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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 Latinoamérica, que aborden tanto los aspectos musicales propia-
mente tales como el marco histérico y sociocultural, desde la perspectiva de diferentes mar-
cos disciplinarios. Actualmente aparece dos veces al aiio, durante los meses de junio y di-
ciembre.

. Los articulos que se presentan para publicacién, tanto como los libras, revistas y fonogramas
que se envian para ser resefiados, deben hacerse llegar a la Direccién de la RMCh (Casilla
2100, Santiago, Chile). La RMCk s6lo publica trabajos en castellano. Ademis del texto, los
trabajos propuestos deben ir acompafiados de un resumen no superior a media carilla a
doble espacio, en castellano e inglés, y una breve nota biografica del autor. El largo de los
textos no debe exceder las 25 a 30 carillas a doble espacio, en ¢l caso de trabajos de investiga-
cién, y de 15 carillas a doble espacio, en el caso de ensayos.

. Una vez recibidos los textos seran sometidos a la consideracién del Comité Editorial de la

RMCh, el que resolveri en forma inapelable acerca de la publicacién del trabajo. Para este
propésito el Comité podra solicitar informes a evaluadores externos. Desde Ia recepcién 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 per-
misos recae exclusivamente en los autores, La Direccién de la RMChno asumird responsabi-
lidad alguna ante reclamos por reproducciones no 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 apa-
recer junto al nimero de pigina en el extremo superior de cada pagina del texto. Tanto los
ejemplos musicales como las tablas, mapas, fotos u otro material similar, deberdn copiarse en
hojas separadas en numeracion cotrelativa, 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 nimero de opus (si procede) seguido de
coma y el niimero de compés o compases a que corresponde-el extracto. A modo de ilustra-
cién. '

Bolero, op. 81, cc.1-12

. Las referencias bibliogrificas deberdn ir en una lista al final del trabajo. Los libros, articulos
y monografias musicolégicas deberdn ordenarse alfaBéticamente segin el apellido del aw
tor. Dos o més ftemes bibliograficos escritos por el mismo autor deberdn ordenarse
cronolégicamente de acuerdo a la fecha de publicacién. La ortografia de los titulos deberd
ceiiirse a las reglas del idioma correspondiente: El nombre del autor, titulo del libro, ciudad,
editor y afio de publicacién deberin consignarse de la siguiente manera. -

SALGADO, SUSANA .
1980 Breve historia de la miisica culia #n el Uruguay. Montevideo: A. Monteverde y Cia.

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

CoRREA DE AZEVEDO, Luis HEITOR
1956 150 Afios de Musica no Brasil (1800-1950) [ Coleciio Documentos Brastleiros, dirigida por
Octavio Tarquinio de Souza]. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio.
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En caso que se trate de un articulo de un libro, diccionario o enciclopedia, la entrada debe
hacerse de la siguiente forma.

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

En caso que una publicacién sea de dos ¢ mds autores la entrada deberd hacerse de la si-
guiente forma.

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

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

RE1s PEQUENO, MERCEDES
1988 “Brazilian Music Publishers”, Inter-American Music Review, 1X/2
(primavera-verano}, pp. 91-104.

En el caso que un trabajo haga referencia a fuentes manuscritas, estas deberin agruparse
separadamente en forma cronolégica en otro listado. Lo mismo deberi hacerse para los
diarios, los que deberdn ordenarse alfabéticamente de acuerdo a la primera palabra del titu-
lo, sea esta sustantivo o articulo, y con la indicacién de el o los afios en que se publicaron los
mimeros que se indican en ei texto o en las notas del trabajo.

- Las referencias bibliogrificas pueden hacerse entre paréntesis en el texto del trabajo o en
nota a pie de pagina. En ambos casos se seiiala el apellido del autor seguido del afio de
publicacién y la 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 titule del articu-
lo, el nombre del periédico, el volumen, mimero, fecha completa, pagina y columna, v. Fud

Marie Escudier, “Concert Guzman”, La France Musicale, XXX11/9 (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, u.gr

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

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

En caso de haber agradecimientos a personas o instituciones, estos deberdn aparecer en la
primera nota a pie de pagina, inmediatamente después del titulo del articulo, pero nc como
parte del titulo. En caso de recurrirse a abreviaturas en el texto del articulo o en las referen-
cias bibliogrificas, su significade deberi sefialarse en un listado alfabético al final del texto.

. Paralos articulos que queden aceptados, la Redaccitn de la RMCh se reservari el derecho de
hacer las correcciones de estilo que considere necesarias. Esto incluye acortar reiteraciones
innecesarias. Una vez publicados los trabajos, sus autores recibirdn cada uno tres ejemplares
de la RMCh.
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Carlos Riesco Grez
Premio Nacional de Arte, mencion Misica 2000

por
Santiago Vera Rivera

CLAVES DE APROXIMACION

El recién iniciado verano de 1925 fue inolvidable, el sol de la mafiana con todo su
esplendor brillaba sobre la ciudad de Santiago, reflejando un colorido contraste
entre el verde de las montaias y el azul intenso del cielo. Sus habitantes casi en
éxtasis disfrutaron de un paisaje maravilloso e irrepetible. Para los santiaguinos
era un regalo de una navidad anticipada y para el pais también lo era, ya que ese
dia 23 de diciembre naci6 Carlos Riesco Grez. En ese mismo afio, algunos meses
antes, también nacieron Gustavo Becerra Schmidt (actualmente radicado en Ale-
mania y Premio Nacional de Arte, mencién misica en 1971) en Temuco y Darwin
Vargas Wallis (1925-1988) en Talagante. Por otra parte, el mundo perdié a Erik
Satie (1866-1925), un creador inolvidable, pero recibié a cambio, en Francia a
Pierre Boulez y en Italia a Luciano Berio. En consecuencia, se puede afirmar que
en 1925 se formé un quinteto de compositores que nos han legado un patrimo-
nio musical de un valor incalculable.

Nuestro compositor nacié bajo el signo zodiacal de Capricornio, al igual que
Juana de Arco, Benjamin Franklin, Albert Schweitzer, Pablo Casals y Martin Luther
King. Por ello no es extrafio que su naturaleza esté encadenada por Saturno. El
severo planeta de la disciplina le exige un comportamiento tranquilo, acciones
précticas y seriedad de intencién. Su personalidad irradia una tenue melancolia y
gravedad. Trabajador persistente y de una admirable resistencia a las provocacio-
nes, presiones y decepciones. Pacifico por excelencia, rinde culto a las tradiciones
y al respeto por el empleo del lenguaje. El correr de los afios por él no pasara ni
fisica ni espiritualmente. Los lazos familiares le inspiran un sentimiento muy préxi-
mo a la reverencia y devocién. Dotado de un fino sentido del humor que le posi-
bilita reirse de si mismo en mas de alguna ocasién. Su humanismo es tan fuerte,
que no escatima esfuerzo en dar sin pedir nada a cambio. Su romanticismo es
ocultado por una ligera timidez. Amante de los libros, el arte, la buena mesa y por
sobre todo de la naturaleza.

*Los dibujos musicales son de Raiil Donoso,
Revista Musical Chilena, Afio LV, Enero-junio, 2001, N° 195, pp. 8-34
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Carlos Riesco Grez. Premio Nacional de Arte, mencién Miisica 2000 / Revista Musical Chilena

Con estos cédigos secretos descubiertos, podemos acercarnos mejor al com-
positor y entender su fortaleza espiritual, ya que siendo muy nifio estuvo a las
puertas de la muerte. Sin embargo, fue capaz de resistir la enfermedad severa que
lo mantuvo por largo tiempo en cama, con el mds eficaz de los tratamientos, €l
que consistia en dosis diarias de amor a la musica, a través de un acordedn que le
regalaron sus padres. La misica fue la armadura que lo protegié y, por agradeci-
miento hacia ella, jamds la abandoné.

