cellista Marisol Garcia. El 13 de agosto actud el guitarrista Javier Farfas, quien
presentd sus piezas Calmo, samary Arena gruesa. E1 22 de ese mismo mes se escuché la orquesta de
cuerdas de la Escuela Moderna interpretando Run-run de Violeta Parra y Sufrir de Francisco Flores del
Campo.

El 9 de septiembre se presentd en la Escuela Moderna de Musica el guitarrista Mauricio
Valdebenito. Dentro de su programa incluyé una version para guitarra del Ay, ay, ay, de Osmién Pérez
Freire, realizada por Agustin Barrios. E1 9 de septiembre el ensemble de guitarras Ritmato presentd
las siguientes piezas: Danza de Horacio Salinas, Almas gemelas de Sebastisn Rehbein, Cueca de! cerro de
Guillermo Rifo, La partida de Victor Jara, Que pena siente el alma de Violeta Parra y Ritmato de Javier
Farias. Ei 16 de septiembre la orquesta de cuerdas de la Escuela Moderna presenté Cancidn invernal de
Mauricio Yazigi, Run-run de Violeta Parra y Sufrir de Francisco Flores del Campo. El 28 de igual mes Ia
flautista Carolina Cavero ofrecié un recital en el que incluyd Sonata de Estio de Juan Orrego-Salas. El
11 de octubre el flautista Jorge Valdebenito presenté Sonata para flauta y piano de Gustavo Becerra-
Schmidt; y el 14 de octubre Fernando Parra interpretd Preludio N® 4 para guitarra de Gabriel Matthey.

Goethe Institut

El 30 de junio el guitarrista Romilio Orellana ofrecid un recital en el Instituto Goethe. En su programa
contempld, de Nino Garcia, Transicion al vacie para cello y guitarra. Orellana fue acompaiiado por
Marisol Garcia en cello.

En el mismo local se presentd, el 7 de julio, €l diio formado por Alfredo Mendieta (flauta) y Luis
Orlandini (guitarra). En la ocasidn se presenté Raveliana de Miguel Letelier. El 28 del mismo mes la
soprano Gabriela Lehmann, acompaiiada por el pianista y compositor Cirilo Vila, presentaron un
recital de Lieder de diferentes autores con textos de Johann Wolfgang von Goethe; entre ellos figuréd
Heidenréslein de Cirilo Vila.

Los dias 22y 24 de septiembre actuaron las sopranos lise Simpfendorfer y Marisol Gonzdlez junto
a la pianista Patricia Rodriguez. Se presentaron las siguientes obras de autores nacionales: Umag il
pichichen de Carlos Isamitt, Tonada a Manuel Rodriguez (texto: Pablo Neruda) de Vicente Bianchi,
Balada matinal {texto: Manuel Machado) de Federico Heinlein, El encuentro (texto: Carios Mondaca)
de Pedro Humberto Allende, A & (texto: L. Uhland) de Enrique Soro, La flor de candil (texto: Rafael
Alberti) de Juan Orrego-Salas, Décimas (texto: Jacinto Polo de Medina) de Carlos Botto, Cultive una
rosa blanca (texto: José Marti) de Hilda Cabezas y Das Schifflein (texto: L. Uhland) y Dame la mano (texto:
Gabriela Mistral) de Federico Heinlein y el estreno del dio del mismo compositor, con texto de
Vicente Huidobro, titulado No hay tiempo que perder. E]1 29 de septiembre se presentaron el Ensemble
de Percusion de Freiburg y el Grupo de Percusién de la Universidad Cardlica (José Diaz, Marcelo
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Espindola, Sergio Menares, Gonzalo Muga y Carlos Vera, director). La agrupacién de la Universidad
Catélica presentd El resncuentro de Guillermo Rifo.

Instituto Chileno Nort, tcano de Cultura

El 26 de abril, en el Auditorio del Instituto, se presents el nuevo disco del Ensemble Bartok América en
vanguardia. En la ocasién dicho conjunto musical interpretd Epigramas de Eduardo Ciceres, obra
contenida en el CD.

Dentro del IV Ciclo de Jévenes Intérpretes 1999, organizado por el Instituto Chileno Norteame-
ricano en conjunto con ¢l Departamento de Misica y Sonologia de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, el Instituto de Misica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile y la Escuela
Moderna de Miisica, se presentaron varias obras de autores nacionales. El 15 de junio, en el auditorio
del Instituto, el guitarrista Patricio Araya interpretd Preludie N® 2 de Gabriel Matthey, Tole-Tole de
Mauricio Barrueto, Danza de Horacio Salinas y Chorinho de Javier Farias; y el 17 del mismo mes, la
flautista Milen Godoy, el oboista Javier Neelly y la fagotista Susan Jofré, presentaron el Divertimento N
1 de Juan Orrego-Salas.

En la Sala Nueva del Instituto, el 1 de julio, se realizé un acto para celebrar el 223° aniversario
de la Independencia de los Estados Unidos de América. Alli se efectu el estreno mundial, por los
Bronces Filarménicos, de Prefudioy conflicto para bronces y percusién, escrita por el compositor Edward
Brown a raiz de haber recibido el “Encargo de Obra Musical Charles Ives” en 1998,

En ¢l séptimo concierto de la Temporada 1999 de Musica Clasica, realizado el 22 de julio, Alberto
Harms interpret6 Visiones 11, para flauta sola, de Guillermo Rifo.

Teatro Municipal de Santiage

El124 de mayo, en la temporada Conciertos de Mediodia del Teatro Municipal de Santiago, el Guarteto
de Saxofones Villafruela, que dirige Miguel Villafruela, presentd Cinco danzas breves de Luis Advis.

El 7 de julio, en el concierto de gala ofrecido en el Teatro Municipal para celebrar los 150 afios
de fundacién de la Universidad de Santiago, se presentd la cantata La rosa de los vientos de Horacio
Salinas sobre textos de Patricio Manns. La obra fue interpretada por el conjunto Inti-Illimani, la
Orquesta Clasica y el Coro de la Universidad de Santiago, dirigidos por Santiago Meza.

Universidad Catolica, Centro de Extension

En el ranscurse de la XXXV Temporada Oficial de Conciertos UC 99, ofrecida por ¢l Instituto de
Miisica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile en el Aula Magna del Centro de Extensién de
dicha Universidad, se presentaron varias obras de compositores nacionales. EL 1 de julio se realiz6 el
estreno de Caligine de Rendn Cortés, para soprano (Claudia Trujillo), flautas (Alejandro Lavanderos),
guitarra (Heéctor Sepiilveda) y percusiones (Carlos Vera, José Diaz), con textos quechuas del siglo XV
(Tragedia del fin de Atawallpa) que se cantan traducidos al castellano, con algunos recitados en quechua.
La obra fue comisionada a Renin Cortés por la Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD). En el
mismo programa se interpretaron Tres, para violin, cello y piano (Trio Arte), de Federico Heinlein, y
Contraluz, para saxofén (Miguel Villafruela) y percusiones (Carlos Vera, José Diaz) de Aliocha
Solovera. El 29 de julio el Grupo de Percusién de la Universidad Catélica (José Diaz, Marcelo
Espindola, Sergio Menares, Gonzalo Muga y Carlos Vera, director) presentd un recital en que se
incluyeron las siguientes obras: Cuariets antiguo de Eduardo Caceres; Voz preferida, cantata para
recitante y percusiones sobre un texto de Vicente Huidobro, donde actué como solista Maria Soledad
Diaz, de Fernando Garcia; Repercusiones (...de los “nuevos fiempos”) (...en memoria de los “viejos tiempos ™) de
Gabriel Matthey; Campo minado, para flauta traversa (Wilson Padilla} y percusiones, de Guillermo Rifo,
y de este mismo autor se estrend E! reencuentro. Finalmente, el 29 de Jjutio el Trio Arte (Sergio Pricto,
violin, Edgar Fischer, cello; Maria Iris Radrign, piano) interpretd Trio 1982 de Alejandro Guarello.
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Universidad de Chile, Casa Central

El 7 de julio, a mediodia, en el Salén de Honor de 1a Casa Central de la Universidad de Chile se celebrd
el centenario del natalicio de Domingo Santa Cruz. La ceremonia se inicié con el himno Gaudeamus
Igitur cantado por el Coro de Camara de la Universidad de Chile, luego dijo un discurso el decano de
la Facultad de Artes, Dr. Luis Merino. Un grupo de obras de Santa Cruz fue interpretado en esa ocasion
por la contralto Carmen Luisa Letelier y la pianista Elvira Savi, Las piezas seleccionadas fueron: Vifietas,
op. 8 {N® 2, Desoladay N*® 3, Cldsica), Poemas trigicos, op. 11 (N® 2, Lento, con un romanticismo rdgico y
Ne 5, Lento, en ambiente didfano y helado), ambas para piano; Canciones del mar, op. 29, sobre textos del
compositor (N® 4, Balada de la animita y N® 6, Plenilunio), Poemas de Gabriela Mistral, op. 9 (N° 2,
Piececitos), Cantos de soledad, op. 10, sobre textos del compositor (N® 1, Dolor, N® 2, Madre mia y N*® 3,
Cancién de cuna), todas para canto y piano. En el acto, se entregaron diplomas recordatorios a las
siguientes personalidades de la musica nacional: Clara Passini, Luis Lopez, Cristina Herrera, Inés
Santander, Maria Godoy, Yutta Matthei, Arnalde Fuentes, Clara Oyuela, Juan Bravo, Sonia Wilson,
Alma Woerner, Cristina Pechenino, René Reyes, Maria Pfennings, Carlos Botto, Elvira Savi, Arnaldo
Tapia Caballero, Marco Dusi, Juan Orrego-Salas, Gustavo Becerra-Schmidt, Georganne Vial, Agustin
Cullel, Eliana Breitler, Hernin Barria, Brunilda Cartes e Isis Muiioz. La ceremonia concluyé con la
intervencién del Prof. Luis A. Riveros, Rector de 1a Universidad de Chile.

Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers

El 7 de abril, en el acto de inauguracién del afo académico del Departamento de Misica, se rindié
homenaje a diferentes compositores chilenos. La ceremenia se inicid con las palabras de Clara Luz
Cérdenas, Directora del Departamento, las que fueron seguidas por una disertacién del Decano de la
Facultad de Artes, Dr. Luis Merino. A continuacién se escucharon las siguientes obras de los compo-
sitores homenajeados: Poemas trigicos N° 1 y N® b para piano {Elmma Miranda) de Domingo Santa
Cruz; Rapsodic 1995 para guitarra (Luis Orlandini) de Juan Lémann; Dos Canciones (Quielud, Vida mia)
con textos de Juana de Ibarbourou, para contralto (Carmen Luisa Letelier) y piano (Elvira Savi) de
Federico Heinlein; Homenaje a Franz Liszt para piano (Elvira Savi) de Juan Amenabar; Dos piezas
{Tiempos idos, A Vieleta Parva) para piano (Jorge Hevia) de Miguel Letelier, y Balada, op. 84, para
violoncello (Patricio Barria) y piano (Cirilo Vila) de Juan Orrego-Salas. El 14 de abril ofrecié un recital
la soprano Hanny Bricefio, acompafiada al piano por Alfredo Saavedra. En el programa se incluyd
Canciones de otofio (Nidios jugando entre las tumbas, Al oido, 5i muere), con textos de Andrés Sabella la
primera y Federico Gareia Lorca las dos siguientes, de Fernando Garcia. El 27 del mismo mes el
flautista Cristidn Gonzilez v la guitarrista Tatiana Mufioz realizaron un recital, en la Sala Isidora
Zegers, en el que interpretaron Cuatro frroposiciones de Fernando Garcia.

El 26 de mayo el Curso de Camara de Percusion de la Prof. Elena Corvalin efectué una
presentacion en que se interpretd Trigales de Horacio Salinas.

El 1 de junio se realizé en la Sala Zegers un concierto-homenaje a Roberto Falabella. Previo al
concierto se ofrecié una charla sobre el compositor a cargo de un estudioso de su vida y obra, Roque
Rivas. El programa estuvo conformado por la Sonata para cello (Gisella Plaza) y piano (Graciela Yazigi)
de Gustavo Becerra, y por las siguientes obras de Roberto Falabella: Tyes piezas para cello (Giselle Plaza)
y piano (Graciela Yazigi), Dos canciones para sopranc (Hanny Bricefio) y violin (Marisol Infante),
Estudios emocionales para piano (Cirilo Vila), Dos poemas para baritono (Gerardo Wistuba) y viola (Pablo
Salinas), Retratos para piano (Cirilo Vila) y Adivinanzas para coro (Coro Magnificat, directora: Marcela
Canales). El 2 de junio se presentd el Grupo Barroco Andino, que dirige Jaime Soto. En el programa
se contemplaron las siguientes obras de autor nacional: Calambito temucano de Violeta Parra, Quirquin-
chitai, Y seca ya ese llanio (texto de F. Garcia Lorca), Oda a Garcia Lorea (texto de P. Neruda) y La tierra
se llama_fuan (1exto de P. Neruda) de Jaime Soto. EI 15 de junio se ofreci6 un recital de compositores
jovenes. Se escucharon las siguientes obras: Verde y sombra para piano (Astrid Arredondo) de Antonio
Carvallo; Trazas para voz (Eleonora Coloma) de Eleonora Coloma; Al cargar la mata (estreno) para
piano (Maria Paz Santibafiez}, vibrafono {Marcelo Espindola) y campanas, platillos, toms (Pablo Soza)
de Carmen Aguilera; Dos trozos breves (estreno) para flauta (Héctor Guevara) y piano (Mario Feito) de
Mario Feito; Monslogo (estreno) para fagot (Jorge Espinoza) de Mauricio Cordova; Dos piezas (estrenc)
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para piano (Maria Paz Santibifiez) de Daniel Osorio y Antica (textos de V. Huidobro) para soprano
(Nora Miranda), oboe (Tatiana Romero), clarinete (Lorena Vergara), percusion {Marcelo Stuardo)
y cello (Victor Véliz) de Mauricio Cérdova. E1 30 de junio ofrecié un recital el guitarrista Romilio
Orellana y en su programa contempks Transicién al vacio, de Nino Garcia, para guitarra 'y violoncello
(Marisol Garcia).