Fue el tercero de los cinco hijos del matrimonio conformado por el ingeniero
civil Carlos Riesco y dofia Olga Grez Irarrazaval. Su familia no era particularmen-
te aficionada a la muisica y, por ello, es enigmitico el amor que el compositor
manifesté desde su primeros afios de vida por este arte, sentimiento que queda
claramente expuesto en una entrevista concedida al diario El Mercurio, donde se
afirma que “por iniciativa propia apenas tenia seis afios cuando les pidié a sus
padres que le pagaran clases de piano”, y mds adelante el propio compositor co-
menta: “Insisti tanto, que mi papd arrendé un piano para las clases; ellos pensa-
ban que esto serfa pasajero”. En seguida el articulista sefiala que “el gusto le duré
poco, a los nueve anos enfermo de bronconeumonia y estuvo un ano en cama. Ya
de alta, el médico le dijo que se olvidara del piano”. Afirma Carlos Riesco: “Estu-
diar el instumento implica un desgaste fisico muy grande y debido a la enferme-
dad yo ya no estaba en condiciones”. Prosigue la entrevista sefialando que “enton-
ces, como consuelo, su padre le regal6é un acordedn. Aunque habia teclas, no era
lo mismo, asi cuando cumplié los quince afios llegé con la novedad a su casa: se
habia matriculado de nuevo en un curso de piano. Convencidos de que nada lo
apartaria de la misica, sus padres cedieron y lo apoyaron. No en vano, desde
pequeno cantaba influido por la radio, y cuando ya tuvo la edad suficiente, la
secretaria de su padre, fanitica de la 6pera, comenzo a llevarlo al teatro. De aque-
llas incursiones infantiles recuerda con gracia la ocasién en que, durante una
escena de Tosca, la protagonista del drama de Puccini salta al vacio. Sin embargo,
mis que dramitica la escena fue cémica. El impetu del salto, y quizds la buena
calidad de los resortes de! colchén sobre el cual caia la prima donna —oculto a los
ojos del ptiblico—, devolvieron del vacio por un instante a la suicida”. Mas adelan-
te, Riesco dice: “Me di cuenta que llevaba la miisica dentro; no podia estar sin
ella”, y posteriormente afirma: “Soy un convencido de que no se puede obligar a
estudiar muisica a quien no le gusta, porque puede ser algo tan denso y aburrido.
Pero si se tiene la vocacién, no hay cémo evitarlo”!.

Sus estudios primarios y secundarios los realizé en el colegio inglés Grange
School, cuya sélida formacién moral lo marcara el resto de su vida, transforman-
dolo en un perfecto “gentleman” londinense, segiin palabras del compositor
Domingo Santa Cruz Wilson (1899-1987)2. Al finalizar sus estudios en 1943, in-
gresé a estudiar composicién en la Universidad de Chile con Pedro Humberto
Allende (1885-1959). Previamente a su ingreso a la universidad, estudio teoria y
solfeo con el prestigioso profesor Luis Vilches, y piano con el renombrado Fedor
Glebofl. La relacién musical que se produjo con el maestro Allende fue muy espe-
cial, tal como se refleja en una anécdota que cuenta el propio Riesco: “El mismo

1Gonzilez S. 2000: A 12.
2Santa Cruz 1988: 286-287.



Revista Musical Chilena / Santiago Vera Rivera

afio que recibi6 el Premio don Pedro Humberto Allende (1945) y teniendo yo 20
aflos, compuse mi primera obra, Semblanzas chilenas, para piano con tres movi-
mientos: zamacueca, toraday resbalosa. Esta obra pretendia dedicirsela a mi maes-
tro y con ese objetivo se la mostré para su analisis y comentario. Allende, al escu-
charla, me miré severamente y me dijo: ‘;Es muy fea!” Por supuesto que tan lacé-
nico comentario me hizo desistir de la dedicatoria”. Esta anécdota viene a demos-
trar el gran sentido del humor que nuestro compositor posee, porque cada vez
que la cuenta rie hasta las ldgrimas. No debe extrafiar que su primera obra refle-
Jjara su apego a tradiciones chilenas, pues desde pequefio pudo apreciar y valorar
el folclore de la zona central y la riqueza de la cultura mapuche, al tener sus
padres propiedades en Catemu, en San Felipe, y en Quintrilpe, Temuco. En la
misma €poca, la enorme generosidad de Carlos Riesco lo impulsa a donar, de
manera absolutamente reservada, numerosos instrumentos mapuches al Institu-
to de Investigaciones Folcléricas de la Universidad de Chile.

Nuestro desarrollo musical, en la corta historia de la miisica docta chilena, fue
posible gracias a la labor realizada por un gestor cultural extraordinario: Domingo
Santa Cruz Wilson (Premio Nacional de Arte, mencién miisica en 1951 ), quien en
1940 cre6 el Instituto de Extensién Musical (IEM), organismo que permitié la
fundacién de numerosas instituciones musicales, las que en definitiva promovie-
ron un desarrollo misico-cultural desconocido hasta ese periodo en nuestro pais.
Fue en esa época que Santa Cruz y Riesco iniciaron una amistad que los uniria
hasta la muerte del primero en 1987, a pesar de la diferencia de edad que existia
entre ambos. Por esta amistad se atreve Carlos Riesco a solicitarle a Santa Cruz que
interceda con sus padres para que le permitan viajar a perfeccionar sus estudios
musicales en Estados Unidos. Domingo Santa Cruz Wilson escribe en su Discurso
de recepcidn a Carlos Riesco como miembro de niimero de la Academia Chilena
de Bellas Artes: “A fines de 1946, Carlos Riesco, joven compositor recién egresado
del curso de Pedro Humberto Allende, llegé a mi casa a pedir un extrafio favor:
que concurriera a la suya, a un almuerzo familiar en pleno, en el que sus padres y
hermanos deseaban ofr mi parecer antes de aceptar el pedido que les habia hecho
de costearle un tiempo de estudios en Estados Unidos. Convine, por cierto en ir;
resolvi manifestar alli el convencimiento que me asistia de estar ante un joven de
evidente talento, de espiritu estudioso, musico, dirfa, ‘sin remedio’, desde que era
uno de los primeros casos por mi vistos, muchacho de su posicién, que se alejara
de todos los convencionales caminos —-abogado, médico, ingeniero, etc.—, para lan-
zarse en el incierto y a todas luces absurdo de la composicién musical. Agradeci,
ademds, la confianza que en mi se depositaba. Un dia primaveral y caluroso llegué
hasta la mansién espaciosa y elegante que su padre posefa entonces en la calle
Agustinas, cerca de la Plaza Brasil. La mesa de comedor era solemne, grande, y
en torno de ella se hallaba reunido, lo que mds que familia, denominaria el clan,
D. Carlos Riesco, padre, a quien no conocia, me recibié escrutador y severo. Era
mucho mayor que yo. Con la madre de nuestro académico, Olga Grez Irarrdzaval,
habia habido en cambio, un acercamiento y amistad; el resto de los comensales,
algunos aiin ninos, miraba a este inesperado huésped con mal disimulada curiosi-
dad. Mis opiniones respecto del caso fueron afirmativas y sin ninguna duda: si la
familia ~hecho poco frecuente entre nosotros- en vez de solicitar ayudas estatales
que podian favorecer a algin joven carente de recursos, estaba en situacién de
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enviar al miisico a perfeccionarse al extranjero, debia hacerlo. Constituia no s6lo
un ejemplo, sino, ademas, un efectivo servicio a la cultura del Bpais. Asi fue como,
en enero de 1947, partié nuestro amigo rumbo a Nueva York™.

Carlos Riesco recuerda su partida a Estados Unidos en la entrevista concedida
al diario El Mercurio de la siguiente forma: “Para mi fue importante, porque habia
muchos autores que aci no se conocian, como Bela Barték. Tuve la ocasién de
conocer mucha miisica”. En el periodo de 1947 a 1949 estudié en Tanglewood
con David Diamond y con Aaron Copland; ambos compositores estadounidenses
fueron alumnos de la “maestra de musica del siglo XX”, Nadia Boulanger (1887-
1979). Simultineamente fue alumno de piano de Rafael Silva (alumno destacado
de Claudio Arrau) y de composicién con Oliver Messiaen (1908-1992), una de las
figuras musicales méas importantes del siglo XX. Riesco cuenta una anécdota ex-
traordinaria que le sucedié con el maestro Messiaen: “El maestro me pidié que le
mostrara una obra contrapuntistica; le llevé la Passacaglia y fuga para piano {obra
de examen que tuve que crear para ingresar a la New York University); el maestro,
sentado en su escritorio, la analizé y leyd con sumo cuidado todas sus pdginas; al
final me aconsej6 algunos cambios para mejorar su desarrollo, sugerencias que
tomé muy en cuenta y que obviamente las realicé. Mi sorpresa fue mayiscula
cuando Messiaen dias después interpret6 mi obra enteramente de memoria”.

En esa misma época dirigieron la Orquesta Sinfénica de Chile los afamados
maestros europeos Erich Kleiber, Fritz Busch y Hermann Scherchen. En nuestro
pais estos grandes directores dirigieron obras de Pedro Humberto Allende, René
Amengual (1911-1954) y Domingo Santa Cruz. Los conciertos programados con
las obras de estos compositores fueron grabados con la mejor tecnologia disponi-
ble en aquellos tiempos. Es importante destacar que, por esos afios, Europa vivia
el drama de la posguerra. Esa situacién dramdtica imposibilité la realizacién de
registros sonoros de estos maestros, aun cuando estaban en el apogeo de sus ca-
rreras. El actual archivo sonoro de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile
posee las grabaciones mencionadas anteriormente, las que tienen un valor patri-
monial incalculable para el pais. La gestién que realizé Carlos Riesco en Estados
Unidos permiti6 la llegada a Chile de los equipos de grabacién mds sofisticados
de esa época, lo que permitid iniciar registros sonoros permanentes de las obras
de los compositores chilenos y universales. Domingo Santa Cruz Wilson escribe
en su Discurso de recepcién comentado anteriormente: “Debo afiadir que duran-
te su permanencia en Estados Unidos, Riesco cumplié numerosos encargos de la
Facultad de Bellas Artes —integrada entonces tanto por miisicos como artistas plds-
ticos— y ayudé en un hecho de importancia: el envio a Chile de gran parte del
obsequio de equipos hecho en tiempos de Roosevelt por el Secretario de Estado,
Mr. Summer Welles, a través de las oficinas del Coordinador de Asuntos Cultura-
les, Nelson Rockefeller, el actual Vicepresidente de su pais, indebida e inexplica-
blemente retenidos en Nueva York por un abusivo despachador de aduanas, por
desgracia chileno. Nuestro amigo logrd, sin violencia pero con efectiva y amena-
zante notificacién, traerlo al cumplimiento de su deber. Fue asi como, en corto
tiempo, recibimos gran niimero de bultos conteniendo repuestos indispensables,

3Santa Cruz 1988: 280.
4Gonzilez S. 2000: A 12.
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materiales y et;uipos utilisimos de duplicacién y copia tanto de fotostiticos como
de microfilm™.

De regreso al pais en 1949, Carlos Riesco es elegido miembro de la Asociacién
Nacional de Compositores de Chile (ANC) y fue nombrado secretario del Instituto
de Extensién Musical (IEM) de la Universidad de Chile. Posteriormente llegé a ser
presidente y director, respectivamente, de ambas instituciones. Tres afios mas tarde,
en 1952, Riesco viajé a México a estudiar con el prestigioso compositor espaiiol
Rodolfo Halffter (1900-1987), quien se exilié en ese pais después de la Guerra Civil
espafiola. Al afio siguiente se traslad6 a Paris y en el lapso de tres afios desarrollé
una intensa vida musical al interior de la Sociedad Internacional de ta Miisica Con-
tempordnea (SIMC), trabajando en el directorio junto al compositor francés Arthur
Honegger (1892-1955). Paralelamente, estudi6 con la notable y exigente maestra
francesa Nadia Boulanger, junto con el reconocido compositor argentino Astor
Piazzolla (1921-1992). Durante su estadia en Europa, su obra Cuatro danzas para
orquesta fue seleccionada para el Festival de la SIMC de 1954 en Haifa (Israel). Al
afo siguiente el Ballet de France estrené en el Festival de Santander, en Espana, su
ballet La Candelaria y luego la misma compania la presenté en Zagreb en la ex
Yugoslavia. En nuestro pais, en 1955, fue grabada por la recién creada Orquesta
Filarménica del Teatro Municipal de Santiago, bajo la direccién de Juan Matteucci
(1921-1990), uno de los fundadores de la sefialada orquesta (ver foto 1).

Fots 1. Carlos Riesco trabajando en la partitura del ballet La Candelaria en Santander, Esparia.

3%anta Cruz 1988: 281.
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Nuestro compositor siempre gestioné proyectos que ayudaran a la promo-
cién y difusién de las obras musicales, especialmente de sus colegas. Destaca en
este sentido su labor como secretario del Instituto de Extensién Musical (IEM) en
la década del 50 y desde 1966 hasta 1973 como director. Un afio mds tarde, segun
queda establecido en la Enciclopedia Temdtica de Chile, “deja de operar la Ley
N° 6.696, que reglamentaba su financiamiento, deducido de un porcentaje del
impuesto a los especticulos™. Cabe consignar que su trabajo en el Instituto de
Extensién Musical fue en gran parte “ad honorem”. Posteriormente y siguiendo
con su compromiso de vida para con la promocién, estimulo y difusién de la
musica docta chilena, creé en la década del 80 junto al recordado maestro Juan
Amendbar (1922-1999) el sello fonogrifico EUTERPE, con el que lograron editar
varios fonogramas con obras de compositores chilenos.

Con algunas claves y enigmas develados, estamos en condiciones de compren-
der por qué en el presente, y a pesar que podria Carlos Riesco estar dedicado sélo
a dar cumplimiento a los numerosos encargos de obras musicales, sigue en forma
infatigable con la tarea de impulsar la edicién de discos compactos con obras de
compositores chilenos, videocasetes con exposiciones de obras de artistas plasticos
y de obras teatrales chilenas. Sus convicciones a este respecto las sefala en la entre-
vista a la que ya se hiciera referencia: “Estamos preocupadisimos por lograr difun-
dir la misica chilena. No se conoce, fundamentalmente, porque no hay grabacio-
nes. Y si a esto sumamos que, salvo notables excepciones, las orquestas y conjuntos
de camara no interpretan ni siquiera cuando salen de gira obras de chilenos, esta-
mos mal”. En la misma entrevista mis adelante, declara: “Afuera tienen un gran
respeto [por la miisica chilena]. Por el contrario, la gente tiene un prejuicio en
Chile: es malo por ser chileno. Es una manera de ser, no s¢ si es la influencia
topografica, las montafias que nos achatan. A mi juicio, no hay nada que distinga
mejor la idiosincrasia de un pueblo que su miisica, y no me refiero s6lo al folclor”.
En otro pirrafo y refiriéndose a la citacién que le hiciera llegar la Comisién de
Educacién y Cultura del Senado para que diera su parecer respecto a la inclusién
de la categoria de artes musicales en la actual ley de premios nacionales, manifes-
taba lo siguiente: “Yo dije que esto tenia una importancia muy grande, porque
pone en el tapete a un artista que, por lo general, es absolutamente desconocido”.
A uno de los honorables le parecid exagerado su comentario y Riesco, sin perder
tiempo, lo insté a mencionar una obra de Alfonso Letelier (1912-1994), Premio
Nacional de Arte 1968. “Se puso verde y me dijo: ‘Esta es una zancadilla’. Entonces
hice la misma pregunta al resto de la comision, y nadie la respondié””,

El jueves 31 de agosto de 2000, Carlos Riesco Grez fue galardonado con el
Premio Nacional de Arte mencién Musica. En la ceremonia oficial realizada el 10
de octubre de 2000 en el Salén de Honor de la Cancilleria, 1a Ministra de Educa-
ciédn, sefiora Mariana Aylwin, sefialaba su “notable trayectoria, amplitud e impor-
tancia de su obra como compositor; por su destacada y permanente labor de difu-
sién, promocién y estimulo a la creacién musical chilena, y también por la exce-

6Pefia, Torres y Meléndez 1988: 46.
"Gonzilez $.2000: A 12
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lencia de su trabajo como secretario del Instituto de Extensién Musical (IEM) en
la década del 40-50".

En esta oportunidad en que la Revista Musical Chilena rinde un merecido ho-
menaje al nuevo Premio Nacional de Arte mencién Miisica 2000, maestro Carlos
Riesco, estimo oportuno recoger las palabras escritas por Domingo Santa Cruz
Wilson en su discurso de recibimiento de Carlos Riesco como nuevo miembro de
nimero de la Academia Chilena de Bellas Artes: la musica de Riesco “es de expre-
sién sobria, sintética, elaborada con buen gusto y retine la ironia con la tristeza
quieta y sofiadora. ¢Cémo compendiarla en breves comentarios? En él no hay
desvios, ni sendas musicales paralelas; posee un estilo que en el transcurso de los
anos se hace mds seguro y personal y, curiosamente para lo antes observado en
torno a su objetividad, su ‘Sachlichkeit’, dirfan los alemanes, se dirige ahora hacia
un mundo eminentemente dramitico. Nos acercamos. El camino que en adelan-
te siga que, espero sea largo y fecundo, lo ignoramos, pero es ascendente y debe
serlo mucho mas™S,

CLAVES PROPIAS DE APROXIMACION

Para la cabal comprensién y mejor conocimiento de su pensamiento y quehacer
artistico, es fundamental conocer las claves propias de Carlos Riesco, las que ne-
cesariamente tienen que ser entregadas por él mismo.

Nos adentramos en sus reflexiones con las siguientes preguntas:

SVR - ¢:Qué sintesis podria hacer de su iniciacién en la miisica y de su dilatada
actividad creadora?