Fl 7 de agosto se efectud en la Sala I. Zegers un concierto dedicado a Maria Paz Santibafiez. En
la ocasién se interpretaron varias obras de autor nacional: Rastro digital para piano (Carolina Holzap-
fel) de Carolina Holzapfel; Suite de la reconciliacion de Sergio Berchenko y Santiago azul, de Bérbara
Osses, ambas para piano (Barbara Osses); Heinderislein (J.W. Goethe) de Cirilo Vilay Luchin de Victor
Jara, para soprano (Gabriela Lehmann) y piano (Cirilo Vila}; Heindenrdslein para soprano (Eleonora
Coloma) y piano (Cirilo Vila) de Fleonora Coloma; Variaciones para piano (Karina Glasinovic) de
Antonio Carvallo; Que mds cancion que ¢l paso del tiempo para piano (Mario Feito) y vibrifono (Pablo
Soza) de Marcelo Espindola; Pala-Pachi para piano a 4 manos (Karina Glasinovic y Mario Feito) de
Mario Feito; Dos piezas para piano (Maria Paz Santibifiez) de Daniel Osorio, y Series bailables para piano
a 4 manos (Maria Paz Santibifiez y Mario Feito) de Carmen Aguilera. El 31 de agosto, con ocasion del
lanzamiento de la Revista Music@sonido del Departamento de Musica y Sonido, se interpretd Poemas
trigicos N® 2 y N 5 para piano {Elvira Savi) de Domingo Santa Cruz, Nativify Blues para piano (Elvira
Savi} de Juan Amenibar, Prefudios N® 1, N® 2, N* 3 y N® 7 para guitarra (Luis Orlandini) de Miguel
Letelier y Cinco danzas breves para cuarteto de saxofones (Cuarteto Villafruela: Miguel Villafruela,
Cristizn Mendoza, Rodrigo Santic, Alejandro Rivas) de Luis Advis. El acto se cerr6 con ¢l Himno de la
Universidad de Chile (texto: Julio Barrenechea) de René Amengual.

El 1 de septiembre se presentd el Conjunto de Cimara de Percusién que dirige Elena Corvalan.
En el programa figuraron: Estudio 39y Quinckamati de Ramén Hurtado. El 15 del mismo mes visitd
Chile la cantante holandesa Winanda van Vliet con su grupo “Winanda del sur”. El programa estaba
formado por arreglos y composiciones de Patricio Wang. Entre las obras originales de Wang figuraron:
Wat un heldere maan (texto: F. Garcia Lorca-M. Bollinger), Yo en el fondo del mar (texto: A. Storni), El
gavildn de Violeta (sobre Violeta Parra), Caleuche (texto: R. Parada) y Rima (texto: Eduardo Carranza).
También se incluyeron Volver a los 17y La lavandera de Violeta Parra, en arreglo de Patricio Wang.

Universidad de Chile, Teatro de la Universdad de Chile

En la Temporada Internacional de Conciertos de la Orquesta Sinfénica de Chile de 1999 se interpre-
taron tres obras de autor chileno. El1 16y 17 de julio se presentd Preludios dramiticos de Domingo Santa
Cruz, actuando frente a la Orquesta Sinfonica de Chile el director Vladimir Simkine. El 30 y 31 del
mismo mes la Orquesta Sinfonica de Chile, dirigida por Eduardo Diaz Mufioz, interpretd Obertura de
concierto de Juan Lémann; el 6 y 7 de agosto se estrend en Chile Los Heraldos Negros, de la pentalogia
titulada Amerindia, de Le6n Schidlowsky, sobre textos del poeta César Vallejo. La ejecucion de la obra
estuvo a cargo del actor José Soza (narrador) y la Orquesta Sinfénica de Chile dirigida por Juan Pablo
Izquierdo.

Otras salas

El 30 de abril, en el Gimnasio del Liceo Christa McAuliffe, como una manera de conmemorar el 1 de
mayo, se presenté6 la Cantata Santa Maria de Iquique de Luis Advis, en la que actud el actor Fernando
Goémez Rovira. La obra fue dirigida por Ricardo Venegas, ex integrante del grupo Quilapayin.

En el Auditorium de la Universidad Diego Portales, el 23 de junio, ofrecieron un recital la
soprano Stephanie Elliot y el pianista Alberto Latorre. En el programa se contemplé Talla, para piano
solo de Andrés Alcalde, que interpretd Latorre. El 30 de junio a mediodia, en el mismo higar se
presenté la pianista Erika Véhringer y el Cuarteto de Cuerdas de la Orquesta Sinfonica de Chile. Se
escucharon las siguientes obras: Andante appassionato de Enrique Soro, Torada N® 5 de Pedro Humber-
1o Allende, Dolora N° 2 de Alfonso Leng, Homenaje a Lengy Resonancias de Juan Lémann, Suite grotesca
de Alfonso Letelier, A Julio Perceval de Miguel Letelier y Resbalosa de Carlos Riesco, interpretadas por
Erika Vohringer, y Encuentros, op. 114, de Juan Orrego-Salas para cuarteto (Cuarteto de la Orquesta
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Sinfonica de Chile: Alberto Dourthé, violin primero; Aziz Allel, violin segundo; Boyka Gotcheva, viola;
Cristidn Gutiérrez, violoncello) y piano (Erika Véhringer), para concluir con Chile en cuatro cuerdas de
Luis Gastén Soublette, para cuarteto de cuerdas (Cuarteto de la Orquesta Sinfénica de Chile).

En la Temporada Internacional del Teatro Oriente, el 19 de julio, €l Cuarteto Latinoamericano
de Meéxico estrend Paisajes populares para cuarteto de cuerdas de Guillermo Rifo. Esta obra fue
dedicada por Rifo al conjunto de arcos mejicano.

En el Salén de Honor de la UMCE, el 28 de julio se celebré el 95 aniversario del natalicio de Pablo
Neruda interpretando obras para voces a cappella y voz y piano, de compositores chilenos y textos del
poetanacional. El programa fue el siguiente: Eduardo Céceres: El viento en la islzy Juan Lémann: Barvio
sin luz, ambas obras para soprano (Claudia Gonzélez) y piano (Erika Véhringer); Sylvia Soublette:
Sabrds que no te amo y que te amo 'y Dos amantes dichosos, para cuatro voces a capella (Claudia Gonzilez,
Constanza Dorr, Ricardo Visquez y Carlos Gonzilez) y Vicente Bianchi: Tonada de Manuel Rodriguez,
Romance de los Carvera’y Canto de Bernardo O Higgins.

El domingo 22 de agosto, en la Parroquia Nuestra Sefiora de la Divina Providencia se realizé un
concierto en homenaje al maestro Mario Baeza Gajardo al cumplirse un ao de su fallecimiento. En
dicho concierto, organizado por el Consejo Chileno de 1a Misica, la Federacion Nacional de Coros de
Chile, la Asociacién Latinoamericana de Canto Coral y el Grupo Camara Chile, actuaron numerosos
coros, entre las cuales estuvo el Coro Good Year de Chile, dirigido por Gastén Abarziia, que presenté
Cruz de Chile del compositor nacional Darwin Vargas.

En la sala de la Federacion de Estudiantes de Chile (FECH) se presentd, el 27 de agosto, el
Cuarteto Villafruela, agrupaciéon que interpreté dentro de su programa las Cinco danzas breves de Luis
Adbis,

En el Teatro Municipal de Nurioa, el 6 de septiembre, se presentd la Orquesta Sinfénica Nacional
Juvenil bajo 1a batuta del maestro Eduardo Browne. En el programa se incluyd Preludio y conflicto para
bronces y percusion de Edward Brown.

El 26 de septiembre, en el Centro de Extensién de la Universidad Andrés Bello, campus Casona
de Las Condes, se present6 el Ensemble Bartok. En el programa se incluyeron las siguientes obras de
autores chilenos: India hembra de Guillermo Rifo, Maestranza de noche de Juan Lémann y Epigramas
mapuches de Eduardo Céceres.

En las Regiones

V Region

El 23 de mayo, en el Teatro Municipal de Vifia del Mar, se presenté el cellista mexicano Carlos Prieto
acompafiado del pianista uruguayo, radicado en México, Edison Quintana. En este recital los artistas
visitantes realizaron el estreno mundial de Espacios, obra dedicada a Carlos Prieto, de Juan Orrego-Sa-
las.

El 6 de junio se realizé en el Club de Vina del Mar, el primer concierto de la Tercera Temporada
de Gala de Miisica de Cimara organizada por la Universidad Catélica de Valparaiso. En esta oportu-
nidad se presentd la Camerata Valparaiso (Sergio Leén, flauta traversa; Pablo Alvarado, oboe; Héctor
Calderén, fagot y tenor solista; Soledad Figueroa, violoncello, y Guillermo Nur, guitarra y director)
con un programa que incluyd: La partida y El nifio gutero de Victor Jara y El caracol de Osvaldo Torres,
las tres en arreglo para el conjunto de Juan Yunis, y De miradas v recuerdos de Fernando Garcia, con
textos de Vicente Huidobro.

El 5 septiembre, en el Teatro Municipal de Vifia del Mar, como parte de la XVIII Temporada
Oficial de Conciertos de la Universidad Catélica de Valparaiso, se realizé un concierto-homenaje al
compositor y Premio Nacicnal de Arte 1992, Juan Orrego-Salas. El programa contemplé las siguientes
obras: Riistica op. 35 para piano (Maria Angelica Belaustegui), Divertimiento N° 1 op. 43 para flauta
(Eduardo Pérez), oboe (Rodrigo Herrera) y fagot (Nelson Vinot), Cuarteto de cuerdas N° 1 op. 46 para
2 violines (Patricio Salvatierra y Zizislaw Czarnecki), viola (Marcela Ticu) y cello (Mircea Ticu),
Divertimiento N® 2 op. 44 para flauta, oboe y fagot, interpretado por los mismos instrumentistas que el
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Divertimiento N* 1, Romances pastorales op. 10 para coro mixto (Coro del Instituto de Misica de la
Universidad Catélica de Valparaiso, director: Ernesto Carcamo) y Concierto para oboe y orquesta
op. 77, que interpretaron el oboista Rodrige Herrera y la Orquesta de Cimara de la Universidad
Catélica de Valparaiso, dirigidos por Pablo Alvarado Gutiérrez.

IX Region

El 25 de mayo en la Sala de Conciertos Santa Cecilia de Temuco ofrecié un concierto ¢l guitarrista
Juan Mouras, Entre las obras interpretadas figuraron: Veleidoscopia de Ariel Vicufia, Orden de Fernando
Garcia y Fantasia popular lotinoamericana, de Juan Mouras.

El 6 de agosto a las 20 hrs, en su séptimo concierto de la Temporada 1999, la Orquesta
Filarménica de Temuco presento el Concierto chileno para guitarra y orquesta de Juan Mouras. En la
obra actud como solista el compositor, y el director de la orquesta fue David Ayma. El Concierto chileno
se interpreté también en una funcién educacional realizada el mismo dia a las 16 hrs.

X Region

En la ciudad de Valdivia, en la Sala de Conciertos dei Conservatorio de la Universidad Austral de Chile,
¢l 26 de mayo, se presentd el guitarrista Juan Mouras. Su programa contemplé Veleidoscopia de Ariel
Vicufa, Order de Fernando Garcia y Fantasia popular latinoamericana de Juan Mouras.

Muisica chilena en el exterior

Se ha tenido noticias de presentaciones de obras y otras actividades de compositores chilenos en el
extranjero que se senalan a continuacién.

Muisica de Leon Schidlowsky en Alemania

El 28 de marzo de 1999, en Saarbriicken, se estrend Lamento, para contratenor y orquesta de cimara,
de Leén Schidlowsky. La obra, que tiene textos de Heine, fue dirigida por Erico Freisis. Un mes antes,
el 28 de febrero, en la Lausitzer Kirche de Berlin, se interpretd Siete estructuras para violin y piano de
Le6n Schidlowsky, que interpretaron Semadar Schidlowsky y Rachel Schidlowsky, respectivamente.
Ademas, Suse Schidlowsky presentd Tres trozos para piano del compositor chileno-israeli.