CRG - Desde muy temprana edad, a los seis afios, tomé conciencia plena de
que la misica ejercia una atraccién muy fuerte en mi ser. En efecto, mientras
Jjugaba, solo o acompafiado, siempre cantaba melodias que me brotaban esponti-
neamente en mi imaginacién. También me acompaiié el deseo de aprender a
tocar algun instrumento, especialmente piane, por ser este un instrumento que
habia tenido la oportunidad de conocer en casa de mis abuelos paternos. Duran-
te un periodo de tres afios tuve clases particulares, habiendo hecho un progreso
bastante importante. Desgraciadamente, al poco tiempo después de haber cum-
plido los nueve aios, mi salud se vio afectada por una bronconeumonia, enferme-
dad muy grave en aquellos afios, que me obligé a guardar cama durante un afio.
Debido a esta dolencia, debi interrumpir mis estudios de piano durante varios
anos, estudios que pude reanudar recién al camplir los quince afios. En paralelo,
también comencé entonces los estudios de teoria y solfeo con el profesor Luis
Vilches, quien se preocupd, especialmente, de ir afinando, paso a paso, la capaci-
dad de mi oido interno, disciplina que me permitié comenzar a anotar mis prime-
ros intentos en el arte de componer. Debo reconocer que fue Luis Vilches el pro-
fesor que con mayor fuerza me aconsejé que me dedicara al estudio profesional
de la miisica. Es asi, entonces, que al finalizar los estudios secundarios en 1943, el
profesor Vilches me puso en contacto con el compositor Pedro Humberto Allen-

8Santa Cruz 1988: 290.
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de y pude iniciar mis estudios de armonia, contrapunto, formas musicales e ini-
ciar, seriamente, la composicién musical; en paralelo, seguia los cursos de historia
de la miisica que impartia Jorge Urrutia Blondel en la Facultad de Bellas Artes de
la Universidad de Chile, sin abandonar, por cierto, los estudios de piano, pero ya
en calidad de ramo secundario.

En 1945, queriendo rendir un homenaje a Pedro Humberto Allende, compu-
se las Semblanzas chilenas, obra que no le gusté para nada a Allende, por el uso
arménico que yo hacia de las segundas mayores y menores, queriendo recordar el
desajuste, que se produce, en el campo, entre la voz del cantante y 1a afinacién de
la guitarra, no siempre coincidente, desajuste que a mi ofdo resultaba muy atrac-
tivo. A partir de entonces se fue produciendo un distanciamiento cada vez mayor
con Allende. Domingo Santa Cruz, el decano de la Facultad, me recomend6 en-
tonces partir a los Estados Unidos, ya que la situacién en Europa era muy dificil,
debido a las consecuencias que habia dejado el prolongado conflicto armado, la
Segunda Guerra Mundial, en ese continente.

Ya instalado en Nueva York comencé los tramites para entrar a la New York
University (N.Y.U.). En calidad de prueba de examen, se me pidié componer la
Passacaglia y fuga, obra que originalmente fue escrita para piano y que mds tarde
estando en México (1951) fue recompuesta, esta vez para orquesta de cuerdas,
versién definitiva que fue estrenada en Ciudad de México, dirigida por el compo-
sitor y director de orquesta Luis Herrera de la Fuente. Al poco tiempo, tuve la
oportunidad de conocer al compositor Aaron Copland, quien me invit6 a formar
parte del curso de composicién que él impartia durante el verano en la escuela de
Tanglewood (1947). Ademds, Copland me sugirié que no siguiera el curso de
composicién en la N.Y.U,, sino que solamente los cursos de instrumentacién y
orquestacién con Phillip James y los de musicologia e historia de la miisica con el
afamado profesor Curt Sachs, que habia logrado escapar poco antes de la guerra
desde Alemania, para refugiarse en los Estados Unidos.

Por estas razones entré a estudiar en una academia particular que dirigia David
Diamond. Durante ¢l verano de 1949, fui admitido nuevamente en Tanglewood,
esta vez en el curso que impartfa Olivier Messiaen en composicién. Debo reconocer
que este compositor ejercié una gran influencia en mi desarrollo musical. En efec-
to, al examinar mis primeras obras me dijo: “En algunos compases me encuentro
con elementos musicales que me son novedosos, ademds hay otros elementos que
no revisten mayor interés; usted posee una gran ventaja sobre mi y es que no tiene
el peso de un Debussy sobre sus espaldas. Siéntase libre para componer lo que
usted quiera y, por ningiin motivo, imite lo que hacemos los europeos”.

De vuelta en Chile, a fines de 1949, a peticién de Enrique Iniesta compuse el
Concierto para violin y orquesta, 1951, y comencé a trabajar al afio siguiente en las
Cuatro danzas. Entre 1951-52 estudié en México con Rodolfo Halffter, compositor
espaiiol, y en abril de 1952 me trasladé a Francia, estudiando hasta 1955 con
Nadia Boulanger; durante la estada en Francia terminé de componer las Cuatro
danzas, el ballet La Candelaria 'y Sobre los dngeles para voz y piano, sobre textos de
Rafael Alberti.

Durante la estada en Europa participé como representante chileno en el Fes-
tival de la Sociedad Internacional de Misica Contempordanea (5.L.M.C.} que tuvo
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lugar en Salzburgo, Austria, donde fui elegido miembro de la Comisién Directiva
de la SIMC (1952-1955) y delegado de la SIMC ante el Consejo Internacional de
la Musica de la Unesco (1952-55) (ver foto 2).

Foto 2. Reunién de la SIMC en Salzburgo. Mario Peragallo (ltalia); Carlos Riesco y Alfonso
Letelier (Chile); Matyas Seiber y Benjamin Frankel (Inglaterra).

Desde 1956, de vuelta en Chile, desarrollé una variada labor en el terreno de
la composicién, la critica musical (Diario Ilustrado y Zig-Zag) y en musicologia,
Junto a Eugenio Pereira Salas. Ademds me cupo una importante participacién en
el Instituto de Extensién Musical, primero como secretario técnico (1950-51) y
luego como director entre 1966 y 1973. En mi calidad de director del IEM, estd la
puesta en marcha desde 1967 de una radioemisora orientada hacia la difusién de
la miisica europea, latinoamericana y muy especialmente de la musica chilena,
Igualmente se pudieron fomentar los intercambios de artistas chilenos y extranje-
ros, con el propésito de descentralizar, dinamizar y diversificar la actividad
extensional del Instituto, y se impulsé la creacion de diversos conjuntos de cima-
ra con las primeras partes de Ia Orquesta Sinfénica (Quinteto Hindemith de vien-
tos, el Conjunto de Percusién, etc.) y también el Conjunto de Cimara del Ballet
Nacicnal y la Opera de Camara del IEM, dirigido por Clara Oyuela, con la finali-
dad de dar una apertura a otras formas de expresién que también estuvieron al
servicio de los compositores chilenos,
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SVR - Don Domingo Santa Cruz Wilson escribié en su discurso de recepcién
al académico Carlos Riesco Grez que su obra podria encuadrarse en tres etapas y
en base a esta opinién, estimo que las etapas con sus obras mas importantes serian
las siguientes:

Periodo de 1945 a 1955, Semblanzas para piano, Passacaglia y fuga, Concierto
para violin y orquesta, Cuatro danzas para orquesta.

Periodo de 1955 a 1965, La Candelaria (ballet), Senata para piano, Concierto
para piano y orquesta.

Periodo de 1965 en adelante, Sinfonia De profundis para voz y orquesta, Mortal
mantenimiento para voz y orquesta, Compositio concertativa para violin y piano.

De las tres obras mads relevantes de cada periodo, ¢cudl es, a su juicio, la obra
que refleja con mds claridad el grado de desarrolio en cada una de las etapas
sefaladas y qué factores musicales son los que asi lo determinan?

CRG - El Concierto para violin, compuesto en 1951 y estrenado ese mismo aio
por Enrique Iniesta bajo la direccién de Victor Tevah, representa la obra de ma-
yor envergadura de este primer periodo, donde por primera vez me enfrentaba a
la necesidad de lograr un equilibrio sonoro entre el instrumento solista y el con-
junto orquestal. De igual manera, me resulté una nueva experiencia enfocar una
claridad y equilibrio fraseolégico en el tratamiento melédico y un mayor empleo
de las cualidades timbristicas que ofrece la orquesta. Finalmente, debi trabajar en
profundidad el desarrollo formal y el debido contraste que habia que lograr en-
tre los tres movimientos.

La oportunidad de escuchar la obra apenas terminada me permitié corregir
los defectos de instrumentacién y equilibrios sonoros durante mi estada en Méxi-
co, y dejar asi una versién definitiva.

Del segundo periodo, siento que el ballet La Candelaria fue una experiencia
muy valiosa, puesto que estaba sujeto a un argumento determinado que habia
que ilustrar mediante los medios musicales y, a la vez, permitir el desarrollo de la
danza, manteniendo la unidad formal de la composicién.

La obra se sostiene a si misma en cuanto composicién musical, lo que me
pareci6é un adecuado logro, considerando la falta de experiencia que tenia en
este tipo de creacién.

En el tercer periodo, la composicién de la Séinfonia De profundis constituyé un
desafio muy importante, por cuanto la impetracién que representa el texto tan
expresivo de este salmo biblico constituia de por si un reto. De hecho, lo primero
que compuse fue el Salmoy luego un primer movimiento que estuvo enfocado a
plantear un aumento continuo de tensién, buscando asi mediante esta tensién en
aumento la justificacién animica que lieva al hombre a impetrar a Dios. No me
parecid necesario agregar un tercer movimiento, ya que consideré que estaba
todo dicho en estos dos movimientos que constituyen la obra.

SVR - En la Enciclopedia Temdtica de Chils, “Muisica” editada en 1988 por la
Sociedad Editora Revista Ercilla Ltda, pdgina 89, se senala que “son afines a esta
corriente neocldsica compositores de dos generaciones. Entre ellos destacamos a
Domingo Santa Cruz, Jorge Urrutia Blondel, René Amengual, Federico Heinlein,
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Alfonso Letelier, Juan Orrego Salas, Carlos Riesco, Gustavo Becerra, Wilfried
Junge”. :Estd de acuerdo con esta apreciacién de considerarlo como un composi-
tor que ayuda a estabilizar el neoclasicismo en el pais y por qué?

CRG - No puedo afirmar que yo haya querido estabilizar el neoclasicismo en
el pais de manera consciente. Lo que si puedo afirmar que el dodecafonismo, tan
en boga en esa época, me resultaba totalmente ajeno, aunque pudiera usar algu-
nos elementos técnicos propios de este sistema.

SVR - Algunas de sus obras mds importantes tienen texto y todas en espafiol.
¢Qué papel le asigna al texto en su relacién texto-musica? ¢Es importante el idio-
mar

CRG - La miisica se tifie del color de los idiomas. Es asi como el canto francés
nada tiene en comuin con el canto alemadn o el inglés. Estoy cierto que a través de la
relacién texto-misica podemos llegar a manifestar un lenguaje que nos sea propio,
por la afinidad tan particular que tenemos con el ritmo y color de nuestro idioma.

SVR - Su nombramiento como secretario del Instituto de Extensién Musical
en la década del 50 y mas tarde en la década del 80 como presidente de la Acade-
mia Chilena de Bellas Artes -y posteriormente del Instituto de Chile~ ¢causaron
alguna alteracion de su actividad creadora? ;Qué evaluacién podria hacer de su
quehacer composicional de esos periodos?

CRG - Indiscutiblemente que la actividad relacionada con la organizacién de
la vida musical en el pais me afect6 en la actividad creadora. Pero debo reconocer
que el ejemplo que nos dio Domingo Santa Cruz, con quien estuve muy ligado,
Jjustificé esta labor a favor del desarrollo musical del pais.

SVR - El dia jueves 31 de agosto de 2000 se le otorgé el Premio Nacional de
Arte mencién Miusica por “su notable trayectoria y la amplitud e importancia de
su obra como compositor, ademads de su destacada y permanente labor en la difu-
sion, promocién y estimulo a la creacién musical chilena”. Desde su posicién ac-
tual como Premio Nacional, ;qué acciones se deberian realizar para conseguir la
generacion de una real politica de desarrollo de la miisica de concierto chilena,
de tal modo que desarticulen el “circulo vergonzoso™ que afecta a la misica de
concierto chilena y cambiarlo por un “circulo virtuoso™ ¢Qué papel le asignaria
en este cambio a la educacién musical, tanto de los conservatorios, academias,
escuelas y liceos del pais?

CRG - Para generar una real politica a favor de nuestra creacién musical chi-
lena, me parece indispensable grabar de la mejor forma posible nuestra musica,
de manera que esté al alcance de la juventud y de los aficionados en general, para
asi alcanzar un “circulo virtuoso” que favorezca el aprecio e inclusién de las obras
chilenas en los programas de conciertos piiblicos, tanto de las orquestas como de
los ejecutantes de instrumentos.

SVR - :Cémo podria resumir los logros obtenidos por la Academia Chilena de
Bellas Artes del Instituto de Chile bajo su presidencia?
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CRG - Los logros obtenidos por la Academia Chilena de Bellas Artes del Inst-
tuto de Chile han estado encaminados en convertir a nuestra Corporacion en un
gran centro de documentacién que incluya discos grabados con todos los adelan-
tos técnicos, y que esperamos acompaiar dentro de muy poco con las respectivas
partituras, para lograr poner al alcance de los miisicos profesionales y publico en
general tanto el documento sonoro como el documento escrito para su mayor
conocimiento.

También son muy importantes las grabaciones en videocasetes de las exposi-
ciones retrospectivas de nuestros pintores nacionales y las que se han comenzado
a realizar en el campo de las obras de teatro chilenas, las que estardn disponibles
para todo la gente a precio de costo.

SVR - ;Cuiles son sus proyectos futuros?
CRG - En mis proyectos futuros estin terminar las obras que me encuentro
componiendo, ya que son encargos importantes a los que debo dar cumplimiento.

CLAVES FINALES DE APROXIMACION

Con la entrega de estas nuevas claves queda por descubrir los herizontes de su
obra musical. El camino serd de caracteristicas cldsicas y por ende ternaria en
décadas de temporalidad, este sendero sera la base de las claves finales de aproxi-
macion a la obra musical de nuestro compositor.

El primer periodo (1945-1955) comprende las siguientes obras: Semblanzas
chilenas para piano (1945), Passacaglia y fuga para piano (1947), Passacaglia y fuga
para orquesta de cuerdas (1951), Obertura sinfénica para orquesta (1947-48),
Canzona e rondé para violin y piano (1948), Serenata para orquesta (1949), Concierto
paraviolin y orquesta (1950-51), Sobre los dngeles para voz y piano (1951 /rev. 1956),
Cuatro danzas para orquesta (1953).

La primera obra para gran orquesta que compuso Carlos Riesco fue la Obertu-
ra sinfonica (194748). De ella el compositor comenta lo siguiente: “La primera
experiencia es bastante terrible, porque uno llega con una partitura que nunca
ha escuchado. Tuve la suerte de que tanto el director, Victor Tevah (1912-1988),
asi como los profesores de la orquesta me hiciesen recomendaciones, pequefios
detalles, pero que son muy importantes para lograr los equilibrios internos en
una composicién”. Mas adelante agrega: “Toda composicion cuesta crearla. Es
una idea tan vaga al principio, que lentamente va tomando forma. Y lo agarra a
uno dfa y noche; muchas veces he encontrado soluciones en suenos. Puedo pasar
al lado de una persona muy conocida y no la veo, y no es por ser descortés, sino
porque la composicién absorbe mucho. Uno estd en otro mundo™, Las tribula-
ciones que cuenta Carlos Riesco la hemos vivido todos los compositores mas de
alguna vez en nuestras vidas musicales.

9Gonzilez S. 2000: A 12.
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De este perfodo, se destacan las Semblanzas chilenas para piano (1945), el Con-
cierto para violin y orquesta (1950-51) y las Cuairo danzas para orquesta (1953). Su
obra Semblanzas chilenas para piano de 1945 incluye tres movimientos definidos
con nombres de danzas tradicionales chilenas: 1. Zamacueca, 2. Tonada, 3, Resba-
losa, La idea de proyectar nuestras danzas folcléricas no es antojadiza, si se toma
en cuenta que, en ésa época Carlos Riesco era alumno de composicién del maes-
tro Pedro Humberto Allende, creador de las Tonadas de cardcter popular chilene, y
tampoco es casualidad que el alumno con carifio le dedicara la obra a su maestro,
No reparé que, a pesar de poseer algunos rasgos caracteristicos del “nacionalismo
musical de Allende”, su obra poseia mucha libertad en el empleo de los bloques
de alturas, el enlace de las mismas en forma inesperada y sorpresiva, los climax
generados por las tensiones de intervalos de segunda menor, la inclusién de un
gran despliegue de duraciones, el descarte de bloques cadenciales modales y de
la rigidez estréfica. Esto generd en su maestro la exclamacién: jes muy fea! Excla-
macién que afortunadamente provocé un efecto contrario, ya que estimulé en
Carlos Riesco un impulso renovador paulatino, que se puede apreciar en su Con-
clerto para violin y orquesta de 1950-51. De la gestacién de esta obra nos cuenta lo
siguiente: “En una comida el violinista espafiol y concertino de la Orquesta
Sinfénica, Enrique Iniesta, me pidi6 que le escribiera un concierto para violin y
orquesta. Pasaron los meses y nunca mas me hablé del concierto. Pensé que qui-
zas fueron los vapores etilicos los que en algiin momento de euforia le hicieron
hablar de mds. Sin embargo, a inicios del aiio siguiente, me llamaron del Instituto
de Extensién Musical y al llegar de inmediato me preguntaron por el concierto,
ya que Iniesta lo tenia programado para mediados de afio. Luego de dar una
excusa logré que se programara para fin de ano; obviamente no reconoci que no
habia escrito nada. Sali del Instituto, en calle Agustinas con Miraflores, y me fui
corriendo ‘como alma que se lleva el diablo’ hasta mi casa, en Agustinas pasado la
Basilica del Salvador. Llegué a mi casa transpirando y tiritaba mucho. Estuve casi
todo el dia tirado en mi cama, en un estado de tensién, y como a las cinco me
levanté, tomé una ducha y me puse a escribir el concierto. Durante los siguientes
meses dediqué mds de 18 horas diarias a terminarlo, pero nunca nadie sospeché
que estaba contra el tiempo. Fue un periodo muy agotador. Cuando a fines de
1951 me fui a estudiar a México, lo revisé con mds calma e hice las correcciones
pertinentes y esta es la versién que perdura”. Este dato anecdético es bastante
comiin dentro de los compositores, quienes en su gran mayoria han sufrido este
tipo de apremio por la entrega a tiempo del encargo musical.