Muisica de composttores chilenos en
Del 14 al 21 de abril se realizé en Gdansk, Polonia, el X Festival Internacional de Guitarra de Gdansk
(Danzig) y el Concurso Internacional de Guitarra. En el Festival actué el guitarrista chileno Luis
Orlandini, quien, a la vez, participé como jurado en el Concurso. En el recital que ofrecié durante el
X Festival incluyd Rapsedia de Juan Lémann y Siele canciones populares chilenas (arreglos de Oscar
Ohlsen). Ademis, interpretd Suite modotonal de Santiago Vera y Concierto para guitarra y orquesta de
Celso Garrido-Lecca.

Homenaje en Argentina a Juan Amendbar

El 5 de mayo en el Centro Cultural La Recoleta de Buenos Aires se efectué un homenaje al compositor
Juan Amendabar en el que se interpretaron varias obras electroacisticas del creador chileno, entre ellas
Los peces, la primera obra electroacistica compuesta en Chile y Latinoamérica. El encuentro fue
organizado por el Laboratorio de Musica del Centro Cultural La Recoleta, que dirige el compositor
Francisco Krépfl.
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Estreno de Gustavo Becerra en Alemania

El 30 de mayo, con ocasi6n de la inauguracién de la nueva sinagoga de Delmenhorst, ciudad vecina a
Bremen, de la casa de la comunidad judia y su teatro, “Kleines Haus”, de 500 butacas aproximadamen-
te, se estrenaron las canciones judias sin palabras de Gustavo Becerra tituladas Niggunim I, [T, 11T,
dedicadas a la citada comunidad. La obra que consta de tres partes, fue interpretada por los hermanos
Gwendolyn Schubert (flauta) y Fritjiof Schubert {piano}. Alainauguracién de las nuevas instalaciones
asistieron el alcalde y director (Oberstadedirektor) de la ciudad, un representante del Consejo Central
de los Judios de Alemania, el presidente de las comunidades judias de Baja Sajonia y rabino de Ia
regiom, y numerosos miembros de la comunidad judia de Delmenhorst. Recibié las instalaciones el
presidente de la comunidad, don Pedro Becerrra-Vera. ’

Orlandini interpreté a Garrido-Lecca en Lima

Entre el 7y el 11 de junio Luis Orlandini estuvo de visita en Lima, Peri, para dictar clases magistrales
¢n el Conservatorio Nacional y ofrecer un recital en el Centro Cultural ESAN, donde interpreté Simpay
de Celso Garrido-Lecca.

Giras de Juan Mouras por Europa

El compositor y guitarrista Juan Mouras fue invitado a realizar una gira de conciertos por Dinamarca
con un programa de obras espaiolas y latinoamericanas. Ofreci6 conciertos en las siguientes ciudades
danesas: Ry (24 de junio), en la Sala de la municipalidad local; Copenhague (25 de junio), en la
Embajada de Chile; Arhus, en la Sala Aesken (28 de junio} y en la Casa de la Msica (10 de julio). En
el programa de Juan Mouras figuré su Fantasia popular latinoamericana (Fentasia brasileira, Tango
argentino, Vals [Aire del Altiplano], Tonada chilenay Milonga perpetua). El compositor y guitarrista también
fue invitado al XV Festival Internacional de Guitarra, Estocolmo, Suecia. El 17 de septiembre, en la
Sala Hotel Scandic, Estocolmo, Juan Mouras interpreté su Fantasia popular latinoamericana junto a Vals
del sur y Romanza colonial de Ivin Barrientos. El 26 de septiembre, en la sala de Conciertos del
Musikmuséet, volvié a presentar su Fantasia popular latinoamericana. El 9 de octubre, siempre en
Estocolmo, Mouras fue invitado a participar en una tertulia chileno-sueca, donde interpretd Vals del
sur de Ivan Barrientos y sus piezas Vals (Aére del Altiplano) y Tonada chilena. El 16 de octubre, en el
Vasateatern (antiguo Teatro de la Opera del Rey), Mouras realizé un recital en el que incluyd Gracias
a la vida de Violeta Parra, en arreglo del propio Mouras, Vals del surde Ivan Barrientos y Tonada chilena,
también de Juan Mouras. El 19 del mismo mes actud en la inaguracién de la capilla luterana de la
Fundacién de Ayuda Sccial de la Cruz Roja de Estocolmo; alli presentd Escenas de Aisén de Ivan
Barrientos junto a Milonga perpetua 'y Tonada chilena, ambas del intérprete. El 22 de octubre en el
Spegelteatern scen-Glashuset, Estocolmo, Juan Mouras ofrecié otro recital en el que contemplé una
de sus obras, Fantasia popular latinoamericana, dos arreglos suyos para guitarra, Gracias a la vida de
Violeta Parray Te recuerde Amanda de Victor Jara, y una pieza de Ivin Barrientos, Vals del sur. El mismo
dia, Radio Suecia Internacional transmitié una entrevista al compositor y guitarrista y presentd
grabaciones de obras de Juan Mouras, Tres valses latinoamericanos y Sonatina conceriante para oboe y
guitarra. En esta dltima, junto a Mouras, actua €l oboista Guillermo Milla.

Compositores chilenos en Al

El 2 de junio, en la Sala Mendelssohn de la Gewandhaus, Leipzig, ¢} Ensemble Avantgarde presentd
las siguientes obras de compositores chilenos: O Lizqui de Boris Alvarado, Di de Pablo Aranda, 4
Klangetiiden para piano de Andrés Maupoint, Zig-Zag de Eduardo Giceres, Sgpteto de Hernian Ramirez
y, finalmente, Die Winkel eines Kreises, también de Andrés Maupoint.
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Estreno para saxofones de Luis Advis en Argentina y Bolivia

El 27 de junio de 1999, en el Teatro Libertador General San Martin de la ciudad de Cérdoba, tuvo su
estreno argentino la obra de Luis Advis, Ginco danzas breves. Su interpretacion estuvo a cargo del
Cuarteto Villafruela (Miguel Villafruela, saxo soprano; Cristian Mendoza, saxo alto; Rodrigo Santic, saxo
tenor; Alejandro Rivas, saxo baritono), conjunto de saxofones que dirige el maestro Miguel Villafruela,
quien fue invitado con su cuarteto al Primer Festival Internacional de Misica del Interior del Pais
“Cérdoba hacia el 20007, para que inaugurara con un concierto el referido Primer Festival. Ademas,
el maestro Villafruela dicté un seminario en su especialidad, del 12 al 15 de agosto. El Festival
Internacional “Cérdoba hacia el 2000 se realizé entre el 27 de julio y el 27 de agosto. Anteriormente,
el 10 de mayo, el Cuarteto Villafruela presentd en el Teatro Acha, Cochabamba, Bolivia, las Cinco
danzas breves de Luis Advis, durante la Temporada de Conciertos de la Sociedad Filarménica de esa
ciudad boliviana.

Otras noticias

IV Bienal Internacional de Nifios Cantores de Vivia del Mar!

En agosto de este afo, desde el martes 17 y hasta el sibado 21, Vifia del Mar y las comunas de
Valparaiso, Casablanca, Algarrobo, El Tabo, Cartagena, San Antonio, Quilpué, Villa Alemana, Lima-
che, Olmué, Quillota y San Felipe, estuvieron regaladas con la alegriay el canto de nifios y jévenes que
acudieron a la IV Bienal Internacional de Ninos Cantores, invitados por 1a Intendencia de la V Region,
la Municipalidad de Vina del Mar y el Colegio de los Ninos Cantores de Vina del Mar. Grupos de
Venezuela (2), Perd, Bolivia, Paraguay, Argentina (5), Francia, Sudafrica y Chile (3: Antofagasta, Talca
y Vifia del Mar), se reunieron para festejar, aunque con un afo de retraso, los 500 afios de los Nifos
Cantores de Viena. Mas de 650 voces se unieron para mostrar sus talentos, su disciplina y 1a identdad
cultural de cada pais, cultivando asi el intercambio y la amistad y proyectindolos hacia el futuro. Por
cuarta vez, esta actividad no competitiva hizo realida la convivencia del canto infantl y todos sus
buenos efectos.

En la funcién inaugural, los Nifios Cantores vinamarinos, como anfitriones, ofrecieron Brundibdr,
dpera infantil en 2 cuadros, del compositor checo Hans Krisa (1899-1944), creada sobre texto de
Adolf Hoffmeister (1302-1973). Krasa, prisionero de los alemanes en Terezin, rehizo 1a partitura en
1943, cuando quiso dar libertad a su espiritu y hacerlo escapar de los malos tratos y de los crimenes.
Nuestro conocido y afamado Hanns Stein nos habia desafiado a hacer Brundibdr. Aceptamos el reto
en abril para representar la obra ante el auditorio internacional de 1a Bienal, cantando los textos en
espafiol que tradujeron Stein y Choly Melnick. Nada es mejor que citar al maestro Stein para saber el
profundo significado de esta partitura y entender por qué quisimos llevarla al escenario inicial de la
Bienal:

“Brundibdr, un cuento infantil aparentemente ingenuo: dos hermanitos, Anita y Pepito, necesitan
dinero para comprar leche para su mamai enferma. Ven que la gente le tra monedas al
organillero Brundibir. Creen que pueden ganar el dinero que necesitan cantando también en
Ia calle. Pero Brundibir les hace ver, en forma bastante brutal, que la calle es su imperio y que
s6lo €] puede tocar y cantar alli. Los transeuntes y el policia les reiteran esa verdad. Aparecen un
gorridn, un gato y un perro y deciden ayudar a los nifios. Movilizan a los colegiales y Anita y
Pepito, apoyados en su canto por todos los nifios del barrio, vencen al dictador Brundibar.

La inspirada miisica de Hans Krasa es estructurada en forma inteligentisima, el canto de los
nifios sencillo, de cardcter claramente infantil (nunca pseudoinfantil), dentro de una tesitura

1Una demostracién del desarrollo alcanzado por lavida coral en el pais se pudo ver en IV Bienal Internacional
de Nifos Cantores, al incluir entre sus actividades el estreno de la 6pera infantil Brundibar. Esta obra fue compuesta
por Hans Krésa, y su estreno se realizé en el campo de concentracién nazi de Terezin, el 23 de septiembre de 19483,
por nifos recluidos en esa “antesala de la muerte”.
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que no les ofrece dificultades; detras, 1a misica orquestal sofisticada, compuesta para los instru-
mentistas que Krasa tuvo a su disposicién en el campo de concentracién de Terezin [...], todos
virtuosos en sus instrumentos. Esta miisica es un sutil subtexto que le da a la obra una segunda
lectura [...].

En nuestra concepcidn, la 6pera es, antes que nada, un gran canto alalibertad, al humanismo
y ala justicia. Este significado se magnifica cuando se piensa en qué circunstancias fue compuesta
y estrenada. Pero la obra también hace resaltar valores como la solidaridad y la generosidad,
practicados por los nifios y los animalitos, y critica en forma muy directa y drastica los antivalores
como el egoismo (Brundibér) y la prepotencia del dinero, representada por la autoridad.

Por la miisica, por el contenido, por los recuerdos que evoca, Brundibdr tiene hoy plena
vigencia”.

Los asistentes al Teatro Municipal de Viia del Mar y los nifios y jovenes visitantes premiaron con
fuertes y prolongados aplausos la actuacion y las voces de los cantores vifiamarinos. Samuel Quezada
y Edmundo Escalona ejecutaron la reduccién para piano. Hanns Stein hizo de coordinador general y
oficié de régisseur junto a Rebeca Gonzélez. También estuvieron Lucy Lafuente, en la escenografia,
Verdnica Devia, en ¢l vestuario, y James Jahnsen, en el maquillaje y la caracterizacién. La direccién
musical estuvo a cargo del autor de estas lineas, contando con la asistencia de Eduardo Silva Cerda. El
montaje de esta primera audicién de Brundibdr para Latinoamérica fue posible gracias al apoyo de la
Universidad de Playa Ancha, el Goethe Institut, del sefior Milan Platovsky y Dimacofi.

Faltaron los recursos financieros para haber podido representar esta obra con el acompafiamien-
to orquestal que Hans Krasa dispuso para Brundibar.

Jorge Bonilla Vera

Distinciones y homenajes a miisicos chilenos

El 18 de mayo, en la Sala Isidora Zegers, se efectué un homenaje a la profesora Amelia Arata. En el
acto hicieron uso de la palabra el decano de la Facultad de Artes, Dr. Luis Merino; la profesora Lila
Solis y el cellista Eduardo Salgado, ex alumnos de la homenajeada. Ademds, varios de sus antiguos
discipules participaron en la presentacion de diversas obras musicales.

El 1 de julio, en la Sala Nueva del Instituto Chileno Norteamericano, con ocasion de celebrarse
€l 223° aniversario de la Independencia de los Estados Unidos, se distinguié al compositor Alejandro
Guarello con el “Encargo de Obra Musical Charles Ives”.

El centenario del nacimiento de Domingo Santa Cruz fue celebrado por la Universidad de Chile
en el Salén de Honor de su Casa Central, €l 7 de julio. Por su parte, el 5 del mismo mes, el dia del
cumpleafios del compositor, la Academia Chilena de Bellas Artes, le habia rendido un homenaje a
Domingo Santa Cruz en el Auditorio del Instituto de Chile.

El 22 de julio, en la Sala SCD, se realizé la ceremonia en la que la Sociedad Chilena del Derecho
de Autor otorgd la distincién de Socia Emérita a la compositora, intérprete y docente Sylvia Soublette.

El 30 de agosto, en la Sala Isidora Zegers, se realizé un concierto en homenaje a la ex profesora
de arpa Teresa Tixier. Participaron en dicho concierto las alumnas de la actual profesora de arpa del
Departamento de Miisica y Sonologia de la Facultad de Artes, Tatiana Resczcynski, quién inicié la
velada con laudatorias palabras sobre la personalidad y labor de la prof. Texier.

Programa Obras por Encargo de la SCD

La Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD) en su permanente esfuerzo por apoyar la creacion
y difusién de la midsica chilena, solicité el ano pasado cuatro obras a compositores nacionales, para ser
estrenadas en 1999. Los compositores seleccionados fueron Miguel Letelier, Tomas Lefever, Pablo
Délano y Renan Cortés. Este afio, el programa de Obras por Encargo, elaborado por el Comité de
Miisica Docta de la SCD, establecié que anualmente se encargaran tres composiciones. Realizada la
seleccion correspondiente, fueron favorecidos los siguientes compositores para escribir las obras que
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se estrenaran en el aflo 2000: Fernando Garcia (obra sinfénica), Luis Advis (obra de camara de gran
formato) y Oscar Carmona (obra de cimara de pequefo formato).

Compositores chilenos en el ballet, teatro y cine

El 23 de abril de 1999 el Ballet Clisico y Moderno Municipal de Paraguay estrend, en el Centro
Cultural de Guarani de Asuncién, el ballet Ta! vez de la coredgrafa chilena Hilda Riveros, con miisica
de Horacio Salinas. Esta misma obra se repiti6é en el mismo lugar en funciones ofrecidas los dias 24,
25 y 30 de abril, y 2 de mayo.

En mayo la Compaiia Movimiente estrend la coreografia Mistral de Teresa Alcaino, inspirada en
la vida y obra de la poetisa chilena Gabriela Mistral. La musica empleada por la coredgrafa es de
Humberto Onetto.

En la Sala Isidora Zegers, los dias 24 y 25 de septiembre, se presentd la compaiiia de danza Circe.
En la ocasion se estrend Casa tomada, sobre el relato homénimo de Julio Cortazar, en representacién
escénica y coreografica de Carolina Bigorra, Marcela Rendic y Carolina Riera. La misica utilizada en
la obra es de Gerardo Maluje.

En la LIX Temporada 1999, el 21 de abril, el Teatro Nacional Chileno bajo la direccién de
Verénica Garcia-Huidobro presentd en el Teatro Antonio Varas la obra de Jorge Diaz, El velers en la
botella. La miisica para este montaje es de Edgardo Cantén. A continuacion, en la misma Temporada,
el Teatro Nacional presenté Almuerzo de mediodia (Brunch) de Ramoén Grifero, bajo su direccién. La
musica de la puesta fue escrita por Miguel Miranda.

En la Casa Amarilla del Centro Cultural Estacién Mapocho, la compaiiia de Teatro La Troppa
estrend la obra Gemelos, version libre inspirada en la novela El gran cuaderno de la escritora hiingara
Agata Kristof. La obra, que se estrend en enero y se presenté hasta el 15 de junio, tiene miisica de Juan
Carlos Zagal.

En julio se puso en escena, en la Sala Agustin Siré, la obra de teatro con textos de Joan Jara, Victor
Jara, Mateo Iribarren y Benjamin Galemiri, La ventana que busca la iuz: Victor Jara, bajo la direccién de
Mateo Iribarren. La miisica de esta obra fue compuesta por Claudio Araya y Patricio Solovera; ademis
se empled miisica original de Victor Jara.

Con ocasi6n de la inaguracidn del afio académico 1999 se organizé una actividad oficial a la que
asistieron las autoridades de la Facultad de Artes, encabezadas por el decano Dr. Luis Merino, y el
rector de la Universidad de Chile, profesor Luis A. Riveros. En esa oportunidad se proyectd la pelicula
El cautiverio feliz, con guién y direccién de Cristidn Sinchez. El compositor de la misica para la cinta
es Raiil Aliaga.

Publicaciones periddicas nacionales

En la redaccién de la RMCh se han recibido las siguientes publicaciones perigdicas referidas a la
musica: Muisica, boletin informativo del Consejo Chileno de la Misica N© 28, abril de 1999; N2 29, mayo
de 1999; N* 30, junio de 1999; y N? 31, julio de 1999. También se recibid la revista Matiz, ano IV, N 8,
agosto de 1999, editada por el Instituto Profesional Escuela Moderna de Miisica. En este niimero de
Matiz aparecen colaboraciones de Ignacio Urrejola (“Algunas reflexiones respecto de la unidad de
una cbra musical”), J.A. “Chicoria” Sanchez (“Entrama: mejor grupo de ¢jazz fusién? de 1998), Doris
Ipinza (“Entrevista con... Fernando Garcia”), Alvaro Menanteau (“Nuestros musicos. Arturo Ravello”)
y otras. También en este ntmero se incluye la partitura de Concierts para quinteto (2 flautas, 2 guitarras
y fagot) de Jaime Farias, ademis de noticias e informaciones diversas. La RMCh recibié igualmente,
Trailunhué N® 2 y 3, noviembre de 1998, revista editada por el Departamento de Miisica de la
Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educaci6n. Entre los articulos publicados figuran “Una
moderna teorfa expresionista del arte” de Miguel Angel Aliaga, “Domingo Santa Cruz y la Sociedad
Bach de Chile en los afios veinte: aportes a la historia del movimiento de miisica antigua de Chile” de
Victor Rondén, “El continuo de la miisica” de Gabriel Matthey, “Interdisciplinariedad en la educacién
musical” de Carlos 84nchez, ademds de colaboraciones de Ana Teresa Sepiilveda, Sergio Candia y
Cecilia Margafio. A esta serie de articulos se agregan numerosos informes y resefias. De la revista
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Resonancias editada por el Instituto de Musica de la Universidad Catblica, se recibié el N° 4, mayo de
1999. En este nimero aparecen una estrevista a Federico Heinlein de Carmen Pefia, colaboraciones
de Justo Pastor Mellado, Fernando Pérez Villalén y otros, junto a resefias de libros y fonogramas.
Asimismo, en la RMCh, se recibidé Music@Sonido, N° 1, 1998, revista publicada por el Departamento de
Miasica y Sonologia de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Este primer niimero contiene
una serie de articulos: “Evaluacién curricular y desarrollo humano: una aproximacién desde la
perspectiva de la educacién musical” de Cristina Alvarez, “Fonones: quanta del sonido” de Guillermo
Soiné, “Introduccién a la nomenclatura musical americana” de Mario Silva, “Tinitus: origen, deteccién
y tratamiento” de Carla Badani, entre otros; ademas, la nueva revista incluyé abundante informacién
de la vida académica del Departamento de Miisica y Sonologia.

Nuevos fonogramas en circulacién

El 26 de abril, en ¢l Auditorio del Instituto Chileno Noreamericano, la empresa fonografica Alerce,
lanzé el CD América en vanguardia de la agrupacién musical Ensemble Barték, que contiene obras de
Eduardo Ciceres (Epigramas), Francesca Ancarola (Eélica), Juan Lémann (Maestranza de noche y
Puentes) y Edward Brown (Canzona N° 4 por la Paz). La presentacién del fonograma estuvo a cargo del
presidente del Instituto de Chile y de la Academia Chilena de Bellas Artes, compositor Carlos Riesco.

El 5 de mayo, en la Sala El Rosario de la Corporacién Cultural de Las Condes, el guitarrista Sergio
Sauvalle puso a disposicion del publico interesado su nuevo fonograma La cueca bien temperada. Este
CD, financiado por el FONDART, fue presentado por el productor musical Ronnie Medel y el
musicélogo Dr. Juan Pablo Gonzalez.

El 6 de mayo se presenté el CD Descubriendo la Arcana musical chilena del nuevo milenio, editado por
SVR, del cellista y director del Conservatorio de Miusica de la Universidad Austral de Chile, Héctor
Escobar y la pianista y profesora de la misma entidad universitaria, Ximena Cabello. Dicha presenta-
cién, que estuvo a cargo del profesor Vladimir Barraza, se realizé en el teatro del Conservatorio. Luego
de breves palabras del Vicerrector Académico Dr. Campos, se escucharon algunas de las obras que se
incluyen en el CD: Cuadernos de zoologia (Leccién 1* y Leccion 2%) y Suite para cello solo (Iy IV) de
Fernando Garcia junto a Sonatina de Federico Heinlein. El 7 de mayo se present$ el CD en la Sala
América de la Biblioteca Nacional de Santiago. La presentacién del fonograma de Héctor Escobar y
Ximena Cabello estuvo a cargo de los compositores Santiago Vera y Gabriel Matthey.

El 19 de agosto, en el auditorio del Instituto de Chile, la Academia de Bellas Artes y la Facultad
de Artes de la Universidad de Chile presentaron el CD Federico Heinlein, compositor chileno editado por
la Academia, junto con la partitura de algunas obras contenidas en el fonograma, editada por la
Facultad. Esta es una primera publicacion de un proyecto de largo aliento en que se entregaran al
piblico discos de compositores nacionales y las partituras de las obras incluidas en éstos. En el acto
hicieron uso de la palabra el presidente de la Academia Chilena de Bellas Artes, compositor Carlos
Riesco, el decano de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Dr. Luis Merino, el Académico
de Niimero y compositor Santiago Veray el rector de la Universidad de Chile, profesor Luis A. Riveros.
En la ceremonia se interpretaron Quietud (texto de Juana de Ibarbourou) y Vida mia (texto anénimo
de Santiago de Estero) para voz (Carmen Luisa Letelier) y piano (Elvira Savi) de Federico Heinlein.

El 24 de agosto, en la Sala América de la Biblioteca Nacional se present6 el CD Paisaje musical
chileno grabado por el Coro de Camara de ta Universidad Catélica de Temuco, dirigido por Ricardo
Diaz. En esa oportunidad usé de la palabra el director del Centro de Extensién de la Universidad
Catélica de Temuco, Roberto Obreque Matus, y presentd el fonograma el presidente de Ja Federacién
Nacional de Coros de Chile, Eduardo Torres Zifiga. El Coro de Cimara cerrd la ceremonia cantando,
bajo la direccién de Ricardo Diaz, algunas de las obras de autor nacional que contiene el CD.

Libro de Ramon Campbell
La Editorial Andrés Bello publicé en julic pasado la tercera edicion de Mito y realidad de Rapa Nui, la

cultura de Isla de Pascua, del compositor y musicélogo Ramén Campbell. En este nueva edicién el
autor no sélo cambioc el nombre original del libro —£! misteriese mundo de Rapanui— aparecido en 1974
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y luego en 1987, sino que ha incluido un capitulo titulado “Paleomedicina”, que hace un aporte a los
conocimientos que se tenian de la medicina antigua de la isla.

Participacién del musicilogo Victor Rondon en Berlin

Convocado por el Seminario Romano de la Universidad de Bochum (Roman Seminar Bochum
Universitit) y el Instituto Iberoamericano / Fundacion Patrimonio Cultural Prusiano (IberoAmerika-
nishe Institut / Preussischer Kulturbesitz) se realizé en Berlin, entre los dias 7 al 10 de abril de 1999,
un coloquio internacional en torno al tema Los jesuitas esparioles expulsos: su contribucion al saber sobre el
mundo hispdnico en la Europa del siglo XVIII. Este evento interdisciplinario (historiadores, filslogos,
antropélogos, filésofos y musicélogos) conté con la presencia mayoritaria de especialistas provenien-
tes de centros de estudios de Europa occidental y oriental y, en menor medida, de América del norte
y del sur. En esa oportunidad el music6logo Victor Rondén present6 la ponencia “Musica y evangeli-
zacién en el cancionero Chiliduga (1777) del padre Havestadt, misionero jesuita en la Araucania
durante el siglo XVIII”. Los trabajos presentados a este coloquio seran publicados préximamente por
sus organizadores. Con posterioridad a su participacién e invitado por el Profesor Johannes Meier
(historiador y teflogo) de la Universidad de Mainz, Rondén pudo realizar visitas de trabajo en archivos
y centros de estudios en Colonia, Mainz y Xanten.