En la Revista Musical Chilena N° 42 aparece un analisis detallado del Concierto
para violin y orquesta!%; en consecuencia, me limitaré a entregar mi visién del
desarrollo paramétrico de esta obra. Es notable el rendimiento sonoro alcanzado
por Riesco, teniendo en cuenta la fecha de su composicién, ya que en todos sus
movimientos incluye notoriamente un equilibrio del tratamiento de los pardmetros;
es asi que existe una idea general de democratizar las alturas verticales y horizon-

105/£1952; 168-172.
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tales (no a la manera de los expresionistas alemanes), respecto de las heterometrias
y polimetrias de las duraciones (ver ¢j. 1) y del desarrollo dindmice cuyos niveles
van desde pianisimo (2 pp) hasta el fortisimo (sfz ff) y de un uso imaginativo del
timbre (ver ej. 2), especialmente por la inclusién de la percusion (la que poste-
riormente ird in crescendo en sus obras futuras). Si a todo el juego paramétrico
anterior se le adicionan los recursos agégicos, la sumatoria final nos indica que el
violin solista tiene nitidos rasgos virtuosisticos en total armonia con la orquesta.
En relacién a la forma, el primer movimiento allegro cantabile es un allegro de
sonata, el segundo movimiento lento estd construido en forma de doble cancién
y el tercer movimiento allegro giocoso es un rondé-sonata.

Un breve comentario estimo necesario hacer respecto de las Cuairo danzas
para orquesta de 1953 (ver €j. 3), ya que esta obra fue seleccionada por un jurado
internacional para ser estrenada en el XXVIII Festival de Musica Contemporinea
de la Sociedad Internacional de la Misica Contempordnea (SIMC) realizado en
Haifa (Israel) en 1954. Carlos Riesco, junto a René Amengual, Alfonso Letelier,
Juan Orrego Salas y Domingo Santa Cruz, fueron los primeros compositores chi-
lenos que participaron con obras en festivales organizados por la SIMC.

El segundo periodo (1955-1965) retine las siguientes obras: ballet La Candela-
ria (1954-1955), Sonata para piano (1959), Cuatro piezas ficiles para piano (1961),
Concierto para piano y orquesta (1963-1965). De estas obras se destaca sin duda
alguna el ballet La Candelaria (1954-55) y la Sonata para piano (1959).

En el librillo del disco compacto Muisica de Concierto Chilena. Obras sinfénicas de
los compositores chilenos Carlos Riesco, Préspero Bisquertt y Jorge Urrutia Blondel, aparece
un anilisis detallado del ballet La Candelariall. Me referiré al trabajo paramétrico
del compositor. El ballet mantiene, con un cierto grado de consolidacién, el desa-
rrollo paramétrico expresado en el Concierto para violin y orquesta. El tratamiento
global de los distintos pardmetros estd expuesto en igualdad de condiciones, gra-
cias al puntilloso y detallado trabajo que de ellos hace Riesco. Las alturas horizon-
tales y verticales permiten excelentes inicios y finales de las tensiones y resolucio-
nes. Las duraciones empleadas, a través de las heterometrias y polimetrias (ver
€j. 4), junto con las fragmentacién y aumentaciones de cortas y largas o viceversa,
estin nitidamente presentes por razones obvias. La dindmica adiciona un nivel
maés que el Concierto para violin, ya que los niveles usados van desde el pianisimo
(3 ppp) hasta el fortisimo (3 fif), con el recurso de vuelo propio que otorgan los
reguladores (ver €j. 5). Los ataques, a través de los esforzatos, imprimen una ex-
presa calidad timbrica, reforzada por el empleo de instrumentos de percusién
metélica de sonido indeterminado que junto al arpa y el piano son generadores
de zonas de atmosféras muy sugerentes (ver ¢j. 6), las que son remarcadas por el
uso ingenioso de la articulacién y de la sordina. El ballet posee tres cuadros Vispe-
ras (Obertura-lento, Allegro-vivace, Danza de la muchacha), Fiesta (Nocturno,
Danza de la coqueteria, Lucha de los hombres, Fiesta, Pas de Deux) y Amanecer
(Danza del extranjero, Retorno de la bendicién, Danza de conjuro, Danza final).

Upena 2000: 45.
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Ej. 1: Tercer movimiento del Concierto para violin y orquesta.
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Otra pieza muy interesante desde el punto de vista del desarrolio estilistico
del compositor es la Sonata para piano de 1959. En la Revista Musical Chilena
N° 141 del afio 1978, aparece un anilisis de esta obra realizado por la musicéloga
Raquel Bustos Valderrama'?. En su introducién general sefiala lo siguiente: “A
instancias de su maestro (Oliver Messiaen), Riesco emprendié la biisqueda de ‘lo
nuevo’ en una etapa que se iniciaria en el trabajo ritmico del ballet La Candelaria,
¢jecutado en el IV Festival Internacional de Santander, en 1955, Los elementos
que configurarian esta cambio de estilo se sintetizarian en una desintegracion
melédica al punto que cada sonido adquiere importancia vital e individual,
transcrito con una grafia racional, un politonalismo, consecuencia de los dos as-
pectos anteriores, un intenso trabajo ritmico y, por tiltimo, una permanente bus-
queda del color”. Es evidente que la idea que tiene Riesco de democratizar las
alturas, a través de un empleo arménico de la verticalidad y horizontalidad, la
construye a su manera. Esto da como resultante un cromatisme distinto al em-
pleado en el serialismo, lo que, sumado a las caracteristicas del desarrollo de las
duraciones (incluida las articulaciones), intensidad, timbre, ataques y la manera
de trabajar la forma tradicional con libertad y flexibilidad, produce un desarrollo
mayor y mejor logrado que en otras obras de su catilogo (ver gj. 7).

El tercer periodo (1965 en adelante) lo componen las obras: Quintelo para
instrumentos de viento (1978}, Sinfonia De profundis para voz y orquesta (1982-
1984), Afioranzas para clarinete y piano (1984), Partita para violoncello solo {1985),
Morial mantenimiento para voz y orquesta (1985), ballet Presente y pasado (1988), La
Odisea para video (1989), Viola d’amore para voz, clarinete, violin, violoncello y
piano (1993), Compositio concertativa para violin y piano (1995) y Tres piezas para
piano (1995).

Sin lugar a vacilaciones de ninguna especie, la obra més importante de este
periodo y, quizis, una de las mas importante de todo su catilogo es la Sinfonia De
profundis para voz y orquesta. En opinién del propio compositor, esta ha sido una
de las obras mas trascendentales de su carrera, tal es asi que en la Revista Musical
Chilena N° 164 de 1985, se realizé un andlisis profundo y detallado de esta sinfo-
nial3, Por lo mismo, sélo me remitiré al desarrollo paramétrico de la obra. Sinfo-
nia De profundis dedicada “Ad Muaiorem Dei Gloriam” esta basada en el Salmo 129
“De profundis”, en el texto de la Vulgata y se emplea la traduccién del latin de San
Jerénimo.