Participacion del Dr. Luis Merino en congreso realizado en Los Angeles, California

Entre el 28y el 30 de mayo pasado se realizé un congreso en la Universidad de California, Los Angeles
(UCLA) bajo el titulo “Musical Cultures of Latin America: Global Effects, Past and Present” (“Culturas
Musicales de América Latina, impactos globales, pasado y presente”). Este evento consté de nueve
paneles dedicados a enfoques multidisciplinarios de distintas facetas de la cultura musical latinoame-
ricana, dentro del actual proceso de globalizacién mundial, en el que participaron expertos de
América Latina, Fstados Unidos, Africa, Japén e Israel. El congreso fue organizado y dirigido a la
perfeccion por el profesor Steve Loza, quien se desempeiié hace algunos afios como profesor visitante
de la Facultad de Artes, y cuyo libro Tito Puente and the Making of Latin Music fue lanzado en esta
ocasion.

El profesor Luis Merino presidi6 el panel N® 7 titulado “Intercultural Musical Styles: Case Studies
in South America” (“Estilos musicales interculturales: estudios de caso en América del Sur”) en el que
participaron John M. Schechter (profesor asociado de etnomusicologia y teoria de la miisica de la
Universidad de California, Santa Cruz), Marta Elena Savigliano (profesora de artes y culturas del
mundo de UCLA) y Dale Olsen (profesor de etnomusicologia de la Universidad del Estado de
Florida). El profesor Merino presentd ademas en el panel una ponencia titulada “Music and Globali-
zation: The Chilean Case” (“Musica y globalizacién: el caso chileno”™). Entre los diversos eventos
realizados en este congreso, aparte de los paneles, merece destacarse el merecido homenaje que se le
rindiera al Dr. Robert Stevenson al cumplirse 50 afios de desempeifio como académico de UCLA. 1a
RMCh se adhiere a este homenaje a un ilustre sabio, miembro del Comité de Honor de nuestra revista.
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Debates / Cadernos do programa de posgraduagao em miisica. Rio de Janeiro: Centro de Letras e Artes
UNI-RIO, N® 1, agosto, 1997, 101 pp. N® 2, junio, 1998, 102 pp- N 3, marzo, 1999, 102 pp.

Nos es grato destacar la aparicion de este nuevo espacio de publicaciones en torno a la miisica,
especialmente cuando ocurre en nuestro dmbito latinoamericano. Se trata de Debates, que si bien se
preocupa de la produccién escrita de investigadores brasilefios, especialmente de 1a Universidad de
Rio de Janeiro, sus paginas estin abiertas a “...colaboradores de todos os quadrantes...”, hecho que
declara su editora, Carole Gubernikoff, en la presentacion inicial del primer niimero. Su formato de
revista nos parece de buen disefio: primerc pigina titular y en su reverso pagina protocolar de
autoridades, luego aparece el indice, que se repite en la cara externa de la tapa posterior de la revista,
detalle que facilita una rapida visién temdtica del contenido; en beneficio de lo mismo, después hay
una “presentacién” que incluye un breve comentario acerca de cada articulo que figura en el niimero.
Es mas, cada articulo es precedido por un resumen de su contenido y finaliza con una resefia
biogréafica de su autor. Dichos articulos se enmarcan en torno a tres posibles enfoques: musicolo-
gia, estética y pricticas interpretativas, segiin reza la pagina protocolar de autoridades. Los mismos se
cifien a un minimo de 5000 y maximo de 8000 palabras, norma que aparece en una invitacioén a
colaboradores (Debates N° 3, 1999, p. 102). En esa misma invitacién surge una regla que es la ténica de
todos los articulos aparecidos en Debates, cual es su carencia de bibliografia, la que es exigida como cita
“a pie de pagina” pere no en su habitual listado final. Discrepamos de esta politica de formato, ya que
impide una explicita declaracién de fuentes, considerando ademis que la sola bibliografia de un
estudio es, de por si, fuente de informacién. Todo el contenido de Debates aparece en lengua
portuguesa.

En Debates N° 1 aparecen siete articulos, primeramente “O artificio da escrita na miisica ociden-
tal” de Hugues Dufourt (pp. [9]-{18], los indices declaran paginaciones erradas), que se centra en la
problemitica de la intermediacién entre Ia légica discontinua de la escritura y el continuo de la
audicién musical en el Ambito de la composicion. Sigue “O género estudo € a técnica pianistica” de
Saloméa Gandelman (pp. [19]-[27]), una resefia histérica del género “estudio” para piano, relacio-
nandola con las ideas sobre técnica y prictica pedagégica de la ensefianza del piano a partir del siglo
XVIIL. Aparece luego “Escuta e electroacistica: composi¢ao e anilise™ de Carole Gubernikoff (pp.
[28]-[35]); en una posicién antagbénica con el articulo de Dufourt sefiala la importancia de la notacién
musical en la misica electroaciistica, afirmando que “... A escuta maquinica desloca os antigos sentidos
e lhes dd uma nova atualidade...”. Continuando surge “O canto das sereias (da nomeac¢io némade a
audicio do inominével)” de Paulo Pinheiro (pp. [36]-[44]), con una visidn estético-filosofica del
fendémeno auditive no sélo relacionado a la miisica sino también con el pensamiento. Seguidamente
encontramos “Fundamentos teéricos do sistema-T” de Ricardo Tacuchian (pp. [45]-[68]), presentan-
do el soporte tedrico de su sistema particular de composicién, segiin un sistema nonatdnico. Se
presenta después “A antropologia musical de Anthony Seeger: uma proposta para os estudos etnomi-
sicolégicos” de Elizabeth Travassos (pp. [69]-[79]), articulo que se preocupa de las estrategias del
enfrentamiento con el “otro” cultural. Finalmente aparece “Nova histéria, velhos sons: notas para
ouvir e pensar a misica brasileira popular” de Martha Tupinambd de Ulhda (pp. [80]- 101}, donde
bajo el concepto de “antropofagia” se realiza una nueva lectura de los encuentros interculturales.

Por su parte, Debates N 2 cuenta con cinco articulos, comenzando con “Simbolo da razio ou
simbolo da paixio? (uma discussao a propdsito da misica no século das luzes)” de Luis Paulo Sampaio
(pp- 7-29), una vision del cambio en lasideas conceptuales sobre la musica entre los siglos XVIIy XVIIL
Sigue “Nota¢io e performance da obra musical segundo E. T. A. Hoffmann e Ferruccio Busoni:
algumas consideragdes histéricas ¢ ontolégicas” de Vania Schittenhelm (pp. 30-42), con un estudio
que analiza las visiones de Hoffmann y Busoni respecto al rol del intérprete frente a la partitura.
Contintia con “Um estudo sobre o samba do crioulo doido” de Silvic Augusto Merhy (pp. 43-62), una
mirada a la produccién de Sérgio Porto y las caracteristicas que lo alejan de la cancién comercial.
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Luego aparece “Guerra-Peixe e as idéias de Mario de Andrade: uma revelacio” de Antdnio Guerreiro
de Faria Jr. (pp. 63-72), que aborda la existencia de un “nacionalismo” anterior a lo que la “historia
oficial” declara. Finaliza el niimero “O avesso da harmonia” de Bernard Lehmann (pp. 73-102), con
una perspectiva analitica de los conflictos y jerarquias que caracterizan las producciones sinfonicas en
el Aambito francés actual.

Cinco articulos encontramos en Debates N2 3, primeramente aparece “Uma trilogia sinfonica de
Edino Krieger” de Ricarde Tacuchian (pp. 7-23), con un anilisis comparativo de tres obras del
contemporaneo compositor brasilefio. Luego hayamos “Edino Krieger — obras para piano” de Saloméa
Gandelman e Ingrid Barancovski (pp. 25-56), un extenso estudio de la totalidad de la obra pianistica
de Krieger. Sigue “Condi¢des de interpretacdo musical” de Marcos Nogueira (pp. 57-80), que propone
una reflexién sobre los procesos de lectura y recepciéon musical. A continuacion encontramos
“Entrevista com Phillip Tagg” (segin el indice, en el interior de la revista aparece el titulo “Philiip
Tagg entrevistado por Martha Ulhda”) de Martha Tupinambi de Ulhéa (pp. 81-96), en que se
abordan diversos aspectos sobre anilisis musical desde la perspectiva semiolégica. Finaliza “Resenha
de O violdo azul, de Santuza Cambraia Naves” (segiin el indice, en el interior aparece como “O violao
azul. Modernismo e musica popular”) de Elizabeth Travassos {pp. 97-101), que inaugura un espacic
de reseinas de libros en esta revista. Termina el nlimero con una invitacién a enviar colaboraciones,
cenidas a las normas ya comentadas mas arriba, a las que se suma: ejemplar impreso y copia en disquete
(misma norma para ejemplos musicales, ilustraciones y graficos). Congratulaciones, y larga vida a
Debates.

Guillermo J. Marchant E.

RESENAS DE FONOGRAMAS

Juan Mouras. Guitarra cldsica. Casete stereo. Juan Mouras (guitarra), Héctor Viveros (violin) y orquesta
de camara. Camerata, JMA-002. Ministerio de Educacién, Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura
(FONDART), [1998].

Este, como muchos otros fonogramas que se estan produciendo en el pais en los iiltimos tiempos, fue
financiado con aportes del Fondo de Desarrollo de la Cultura y las Artes del Ministerio de Educacién
(FONDART). Ello debe ser resaltado ya que, en la practica, es la Gnica fuente financiera a la que
pueden recurrir intérpretes y compositores nacionales si desean dejar testimonio de su trabajo
artistico. En esta ocasién ha sido el guitarrista Juan Mouras el que ha querido tomar contacto con el
publico a través de una grabacién, para dar cuenta de su calidad de intérprete avezado y también de
compositor y arreglista para la guitarra.

El lado A de la casete comentada contiene dos obras. La primera es el Concerio chileno, para
guitarra y orquesta de cimara, en tres movimientos, del propio Mouras, quien interpreta la parte de
solista y dirige el pequefio conjunto. Este esta formado por cuatro violines primeros, tres violines
segundos, dos violas, un violoncello, un contrabajo, una flauta, un acordeén y percusiones (bombo
legiiero y pandereta). El Concerto chileno se basa, como parte importante de la obra compositiva de
Juan Mouras, en las expresiones musicales latinoamericanas. En el caso del Concierto, en el primer
movimiento (Allegro) emplea un rin de Chiloé como sustento esencial de esta parte, donde la flauta
juega un papel significativo; en el segundo (Tonada lenta), es esta forma, la tonada, la que se hace
presente en el espiritu de la pieza central de la obra, y en el tercero (Allegro americano), el autor
incursiona mas libremente en varias de las formas musicales del continente y recurre en este
energético movimiento mds asiduamente a las percusiones. El tratamiento gue hace el compositor de
la combinacién elegida (orquesta de cimara-guitarra solista) no se aparta de lo tradicional y el
solista-compositor muestra su diestro manejo del instrumento como intérprete y creador. En la versién
se debe resaltar el eficiente desempeiio de la orquesta acompanante.

La segunda obra contenida en el lado A de la casete es un arreglo para guitarra de Gracias a la
vida de Violeta Parra. Dificil compromiso fue el que asumié Juan Mouras al abordar un arreglo de la
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mundialmente conociday admirada canci6n de la recordada artista chilena. El resultado obtenido por
elarreglista es sin duda loable y su conocimiento del instrumento y su sensibilidad musical le permiten
compenetrarse en el contenido de la cancién que recoge y trasmite a través de la guitarra sola con gran
eficacia.

Ellado B de la casete de Juan Mouras es una seleccién de obras de su repertorio, siendo algunas
propiasy otras de diversos autores, en arreglos del guitarrista, La primera pieza es Milonga perpetua que,
asi como la siguiente, Tango argentino N2, son de Mouras. Ambas muestran un lenguaje sin complica-
ciones, directo, que liega con facilidad al aunditor, pero que al mismo tiempo muestra sabiduria
guitarristica en todo sentido. La versién que Mouras hace de Alfonsina y el mar de Ariel Ramirez, que
es la obra siguiente, esta muy finamente lograda, mientras que en el vals peruano Vamos amarraditos de
Pérez y Durén, no es tan convincente como en el trozo anterior, si bien el buen manejo del
instrumento siempre llama la atencién. En Bajands pa Puerto Aysén, 1a quinta pieza del lado B, Mouras,
como en otras piezas de esta seleccién, tiene logros indiscutibles en su biisqueda de sonoridades en la
guitarra, que enriquecen el original de José Bernal.

Las iltmas obras dei lado B del fonograma son dos zamacuecas del siglo XIX arregladas para
violin y guitarra por Mouras. La primera es una Zamacueca de Federico Guzmén y la segunda es una
versién del intérprete-compositor sobre la hecha por Antonio Alba de la “Célebre Zamacueca de
White”. Ambas composiciones estin muy acertadamente interpretadas por el violinista Héctor Viveros
y el guitarrista Juan Mouras, también editor del fonograma.

Fernando Garcia

Muisica contempordnea para arpa chilena. Disco compacto (DDD). Obras de Jorge Martinez, Gabriel
Matthey, Fernando Garcia, Hernian Ramirez, Tiziana Palmiero, Juan Carlos Vergara. Arpa: Tiziana
Palmiero. Ministerio de Educacién, Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura (FONDART), 1999,

El crecimiento de la edicion de grabaciones de musica chilena es una realidad en nuestros pais. Esto
ha permitido que, gradualmente, exista un mayor acceso a obras compuestas por nuestros composito-
res. Asimismo, obras de muy reciente data pueden ser grabadas y difundidas (dentro de lo posible) a
través del disco compacto. Es el caso de la presente ediciéon con obras compuestas entre los afios 1998
y 1999. Owo aspecto positivo y destacable de este nuevo tipo de produccion discogrifica, es que nos
permite conocer miisica para instrumentos que tradicionalmente no pertenecen al 4mbito de la sala
de concierto por poseer una sonoridad pequefia no compatible con la gran sala.

El presente disco compacto contiene siete obras para arpa diatdnica sola, en dio o en combina-
cion con el medio electroactstico. Estamos frente a una realidad sonora novedosa ¢ interesante ya que
el arpa diaténica, a pesar de ser un instrumento fundamental en la miisica tradicional, no ha sido
privilegiado por los compositores de misica docta, Tiziana Palmierc nos dice en el librillo de este disco
compacto: “A pesar de que el arpa diatonica fue un instrumento clave en el desarrollo de la vida
musical europea y latinoamericana como expresion de la cultura docta y popular; religiosa y profana,
en la actualidad si dejamos de lado su rol en la musica tradicional, este instrumento no goza de la
debida atencién por parte de estudiosos e intérpretes. Es importante subrayar que la actual condicién
de marginalidad del arpa diaténica tiene caracteristicas generales y es compartida mis o menos por
todos los paises de América y Europa. Aparentemente la calidad diaténica del instrumento lo hace
poco atractive para €l compositor docto, pero se puede constatar gue un destino similar afecta desde
hace mucho tiempo, mas bien desde que se cred, al arpa de pedales. Si bien este costoso y robusto
instrumento haya nacido justamente para enfrentar los desafios del temperamento y de las modula-
ciones, en ningiin momento logré revivir su antigua fama de instrumento de poetas, sirenas y angeles”.

La primera obra de este disco compacto es de Jorge Martinez y se titula Arpa arménica. Aqui se
explotan fundamentalmente las resonancias armonicas del instrumento en interaccién con sonorida-
des de cinta magnetofonica. También de Jorge Martinez es Divertimento para ojos azules, para arpa y
marimba (Alejandro Ibarra). Consta de dos partes: Huaynoy Cacharpaya. Se basa en un tema tradicio-
nal andino, Gjos azules, el cual es reelaborado dentro de una tendencia general de tipo minimalista. Si
el elemento melédico es esencial en esta obra, la energia del ritmo es lo que da vida a Dilo seis de
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Gabriel Matthey, para arpa y percusién (Alejandro Ibarra). La conforman tres movimientos; Atague
con decision; Tranquilo y expresive, y Ritmice y festivo. Especialmente en el primero y tercer movimiento ¢l
arpa es tratada percutivamente y acompafiada por la vivacidad de los ritmos del bombo. Una
combinacién diferente del arpa, esta vez con el choe (Osvaldo Molina) es la utilizada por Fernando
Garcia en Naturalezas muertas. Esta integrada por cinco breves movimiento de indole pictorica. Cada
cuadro evoca una imagen del golpe militar de 1973: Botella y calavera; Caddver entre manzanas; Naturaleza
muerta con casco militar, Bodegon manchado de sangre, Once de Septiembre. En parte esta musica es
dodecafénica y en parte improvisatoria. Sin embargo, mas alld de su estructura sentimos que es una
obra fuertemente evocativa, de contrastes abruptos y dramaticos, donde las posibilidades timbricas de
ambos instrumentos son aprovechadas en funcion del aspecto expresivo. La obra de Hernan Ramirez,
e, presenta una combinacién inusual: el arpa tradicional se asocia con el romantico celio (Patricio
Gonzilez), en un discurso musical que por momentos produce la sensacién de un solo instrumento
de original sonoridad. Tiempo real se titula la obra de Juan Carlos Vergara, en la cual la creacién
electrénica surgi6 con posterioridad a Ia interpretacién directa en el arpa en asociacién con la voz.
Tiempo real es desde el punto de vista sonoro una obra atractiva e interesante. Resulta pertinente citar
las palabras de Tiziana Palmiero respecto de ella “..es una evocacién del momento interpretativo, el
recuerdo sonoro que se expresa en la yuxtaposicién y reiteracién de algunos motivos que surgen vagos
¥ a veces claros en la mente del compositor. Tiempo Real es lo que queda de una experiencia
realmente vivida, la experiencia de un canto y un arpa tocando donde el compositor fue primero que
nada auditor. Los delicados arpegios que se diluyen en un ambiente cargado de vibraciones y
resonancias, ecos de voces tristes y veloces glissando hacen revivir la antigua fama del arpa; instrumen-
to de poetas, sirenas y ingeles”.

Tiziana Palmiero también estd representada en este disco compacto con una obra titulada
Lamento por Federico, con texto de Antonio Machado. Al arpa y la voz (Tiziana Palmiero) se suma el
oboe (Osvaldo Molina) para crear una misica de ambiente arcaico y fuertemente emotiva.

Tiziana Palmiero es intérprete de arpa diaténica, autora de las notas musicolégicas del librillo y
tuvo a su cargo la direcci6n artistica y produccién de este disco compacto. En su formacién muy
completa se equilibran los aspectos musicoldgicos con los de la intérprete. Su tesis para obtener el
grado de Magister en Musicologia en la Facultad de Artes, vers6 sobre el arpa chilena y es un trabajo
excelente y muy aportativo a la investigacion musicolégica en Chile.

Este disco compacto es una vez mis fruto de la loable accién de promocién de la cultura que
realiza el Ministerio de Educacion a través del FONDART, Fondo de Desarrollo de las Artes yla
Cultura. Me sumo a la opinidn de colegas referente a la necesidad de la existencia de otras instancias
regulares que respalden este tipo de iniciativas en Chile, de manera de ir produciendo el tan deseado
desarrollo y crecimiento cultural y artistico en nuestro pais.

Julia Grandela del Rio

Chilendas de cielo y tierra. En palabra y misica. Disco compacto (DDD). Fernando Carrasco: Plegarias de
Hijoy En lo humano lo Divino. Alefandro Guarello: Misa simple a Cristo Rey. Grupo Aranto. Ministerio de
Educacién, Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura (FONDART), Fundacién Cultural Angaro,
1998.

Este disco compacto contiene dos misas: Misa de Chilenia (se titula En lo humane o Divino) de Fernando
Carrasco y Misa simple a Cristo Rey de Alejandro Guarello, ambas sobre textos de la liturgia con
inserciones poéticas de Fidel Sepiilveda. También se incluyen diez canciones tomadas del libro de
poemas del padre Joaquin Alliende, Plegarias de Hijo, con musica de Fernando Carrasco.

La asesorfa litdrgico-musical para la creacién de ambas misas estuvo a cargo de Mary Ann Fones
y Regina Valdés, profesoras del Instituto de Musica y del Instituto de Estética, respectivamente, de la
Pontificia Universidad Catélica de Chile.

Estas obras responden al llamado de la Iglesia, que en el iltimo tiempo se ha abierto a nuevas
expresiones musicales, a la participacién de toda la comunidad y ha motivado a los compositores a
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poner al servicic de la fe la originalidad de su creatividad, dentro de los limites interpretativos de
milsicos no profesionales.

Fernando Carrasco es un reconocido compositor y cultor que ha realizado una actividad
importante en el 4mbito de la misica popular de raiz folclérica latinoamericana. La Misa de Chilenia
cuenta con una anterior grabacion en casete, cuyas copias se distribuyeron en iglesias, parroquias y
comunidades. Aunque los intérpretes son los mismos, sin duda el presente disco compacto supera al
anterior en calidad. Tanto la Misa de Chilenia como las diez canciones con textos de Joaquin Alliende,
contienen hermosas melodias, perfectamente adaptadas a los textos, y ¢l acompafiamiento del canto
es realizado en instrumentos populares como arpa, rabel, guitarra, guitarra eléctrica, guitarrilla,
guitarrén chileno, mandolina, charango, tiple, teclados, bajo, percusién, violin, violoncello y acor-
dedn.

Alejandro Guarello, compositor de miisica docta, ya consagrado en nuestro medio, contribuye a
esta corriente de renovaciéon de la miisica en la Iglesia con la Misa simple a Cristo Rey para voces solas.
Esta obra se encuentra dentro de la tradicion gregoriana de musica monédica a cappella. Los textos
dan forma al sencillo canto al unisomo, de base tonal y frases repetidas propias de los cantos
comunitarios.

Un cuidadoso librillo de excelente formato acompaia este disco compacto. Los textos y otra
informacién sobre las obras y los compositores esta en tres idiomas: castellano, inglés y aleméan.

La produccién y la direccion musical estuvieron a cargo de Fernando Carrasco. La realizacion de
este disco fue posible gracias al aporte de FONDART y la Fundacién Cultural Angaro, cuyo director
es el padre Joaquin Alliende.

Julia Grandela del Rio

Violoncello y piano. Descubriendo la arcana musical chilena del nuevo milenio. CD digital audio. Dio Héctor
Escobar (violoncello) y Ximena Cabello (piano). SVR Producciones. HE-SVR 3006-7. Ministerio de
FEducacién, Fondo del Desarrollo de las Artes y la Cultura (FONDART), 1998,

El Do de violoncello y piano formado por Héctor Escobar y Ximena Cabello inicié su vida musical
como conjunto de camara el afio 1985, en la ciudad de Temuco (Chile). Ambos artistas ingresaron
como docentes al Conservatorio de Musica de la Universidad Austral de Chile, con sede en Valdivia y,
por ello, gran parte de su carrera artistica la han desarrollado en la zona sur (austral) del pais.
Permanentemente han ofrecido recitales en las principales ciudades de las Regiones IX, X, XI y XII,
ademas de Santiage (Chile) y Lima (Perd). Sus objetivos principales son difundir, promover y
estmular la creacién de miisica para esta combinacidén instrumental por parte de compositores
chilenos y latinoamericanos, ademis de dar a conocer las obras cldsicas universales. Se debe mencio-
nar dentro de la dilatada tarea del Diio Escobar-Cabello, el estreno de numerosas obras nacionales en
los Encuentros de Miisica Chilena Contemporanea que realiza anualmente la Universidad Austral de
Chile en la ciudad de Valdivia, algunas de las cuales figuran en el CD que se comenta.

Este fonograma se puso en circulacién oficialmente para esta aldea giobal en el Conservatorio
de Musica de la Universidad Austral de Chile. Presenta, por primera vez, un disco compacto editado
en el pais que esté dedicado a misica de violoncello y piano escrita por compositores nacionales del
siglo XX.

El fonograma permite escuchar las siguientes obras: Sonata N°3 para violoncello y piano (1956),
de Gustavo Becerra-Schmidt; Serie para violoncello solo (1989), Viajando con Pgul Klee (1992) y
Cuadernos de zoologia para violoncello y piano (1996) —sobre textos de Dulce Marfa Loynaz—, de
Fernando Garcia; Sonatina para violoncello y pianc (1944), de Federico Heinlein, y Tres temporarias
para piano solo (1980) y Arkana I para violoncelo y piano (1995), de Santiago Vera-Rivera.

Sin duda esta grabacién quedari como testimonio de los primeros descubrimientos de esta
“Arcana musical chilena del nuevo milenio™.

Viadimir Barraza Jeraldo
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Federico Heinlein. Comprosttor chileno. Obras de camara, CD digital audic. Carmen Luisa Letelier (contral-
to), Elvira Savi (piano) y Ensemble Bartok. SVR Producciones. ABA - SVR 900000-1. Academia de
Bellas Artes del Instituto de Chile, 1999,

A partir del estreno de las Dos canciones sobre motivos populares (Vids mia y Balada matinal, incluidas
en el disco que resefiamos) en 1950, el piiblico chileno conocié a Federico Heinlein (1912-1999) como
compositor y no s6lo como critico, intérprete y profesor. Desde entonces, numerosas obras suyas han
sido estrenadas y presentadas tanto en Chile como en el exiranjero, grabadas y premiadas en distintas
instancias. Diferentes instituciones e intérpretes han difundido sus cbras. Nacionalizade chileno
desde 1960, su aporte al desarrollo musical del pais como creador, critico, maestro ¥ pianista, le
signific6 recibir varias distinciones, destacandose el Premio Nacional de Arte mencién Musica,
otorgado en 1986.

El jueves 19 de agosto a las 19 horas, en el auditorio del Instituto de Chile, se realizé el acto de
presentacién del disco compacto y partitura Federico Heinlein: compositor chileno. Esta produccién
constituye el primer niimero de la serie Miisica de Concierto Chilena, 1a cual ha sido resultado de la
vinculacién entre la Academia Chilena de Bellas Artes, la Facultad de Artes de la Universidad de Chile
y el sello fonogrifico SVR. El propésito de esta serie de fonogramas es difundir el legado musical de
los compositores chilenos, buscando la excelencia tanto en su interpretacién como en su produccién,
edici6n y difusion. En el acto de presentacién del disco intervinieron Carlos Riesco (Presidente de la
Academia Chilena de Bellas Artes), Luis Merino (Decano de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile), Santdago Vera (Director del sello SVR) y Luis Riveros (Rector de Ia Universidad de Chile).
Ademis, Carmen Luisa Letelier (contralto) y Elvira Savi (piano) interpretaron dos piezas incluidas en
la produccién (Quietud y Vida mia).