La sinfonia tiene dos movimientos: Allegro moderato ed energico y Lento, El
desarrollo paramétrico iniciado en su Concierto para violin y orquesta, incrementado
en el ballet La Candelaria, es definido con mayor nitidez en su Sonata para piano y
serd en su Sinfonia De profundis donde en definitiva se consolidara. La altura basica
es consecuencia directa del texto, cuestién nada ficil de resolver, ya que el Salmo
129 es poesia pura que es autosustentable. Por ello, cuando Riesco resuelve la
simbiosis de altura-texto fundamental, resuelve todo el tratamiento paramétrico
de una sola vez. De tal modo que la arquitectura sonora se establece de principio

12Rystos 1978: 59-60.
I3Rjesco 1985: 80-103.
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Ej. 7: Allegro de la Sonata para piano.
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a fin, sin necesidad de subterfugios de concesién auditiva. Esto permite, por ejem-
plo en el primer movimiento, que los 36 compases iniciales mantengan en las
frecuencias bajas un pedal reforzado (ver ej. 8), o la gestacién, a través de 26
compases de densidades graduadas (cuartos y semi-tuttis} para llegar a grandes
tuttis. Estas densidades generadas por la masa orquestal no bastarian para la crea-
cién de atmosferas dramaticas. Por esa razén, en forma criteriosa y dosificada,
Riesco sumard a la masa orquestal efectos timbricos de muy buen resultado:
frullatos, pizzicatos de ataques diversos (muy sugerente es el pizzicato a lo Bartdk),
etc. La creacién de las atmosferas de esta obra obliga a racionalizar con rigor
extremo el uso de arménicos, sordina, despliegue de las sonoridades de los ins-
trumentos de percusién de sonido determinadeo (como, por ejemplo, el vibrafono)
¢ indeterminado (como, por ejemplo, el platillo suspendido). Se distingue con
claridad el trabajo equilibrado de las alturas verticales y horizontales. La sumatoria
gradual de las mismas a partir del compds 128 consigue crear un drea de tensién
creciente (ver ej. 9), quebrada en el compds 152 y reiterada en un nuevo y dltimo
impulso en los compases 154-155, reforzada con intensidades que van desde el
pianisimo (4 pppp) al fortisimo (4 ffff) mads el empleo de los reguladores, articu-
laciones, ataques muy definidos y la dindmica en sintonia directa con los planos
agégicos. Las grandes tensiones son resueltas gradualmente para naturalmente
entrar al segundo movimiento. En este movimiento la altura principal (voz) y la
duraciones bisicas (texto) dominardn sin contrapeso al resto de los instrumentos
(ver e]. 10}, los que, no obstante, participaran en didlogos y comentarios perma-
nentes, eso si, siempre en un segundo plano, generando un dramatismo contun-
dente y extraordinario. Los dos movimientos tienen formas tradicionales, trata-
das con flexibilidad y libertad.

UNA ULTIMA CLAVE

Carlos Riesco, en su articulo “Historia de una sinfonia” comentada anteriormente,
seftala: “Sigo creyendo que las formas musicales se mantienen vigentes, en la me-
dida que no estén sujetas a patrones rigidos. En cuanto a la sinfonia, esta puede
ser tratada como se quiera. Si se la quiere concertante, bien, no hay objeciones.
En lo que a mi atafie, me parece peligroso, por no decir absolutamente inadecua-
do, caer en ciertos formalismos que ya no se soportan, como puede ser el caso de
una reexposicién en la forma de allegro-sonata. En cambio, no veo inconveniente
alguno en la posibilidad de establecer un vigoroso didlogo entre dos elementos
tematicos dispares o, si se prefiere, en el desarrollo de un movimiento monote-
madtico. A fin de cuentas, todo depende de lo que el compositor pueda querer
hacer. Este debe actuar sin limites ni trabas. Debe dejarse llevar, exclusivamente,
por los dictados que le sugiera su propia imaginacién y nada mds™14.

Develados los cédigos y claves, brindemos nuestro reconocimiento a la figura
de Carlos Riesco Grez, agradeciendo su agudo y fino sentido de humor, el afecto
solidario con el préjimo, la honestidad a toda prueba, la humildad transparente,

HRjesco 1985:81.
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Ej. 8: Allegro moderato ed energico de la Sinfonia De profundis.
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Ej. & Allegro moderato ed energico de la Sinfonia De profundis.
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sus valores éticos y, por sobre todo, su gran amor por la muisica. Por todas estas
claves reflejadas en su obra, estimo que el otorgamiento del Premio Nacional de
Artes Musicales fue una justa recompensa a un ser humano excepcional. La tras-
cendencia de su obra musical y su trayectoria han beneficiado directamente al
engrandecimiento del patrimonio miisico-cultural del pais.
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Catdlogo de las obras musicales de
Carlos Riesco Grez

por
Santiago Vera Rivera

Este catilogo fue realizado sobre una base de datos de uno anterior y de conversaciones con el
propio compositor.

Los rubros que se incluyen corresponden al siguiente orden:

a) Tituio.

b} Partes de la obra sefialadas por el compositor.

¢) Afio de composicién.

d) Medio (ver abreviaturas).

e) Autor del texto (abreviado Text).

f) Duracién aproximada (abreviada Dur).

g) Editor (abreviado Ed).

h) Fonograma editado (abreviado Fon).

i) Lugar, fecha e intérpretes del estreno (abreviado Esir).

j)  Observaciones como dedicatorias, encargos, premios y otras (abreviado Obs).

Las abreviaturas empleadas son:

A alto, contralto

ANC Asociacién Nacional de Compositores

cas casete

CD compact disc (disco compacto)

cdas cuerdas

cl clarinete

dir director

FAUCh Facultad de Artes de la Universidad de Chile
FMCh Festival de Miisica Chilena

IEM Instituto de Extensién Musical

IEM hel edicién heliogrifica del ex Instituto de Extensién Musical
ms manuscrito

OFCh Orquesta Filarménica de Chile

orq orquesta

0OSCh Orquesta Sinfénica de Chile

pf piano

qto quinteto

rev revisado

S SOprano

SIMC Sociedad Internacional de Miisica Contempordnea
sinf sinfénica

v voz

vc violoncello
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vn violin
vol volumen
vtos viento

4. Fuera de catilogo, entre otras, las composiciones siguientes:

1945 Suite para orquesta de cuerdas.

1945 Dos preludios (piano solo).

1946 Dos canciones sobre versos de Federico Garcfa Lorca (voz aguday piano).
1945-46 Cuatro poemas sobre versos de Pablo Neruda (voz aguda y piano).
1954 Sonata (violin y piano).

Semblanzas Chilenas (1. Zamacueca, 2. Tonada, 3. Resbalosa), 1945, pf, Dur: 8', Ed: Southern Music
Publisher, Estr: Filadelfia, Estados Unidos, abril 14, 1947, The Philadelphia Art Alliance, Héctor Tosar
(pf), Obs: estrenada en Chile por Oscar Gacitia el 26 de junio de 1948 en el Salén de Honor de la
Universidad de Chile.

Passacaglia y Fuga (1. Passacaglia, 2, Fuga), pf, 1947, Dur: 8’00, Ed: IEM hel, Esr: Illinois, Estados Unidos,
octubre 30, 1949, Universidad de lllinois, Escuela de Miisica, Alfonso Montecino (ph), Obs: estrenada en
Santiago en 1950 por Elvira Savi.

Passacaglia y Fuga (1. Passacaglia, 2. Fuga), orq cdas, 1951, Dur: 8'00, Ed: IEM hel, For: CD, Orquesta de
Cdmara de Chile, Fernando Rosas, director, Sello Alerce, CDAL 0237, 1995, Estr: Ciudad de México, Méxi-
co, marzo 31, 1952, Sala Manuel M. Ponce, Palacio de Bellas Artes, Orquesta de Cimara de Bellas
Artes, Luis Herrera de la Fuente (dir); estreno en Chile, Santiago, julio 4, 1958, OSCh, Luis Herrera
de la Fuente (dir), Obs: versién para orquesta de cuerdas de la obra anterior.

Obertura sinfinica, orq sinf, 1947-48, Dur; 7°00, Ed: IEM hel, Estr: Santiago, diciembre, 1948, I FMCh,
Teatro Municipal, OSCh, Victor Tevah (dir), Obs: seleccionada en el 1 FMCh, 1948.

Canzona ¢ Ronds, vn, pf, 1948, Dur: 10’00, Ed: Southern Music Publisher, Estr: Tanglewood-Lenox,
Massachusetts, Estados Unidos, julio, 1949, Berkshire Music Genter, Chamber Music Hall, Obs: estre-
nada en Santiago, junio 22, 1950, Salén Sur del Hotel Carrera, Enrique Iniesta (vn), Giocasta Corma

(pf).

Serenata para orquesta (1. Preludio/Allegro moderato, 2. Nocturno/Andante, 3. Final/Allegro vivace),
orq sinf, 1949, Dur: 13’00, Ed: IEM hel, Fon: cas, Obras Sinfonicas, Facultad de Artes, Universidad de
Chile, 1981, Sello FAC, Serie en Concierto OCI, Estr: Santiago, julio 21, 1950, Teatro Municipal, O5Ch,
Victor Tevah (dir), Obs: dedicada a Victor Tevah.

Concierto para violin y orquesta (1. Allegro cantabile, 2. Lento, 3. Allegro giocoso), vn, orq sinf, 1950
51, Dur: 15'00, Ed: IEM hel, Estr: Santiago, julio 27, 1951, Teatro Municipal, Enrique Iniesta (vn),
OSCh, Victor Tevah {dir), Obs: dedicada a Enrique Iniesta.