Elfonograma que reseniamos presenta una seleccién de catorce obras de Federico Heinlein para
canto y piano, para piano solo y para conjunto de cimara. Carmen Luisa Letelier y Elvira Savi
interpretan las obras para canto ¥ piano, las cuales son: Meciendo, Dame la mano y Nocturno (textos de
Gabriela Mistral); Balada matinal ¥ La lluvia (textos de Manuel Machada); Los olives gnisesy La plaza
tiene una torre (textos de Antonio Machado); Vida miz (texto anénimo de Santiago del Estero); Quietud
(texto de Juana de Ibarbourou) ¥ Yerbas Buenas (texto de Max Jara). Por su parte, el Ensemble Bartok
interpreta Queridas aguas (texto de Radl Zurita}. Finalmente, Elvira Savi (Premio Nacional de Arte
mencin Misica 1998) interpreta tres ohras para piano solo: Divertimento { Sonatina, Fasteraly Capricho),
Despedida en invierno e Fnaginaciones (El columpio de Robert en el paraiso, Sombra de un recuerdo, Saltemos con
cuidado, In memariam George Gershwin y El galo sueria con el ratn).

Este conjunto de obras constituye, sin duda, una muestra representativa de la excelencia de
Federico Heinlein como creador y de la excelencia de estos intérpretes para re-crear su legado.
Ademds, el fonograma esta complementado con notas escritas por el autor de esta resenia, acompana-
das por una traduccién al inglés, lo cual permite ampliar las posibilidades de su difusién. Por otro lado,
la partitura editada en conjunto con el disco contempla todas las obras para canto y piano que
aparecen en el fonograma. Esperemos que todo este esfuerzo desplegado, signifique un aporte
efectivo para otorgar a nuestros creadores la difusién que merecen tanto en nuestro pais como en el
extranjero.

Cristidn Guerra Rojas

Muisica de arte. Disco compacto (DDD). Obras de Jorge Martinez Ulloa. Intérpretes varios. Ministerio
de Educacién, Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura (FONDART), 1999.

Sin duda que el Fondo de Desarrollo de las Artes yla Cultura, FONDART, del Ministerio de Educacién,
se ha constituido en un importante respaldo para la edicién fonogrifica de miisica chilena. En efecto,
en los iltimos afios se ha editado un nimero significativo de nuevos discos, gracias a lo cual diferentes
compositores han podido registrar parte de su trabajo creativo y exploratorio, enriqueciendo con ello
las alternativas de acceso al universo musical chileno.

111




Revista Musical Chilena / Resenas

En este sentido,cabe destacar una serie de fonogramas que esti publicando la Asociacion
Nacional de Compositores de Chile (ANC) —Miisica chilena del siglo XX~, la cual constituye una valiosa
antologia de las diversas tendencias estéticas de la creacién chilena contemporanea, a manera de
sintesis del patrimonio y herencia musical aportado por el siglo XX. Paralelamente, el FONDART ha
apoyado publicaciones colectivas, surgidas del trabajo de talleres o escuelas de misica, donde existe
la ensefianza de la composicion. Es el caso de la Compania de Pilcomayo, constituida por un grupo de
alumnos y compositores encabezados por Andrés Alcalde, que trabajan en la Universidad Cardlica de
Valparaiso y que recientemente publicaron E! sonido de la escritura (1998), consistente en un valioso
material con documentacién, partituras y la correspondiente miisica grabada en CD. Como una
tercera linea de publicaciones estan los discos dedicados a compositores individuales, lo cual constitu-
ye un importante material complementario a los anteriores, que permite profundizar en el mundo
creativo de cada compositor en particular. Entre quienes ya han publicado, a través del FONDART o
con el apoyo de otras fuentes de financiamiento, se puede mencionar a Andrés Maupoint, Santiago
Vera y Alejandro Guarello. De esta manera, nuestro patrimonio musical estd adquiriendo mayor
cuerpo, diversificacién y proyeccién en Ia sociedad chilena e internacional.

En este contexto, bajo el sugerente titulo de Misica de arte, el compositor, musicélogo y guitarrista
chileno Jorge Martinez Ulloa recientemente publicé su primer CD (1999), incorporindose asi a este
importante registro fonogréfico de fin de siglo. Se trata de nueve obras de su factura, escritas entre
1983 y 1998, aunque una de ellas esti basada en un tema de Violeta Parra. Al tener el disco en la mano
llama la atencién su caratula, en un vivo color rojo que contrasta con €l blanco, acaso haciendo juego
con las obras incluidas en el CD: Ojorojo y Tonada trunca para muchacha roja. El disefio presenta
imagenes pictoricas del compositor, junto a una serie de bosquejos, textos, diagramas de flujo,
algoritmos, codigos geométricos y matematicos, que corresponden a extractos de las partituras de la
miisica contenida en el fonograma. La diagramacion en s{ misma es una composicién visual que da
cuenta del contenido musical del disco.

El trabajo esta bien documentado. Incluye una breve biografia sobre Jorge Martinez, junto a una
explicacién de cada obray una presentacién a cargo de Fernando Garcia A., quien hace una referencia
general al contenido musical del CD. Al respecto dice: “Este fonograma es una muestra de Jorge
Martinez compositor, quien no tiene prejuicios ni reparos para abordar cada una de sus obras como
universos independientes unos de los otros, pudiendo resolver cada caso —si asi 1o requiere—, desde
posiciones estéticas disimiles, con la éinica condicién de no traicionar el presente. Esto daa la muestra
una rica variedad en el lenguaje, lo cual sumado a la diversidad de los medios {piano solo, guitarra
sola, flauta sola, conjuntos diversos, miisica electroacistica, rsica concreta, misica electrénica), nos
conduce por un mundo sonoro heterogéneo —pero siempre actual- en ¢l que cada cual podra
encontrarse”.

Efectivamente, la muestra resulta muy variada, abarcando universos tan diferentes como la
miisica popular, la miisica docta y concreta, inclugendo obras instrumentales, electronicas y mixtas,
con escrituras desde una polifonia neoclisica a otras de caricter experimental, donde el intérprete
también esti invitado a crear. Yello de por si es provocador, por cuanto se sale de los canones oficiales
de cualquier escuela purista, a cambio de una propuesta que hace pensar en una estética “posmoder-
nista” —con referentes de diferentes ordenes—, que busca dar cuenta de la diversidad de mundos que
caracteriza a nuestra época contemporanea. Por ello, el auditor se encontrard con un abanico de
posibilidades y aventuras musicales, donde por una parte se escuchan melodias diafanas que hacen
recordar épocas pasadas, y por otras s¢ exploran sonoridades usando una gran gama de recursos
instrumentales, propios de los tiempos actuales. Efectivamente, se escuchan glisandos, diversas articu-
laciones, golpes de lengua y laves, respiraciones de los propios intérpretes, soplidos, entonaciones
simultineas con el “toquido” del instrumento, etc.

El contenido musical del fonograma es el siguiente: Tema 3 variaciones sobre un tema de Violeta
Parra (1998), para guitarra, a cargo de Romilio Orellana; Forma (1998), para saxo y banda sonora, a
cargo de Miguel Villafruela; Tres canciones (1998), a carge de Tiziana Palmiero (voz), Gabriel Cruz
(flauta), Jorge Martinez (guitarra) y Poleue Juic (cello); Migraciones (1994) a cargo de Jeff Parker
(Tuba); Ojorojo (1983), misica electronica; Leimotiv N4 (1993), a cargo de Gabriel Cruz (flauta); Poesia
(1998), a cargo de Jorge Martinez (voz recitante); Quid est veritas (1986) a cargo de Maria Paz
Santibafiez (piano) y Tonada trunce para muchacha raja (1992), a cargo de Tiziana Palmiero (voz) y €l
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Cuarteto Sur (Sebastiin Leiva, violin I; Florencio Jaramiilo, violin II; Claudio Gutiérrez, viola, y
Alejandro Tagle, cello}. En general, el trabajo de los intérpretes es de primera factura, tanto en la
€jecucién misma como en la creacién que permiten algunas partituras, donde el propio compositor
también participa como guitarrista y poeta. Sin embargo en ciertos pasajes de la masica vocal, como
ocurre en Tres canciones, la voz solista no se escucha cé6moda en su registro.

No es facil emitir un juicio global sobre un fonograma que presenta mundos musicales tan
diferentes. No obstante, de alguna manera tiene un carécter biografico, por cuanto da cuenta de la
trayectoria musical y geografica del compositor, guien vivié 17 afios en Europa, donde también se
desarrollé como intérprete solista ¥ en grupes de cimara, Asimismo el fonograma da cuenta del oficio
de musicSlogo de Jorge Martinez, en cuanto a su afin por investgar los diversos universos musicales
que nos rodean. Asi aparecen motivos de La Tirana, La Jardinera de Violeta Parra, el huayno Quisiera
ser picaflor de la tradicion peruana y, por cierto, los afanes propios de la misica experimentat del siglo
XX. 8in duda se rata de una propuesta atrevida donde cada auditor libremente podra encontrar su
lugar. Lo importante es que Jorge Martinez con este CD se hace presente en la sociedad de auditores
chilenos, nos saluda con su msica ¥y Dos invita a interactuar y a seguir sus Ppasos en ésta y en futuras
publicaciones. Talvez la diversidad sea su sello; no obstante, sus propios trabajos y el tiempo serdn los
encargados de confirmarlo,

Gabriel Matthey Correa

Por qué cantamos. CD digital audio, Conjunto CUNCUMEN, Serie Folklérica. Alerce Producciones
Fonogrificas S.A. CDAE-0356, 1999,

Este fonograma constituye un reencuentro con el conjunto CUNCUMEN, el que se ha definido como
“un grupo de proyeccién folklérica dedicado a la recopilacién, estudio y difusion de la miisica, canto
¥ danza de la regién central de Chile. En la proyeccién de los cantos y danzas de la tradicién, conserva
el fondo, pero modela la forma, dando Ppaso asi a la creaci6n y, al mismo tiempo, respetando la raiz”.
Este grupo “nace en febrero de 1955, a partir de los cursos de folklore de la Escuela de Temporada de
la Universidad de Chile, dirigidos por Margot Loyola”. A este respecto la misma Margot califica al
CUNCUMEN como uno de los “muchos conjuntos folcléricos que algo han aprendido conmigo*!.

El CUNCUMEN ha sido mucho mis que un conjunto. Se ha constituido en una escuela formativa
para una red de personas, cuyo punto de encuentro ha sido el amor y la entrega por un quehacer de
investigacién y creacién, que los ha aglutinado tanto entre si como con nuestra gente. En esta época
del “mercado” cuando la relacién con el Otro se produce por el interés mas que por el amor, el
¢jemplo del CUNCUMEN es comparable con aquel de Mario Baeza, cuyz capacidad de aglatinar
multitudes en torno a la musica coral del Renacimiento en adelante quedé plenamente de manifiesto
¢l domingo 22 de agosto de 1999, en el homenaje que se le rindiera en la Parroquia de Nuestra Sediora
de la Santisima Providencia, con ocasién de cumplirse un ano de su fallecimiento. A “ambiente
CUNCUMEN” se han integrado, entre otros, figuras de la trascendencia de un Rolando Alarcén o un
Victor Jara.

La historia del CUNCUMEN puede dividirse en tres periodos, “El tiempo del inicio y la
consagracién”, entre 1955 y 1973, cuando irrumpe en un Chile que bulle en procesos de cambio y se
divulga a través de programas radiales como la célebre Discomania de Ricardo Garcfa en Radio
Mineria; “Los tiempos de la ausencia”, entre 1973 y 1989, cuando se dispersa en la terrible didspora
de chilenos, y “Los tiempos del reencuentro”, desde 1989 hasta hoy,

La historia de Mariela Ferreira, actual directora del CUNCUMEN, se asocia estrechamente a la
Musica de la Universidad de Chile; paralelamente se preparé en guitarra folclérica y arpa folclérica
en el Conjunto CUNCUMEN, ¥ Prosiguié estudios universitarios en el célebre “F isico” de 1a Universi-
dad de Chile, hasta tieularse como profesora de Educacién Fisica. Entre 1955 y 1960 fue integrante del

1Ruiz 1995; 7.
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Coroy Conjunto Folclérico del Fisico, bajo la direccién de Mario Baeza. Se aprecia una existencia rica,
en intima vibracién con el cultivo y 1a ensefianza de nuestra misica tradicional, tanto en liceos como
en la Universidad de Chile.

El exilio a que se ve forzada a partir de 1973 la lleva a Suecia, pais que acogiera con tanta
generosidad a muchos compatriotas. Mariela asume la tarea de impulsar vigorosamente la cultura
chilena en Europa, tanto hacia los europeos como enire los chilenos e hispano parlantes en general,
poniendo un énfasis particular en los nifios, de modo que la lejana cultura de la pawria ausente se
mantenga en una cierta armonia y concordancia con la cultura de la patria de adopcion, labor que
extiende a los nifios suecos mediante la ensefianza de danzas chilenas y juegos.

A su regreso, reanuda su labor en Chile y desarrolla actividades miltiples. Entre éstas, se puede
sefialar la publicacion en 1998 junto a Mariela Ferreira Urziia, de un manual, editado por la
Universidad Educares, denominado “Tradiciones para el futuro”, destinado a la ensefianza del
foiclore infantil. Otra es el taller “Formaci6n y educacion de los hijos”, organizado por el Departamen-
to Social de la Municipalidad de San Miguel y realizado en la Unidad Vecinal 48, durante noviembre
ydiciembre de 1996, con &nfasis en las actividades culturales recreativas. Es en 1993 que reidine a cuatro
antiguos integrantes del Conjunto GUNCUMEN y comienzan a cantar juntos. En la actualidad dirige
al grupo, compuesto de siete integranics, y paralelamente trabaja con un grupo de nifios, entre siete
y catorce afios, que forman el Taller Infantil del Conjunto CUNCUMEN.

Este grupo interpreta en €l presente fonograma una seleccion del més alto interés. Dos de los
trozos se remontan al salén decimonénico, una habanera en modo menor (Adids que a mé mala estrelia)
recopilada por Alfredo Matus, lingtista ademas de mdsico, y una potka (Guando en el bosque) recolec-
tada por Honoria Arredondo. Ocho trozos pertenecen a la vertiente mas pura de nuestra tradicién
campesina. Cuatro de ellos son parte de la especie tonada, de los cuales dos fueron recopilados por
Mariela, La castariera'y Dicen que en el munds hay gloria, una melodiosa tonada festiva. Dentro de esta
misma especie estd Fl corazén tengo herido, tonada fronteriza con aires mendocinos recopilada por
Rodrigo Montaldo. Tres trozos corresponden a nuestra chilenisima cueca, Mathaya quien dijo amor
{recopilada por Recaredo Rodriguez), La mirada (recopilada por Juan Morales} y Para qué Dios me daria
(recopilada por Lila Flores). A estos s¢ agrega La pastora, romance recolectado por Arturo Urbina y
Mario Sanchez en el que se destaca la hermosa intervencion del rabel. De la Regioén Metropolitana es
Sabes may bien que he venido, canto carcelario recopilado por Mariela, trozo de gran bellezay significado.

De la gran Violeta Parra es Barca de amores. Sergio Ortega esta presente con Tan chiquitito y tan
pobre, estilizacién de cueca en que la Virgen Maria le canta al Nifio Dios dentro de la obra teatral de
Jaime Silva, E! evangelio segiin San Jaime, que tanta polvareda levantara hace treinta afios. Por su parte
Omar Ohrens nos entrega Por qué cantamos, una chilenaza pericona sobre un texto de Mario Benedetti.

La veta creadora musical de Mariela esta presente en Desprieria reina de amores, esquinazo-tonada
de saludo sobre un texto tradicional, cuya musica se ajusta plenamente a la tradicion, tal como la
Violeta lo hace en trozos inmortales como La jardinera. Dos trozos, La barcarole 'y Joaquin Murieta se
basan en textos de Fulgor y muerte de Joaquin Muriela de Pablo Neruda, cuya milsica muestra un nivel
miés pronunciado de estilizacién vernicula, que recuerda a la misica temprana de los Quilapayin.
Ambas corresponden al aiio 1973, cuando Mariela ingresé en Suecia al teatro de Marionetas de Michel
Meschke para trabajar en esta obra teatral nerudiana. Ademas de componer la miisica, Mariela ensefid
2 bailar cueca a los actores y participé como cantante y actriz. Con este grupo viajé a Finlandia, Suiza,
Moscii y Barcelona, Otra obra de Mariela es la Candién amarga sobre un texto de Gabriela Mistral en
la que yuxtapone elementos tonales con modales. Fue escrita en 1983 para el Conjunto de Nifios
“Yictor Jara”, Un instrumento muy importante de su labor cultural infantil durante el exilio.

Si bien, apareceria a primera visia que el presente proyecto del CUNCUMEN, apoyado por un
sello como ALERCE que tanto ha hecho por la comunicacién de la miisica chilena, fuera un retorno
a la fuente primigenia, el contexto en que s€ inserta es radicalmente diferente.

De hecho, desde 1973 la cultura musical chilena no se circunscribe exclusivamente a los limites
del estado-nacién. Siguiendo a Nestor Garcia-Canclini? se ha producido un proceso de desterritoria-
lizacién de la cultura musical chilena a través de América Latina, los Estados Unidos, Europa y otras

2Garcia Canclini 1995: 288-305.
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regiones, mediante una red de miisicos tanto de los asi llamados géneros “urbano-popular”y “docto”,
que han establecido diversos lazos entre ellos, cuya naturaleza pone una vez mas sobre el tapete el
célebre dictum del gran pensador cubano Alejo Carpentier, acerca de la esencia e identidad de las
culturas musicales latinoamericanas, pero esta vez dentro de una perspectiva global3.

De acuerdo a los términos de Mark Slobin? la nueva cancidn chilena se ha transformado de ser
miisica regional 2 musica transregional. Como parte de este proceso, la obra de nuestros célebres
Violeta Parra y Victor Jara ha pasado a ser patrimonio de la humanidad. De acuerdo a I informacién
que se conserva en la Fundaci6n Victor Jara en Santiago, las grabaciones de muisica de Victor se han
editado en Inglaterra, Espafia, Francia, Alemania, Italia, Suecia, Bulgaria, Rusia, Hungria, Japén,
Australia, los Estados Unidos, Cuba, México y muchos otros, Ademis, musicos locales han grabado
mausicade Victor Jaraen las F ilipinas, Portugal, Argentina, Perd, Colombia y Brasil, por s6lo mencionar
algunos paises.

Detris del presente fonograma del CUNCUMEN subyace un significado profundo, la relacién
entre cultura, globalizacién y tradicién en un mundo que estd a las puertas de un nuevo milenio. Soy
un firme convencido que nuestra insercién como cultura en este mundo tendrd un Mayor peso y
significado, en la medida que sepamos valorar nuestra propia tradicién en la creacién de bienes
simhélicos. En tal sentido, Ia globalizacién se constituye en una gran oportunidad para explorar la
memoria histérica, en una perspectiva de la compleja red de lazos culturales decantados a través de
los siglos, entre los paises de las diferentes regiones del mundo. Esto resulta una necesidad acuciante
en Chile mismo, puesto que, debido en gran parte al sistema econdémico vigente, hemos ido de manera
creciente dandole la espalda a nuestras propias raices,

Esto nos lleva a otro tema, el de fa memoria, En fecha reciente, la Facultad de Artes participé
Jjunto a otras instituciones en un simposio sobre la memoria, un tema, a mi Jjuicio, capital en la cultura
latinoamericana de hoy dia, y especialmente en Chile, pais que, tal como lo observara Andrés Bello,
s€ caracteriza por su falta de memoria histérica, por su tendencia a no valorizar sus tradiciones
culturales, En este sentido, este hermoso CD del CUNCUMEN es un “téngase presente” para todos los
chilenos que nos interpela, diciéndonos que tenemos una tradicion rica y bullente en la poesia, la
misica y la danza que puede tanto ser recreada, como servir de punto de partida a nuevas creaciones.

Al despedir Pablo Neruda a Roberto Falabella, dijo®.

“Despedimos a un hérce, a un Jjoven héroe que nunca fue vencido. Despedimos a quien fue la
encarnacion de la vida, de la creacion, de la alegria, de lalucha y de la esperanza, aunque su vida
fue un largo tormento. Polvo eres Y €n polvo te convertirs. No es verdad. El convirtis el poivo y
el dolor, en cantos; él transformé las tinieblas, en olores fuminosos; él esta aqui, alin con nosotros
¥ no esta convertido en polvo oscuro, sino que en clara mdsica”,

Por mi parte, saludo en Mariela la transformacién que ella hizo del infortunio, la injusticia y la
arbitrariedad, en cultura viva, palpitante y hermnosa, que constituye un magnifico paradigma para
todos nosotros, que reivindica la dignidad humana.

Luis Mering
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RESUMEN DE TESIS

Vladimir Barraza. La influencia de Guillermo Frick en la historia musical de Valdivia. Santiago de Chile,
1998, v + 107 pp. Anexo I: 12 pp. Anexo IL: 84 pp. Anexo II1: 250 pp. Profesor guia: Dr. Luis Merino.

La influencia de Guillermo Frick en la historia musical de Valdivia se puede constatar al poco tiempo
de haberse establecido para siempre en esta ciudad, en febrero de 1842, después de una estadia de
dos afios en el norte de Chile. Crey6 ser el primer colono aleméan de esta apartada localidad del sur
de Chile. Su motivacién principal para venirse a estas tierras, fue el desec de conocer nuevos y
hermosos paises y fortalecer su salud. Pero su contribucién a Ia historia de Valdivia no fue tan sélo
como misico, sino también como ingeniero, topdgrafo, constructor, empresario, minerdlogo, fisicoy
profesor. Fue una de las figuras mds relevantes de la historia valdiviana decimonénica, especialmente
como personaje publico, de tal forma, que en el diario El Correo de Valdivia del 15 de julio de 1903, para
el nonagésimo aniversario de su natalicio, por su talento, su trabajo y su perseverancia, se le exaltd
como un ejemplo vivo para las futuras generaciones.

La tesis La influencia de Guillermo Frick en la histaria musical de Vaidivia estd estructurada en dos
partes principales. La primera lleva por titulo “Valdivia y Frick”y en ella se hace un panorama general
del valioso historial de la misica en Valdivia, desde su fundacién como ciudad en 1552, hasta 1842,
fecha en que se radicé definitivamente Frick en la urbe surefa. A partir de esa fecha hasta su muerte,
acaecida en 1905, prosigue con una detallada descripcién de sus distintas actividades artisticas
consignadas en los diarios El Correo de Valdivia, La Verdad, El Eco del Sur, El Semanario y La Aurora de
Valdivia. Continua con un estudio biografico de Guillermo Frick con énfasis en su biografia antes de
establecerse en Valdivia. Finalmente, este capitulo contempla un estudio de la influencia de Frick en
12 historia musical valdiviana.

La segunda parte de la tesis se titula “La obra y su comunicacién”. Se trabajé en 1a obra musical
de Frick y su comunicacion, basicamente en la sociedad valdiviana del siglo XIX, sin excluir por cierto
cualquier zona o tiempo en que circulara su musica. El estudio de la obra creativa presenta los
resultados de la aplicacién de la propuesta metodolégica de Luis Merino, profesor guia de la tesis!,
llamado también “modelo Merino”, a la produccién musical de Frick que pudo ser documentada al
momento de realizar esta tesis, principalmente a través de la coleccion Valdivianische Musik, los
borradores del compositor que estin depositados en 1a Biblioteca y Archivo Histérico Emilio Hed
Winkler, ademds de las obras mencionadas por diarios de la época en que vivié el compositor y por
algunos libros, tanto contemporineos o postumos, sobre su vida y obra. Finalmente, s¢ analizé la
coleccién Valdivianische Musik, tpificandose las partituras de acuerdo al género-especie y se examind
la autoria de los texios de las creaciones musicales de Frick.

1 Luis Merino, “Tradicién y modernidad en la creacién musical: la experiencia de Federico Guzman en el
Chile independiente”, RMCh, XLVIl/ 179 (enero-junio, 1993), pp. 5-68; XLII/180 (julio-diciembre, 1993), pp. 69-
148, Tirada aparte. Santiago: Universidad de Chile, Facultad de Artes, 1993.
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La sintesis y perspectiva de la investigacién fueron incluidas al término del segundo capitulo.
Luego de la bibliografia se agrega un catilogo de sus obras, tanto creadas como aregladas, asi como
también las fichas con la informacién contenida en los diarios Ef Correo de Valdivia, La Verdad, El Eco del
Sur, El Semanarioy La Aurora de Valdivia desde agosto de 1862 a agosto de 1905, relativa a la actividad
musical durante dicho periodo, v, finalmente, fotocopias del original del tercer tomo y fotocopias del
microfilm del primer y segundo tomos de la coleccién completa de Valdivianische Musik, incluyendo
traducciones parciales al espafiol de una parte de los textos. Toda esta informacién complementa el
texto principal de la tesis, defendida el dia 28 de mayo del afio 1998,

Viadimir Barraza Jeraldo
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RADIOEMISORAS

Beethoven

TEMUCO: 104.7 MHz FM
VALPARAISO Y VINA DEL MAR: 107.1 MHz FM
SANTIAGO: 96.5 MHz FM
VALDIVIA, en conjunto con Radio de la
Universidad Austral: 90.1 MHz FM

http://beethovenfm.cl
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