Sobre los dngeles (1. Cancién del dngel sin suerte, 2. El dngel de los niimeros, 3. El dngel bueno, 4. El
dngel dngel, 5. El 4ngel ceniciento), V, pf, 1951 /rev, 1956, Text: Rafael Alberti, Dur: 7’00, Ed: Pan
American Union-Peters, Fon: cas, SVR, NCC-107, 1992, (cancién 1), Estr: Santiago, septiembre 5, 1962,
Instituto Chileno-Norteamericano, Clara Oyuela (V), Jacqueline Ivels {pf).

Cuatro Danzas para orquesta (1. Danza en tiempo moderado, 2. Danza viva, 3. Danza lenta, 4. Danza
final), orq sinf, 1953, Dur: 17°00, Ed: ms, Estr: Haifa, Israel, junio 6, 1954, Teatro Armon, Orquesta
Filarménica de Israel, Ferenc Fricsay (dir), Obs: obra seleccionada para el XXVIII Festival de Musica
Contemporinea de la SIMC, Haifa,1954; en Chile, Estr: julio 1, 1955, OSCh, Victor Tevah (dir).

La Candelaria, ballet (1. Vispera, 2. Fiesta, 3. Amanecer), orq sinf, 195455, Text: Tobias Barros, Coreo-
grafia: Octavio Cintolesi, Dur: 26'00, Ed: ms, Fon: CD Serie Miisica de Concierto Chilena, ABA-SVR-
900000-2, 1999, Estr: Valencia, Espaiia, julio 29, 1955, Feria anual del Excmo. Ayuntamiento de Valen-
cia, Ballet de Francia, Janine Charrat (dir), Orquesta de Cimara de Madrid, Daniel Stirn (dir), Obs:
encargo del Ballet de Francia, Janine Charrat (dir); en Chile versién de concierto, Estr: julio 18, 1956,
OSCh, Victor Tevah (dir); versién de ballet, Esir: mayo 22, 1963, Teatro Municipal, OFCh, Juan Mateucci
(dir), escenografia Julio Escimez.
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Sonata (1. Allegro, 2. Lento, 3. Allegro enérgico), pf, 1959, Dur: 13’30, Ed: IEM hel, Fon: cas, Cuatro
obras para piano, Facultad de Artes, Universidad de Chile, sello FAC, serie A-PNC7, 1984, Esir: Santiago,
noviembre 28, 1960, VII FMCh, Teatro Antonio Varas, Elvira Savi (pf), Obs: dedicada a Juan Orrego
Salas.

Cuatro piezas fdciles para piano(1. Miniatura, 2. Toccatina, 3. Miniatura N°2, 4. Didlogo), pf, 1961, Dur:
4°00, Ed: El pianista chileno, vol. I (N° 1-2), serie D, N° 1, segunda edicién, FAUCh, 1976, vol. II {N°34),
serie D, N°2, IEM, 1969, Obs: comisionadas por Carlos Botto, director del Conservatorio Nacional de
Muisica.

Concierto para piano y orquesta (1. Lento, 2. Adagio, 3. Allegro vivace), pf, orq sinf, 1963-65, Dur:
22'00, Ed: IEM hel, Estr: Santiago, julic 10, 1966, Oscar Gacitia (pf), OSCh, André Vandernoot (dir).

Quinteto para instrumentos de viento (1. Moderato, 2. Largo in memoriam Jaime Escobedo, 3. Vivo,
4. Larghetto, 5. Allegro), qto vtos, 1978, Dur: 16’30, Ed: IEM hel, Fon: cas, Quinteto, Facultad de Artes
de la Universidad de Chile, sello FAC, Serie C5C3, 1982, Estr: Santiago, Instituto Chileno-Alemin de
Cultura (Goethe Institut), diciembre 4, 1979, Quinteto de Vientos Pro Miisica. Obs: el segundo movi-
miento esta dedicado a la memoria de Jaime Escobedo.

Sinfonia De profundis (Allegro-Lento), orq sinf, 1982-84, Tex: Salmo 129 “De profundis” de la Vulgata,
Dur: 2100, Ed: IEM hel, Estr: Santiago, junio 14, 1985, Teatro Real, Rosaric Cristi (A), OSCh, Juan
Carlos Zorzi {dir), Obs: dedicada “Ad Maiorem Dei Gloriam” (A la Mayor Gloria de Dios).

Afigranzas (1. Pregunta, 2. Juegos, 3. Ausencia, 4. Anhelo, 5. Invocacién), cl, pf, 1984, Dur: 8’00, Ed:
ms, Fon: cas, sello AMA (Agrupacién Musical Anacrusa), 1985, Esir: Santiago, octubre 1, 1985, Institu-
to Chileno-Alemin de Cultura {(Goethe Institut), Valene Georges (cl), Cirilo Vila (pf), Obs: Obra selec-
cionada para el I Encuentro de Misica Contempordnea de la Agrupacién Musical Anacrusa de 1985.

Partita, vc, 1985, Dur: 9'00, Ed: ms, Obs: partitura original perdida.

Mortal mantenimiento (1. La muerte que me codicia existe, 2. Sonando después, 3. Elegia, 4. Las fuentes
de sombra), V, orq sinf, 1985 /rev, 1991, Text: Roque Esteban Scarpa, Dur: 19'00, Ed: ms, Estr: Frutillar,
XXIV Semanas Musicales, 1992, Miriam Singer (8), OSCh, Agustin Cullel (dir), Obs: obtuvo el premio
“Jorge Urrutia Blondel” otorgado por la Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD) en 1991. La
primera pieza de la obra posee una versién para vn, cl, A, vc, pf, realizada por el compositor.

Presenie y pasado, ballet (1. Presente, 2. Pasado), orq sinf, 1988, Dur: 30°00, Ed: edicién heliogrifica de
la FAUCh, 1989, Obs: encargado por el Ballet del Teatro Municipal de Santiago.

La Odisea, pera para television, orq sinf, 1989, Text José Ricardo Morales, Dur: 16’00, Ed: ms.

Viola d’ amore (1. Triste de luna, 2. Por ti mi Dios, doy voces), A, cl, vn, vc, pf, 1993, Text: Fernando
Gonzilez Urizar, Dur: 7°00, Ed: ms, Estr: Santiago, noviembre 19, 1994, Instituto Chileno-Alemdn de
Cultura (Goethe Institut), Ensemble Barték,

Compusitio concertativa, v, pf, 1995, Dur: 9'30, Ed: ms, Fon: CD, Muisica Chilena del Siglo XX, vol IV,
Asociacién Nacional de Compositores de Chile, ANG-6003-4, 2000, Jaime de la Jara (vn}, Elvira Savi
(pf), Estr. Viiia del Mar, 1995, participantes del XXII Concurso Internacional de Ejecucién Musical
“Dr. Luis Sigall”, Obs: encargada por la Ilustre Municipalidad de Vifia del Mar para el XXII Concurso
Internacicnal de Ejecucién Musical “Dr. Luis Sigall”, mencién violin, de 1995.

Tres pzezas (l Tlempo de marcha, 2. Entre el dos y el cinco, 3. El saltamontes), pf, 1995, Dur: 5°00, Ed:
Peg gia del compositor chileno para piano, vol 2, Facultad de Artes de la Universidad de Chile,
1997 Obs: encargadas por la pianista Marfa Eugenia Alarcén,
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Musicologia popular en América Latina: sintesis
de sus logros, problemas y desafios’

Por
Juan Pablo Gonzdlez R.

1. FUNDAMENTOS DE UN NUEVO CAMPO

En la VIII Conferencia Anual de la Asociacién Argentina de Musicologia (AAM)
sobre procedimientos analiticos (Mendoza, 1994), Gerard Béhague planteaba que
una de las mayores dificultades que enfrentan los estudios sobre musica popular
es la falta de consenso sobre lo que justamente se entiende o debe entenderse por
“miisica popular” (1998: 306). En efecto, se tratard de una miisica de moda, aun-
que las modas también Ileguen a otras expresiones artisticas; de una misica
mediatizada, aunque la musica folcldrica esté llegando a serlo; de una miisica
masiva, aunque Chopin llegue a millones de auditores o de una miisica urbana, al
igual que cualquier sinfonia. ;Qué es miisica popular, entonces? Aunque muchos
hayan dejado de preguntirselo, no pretenderé evadir el problema basico de la
delimitacién de nuestro campo de estudio, y es preferible arriesgar una defini-
cién que pasar por encima de ella?.

Entenderemos como miisica popular urbana una misica mediatizada, masiva
y modernizante. Mediatizada en las relaciones misica/publico, a través de la in-
dustria y la tecnologia; y miisica/mnisico, quien recibe su arte principalmente a
través de grabaciones. Es masiva, pues llega a millones de personas en forma si-
multanea, globalizando sensibilidades locales y creando alianzas suprasociales y
supranacionales. Es moderna, por su relacién simbiética con la industria cultural,
la tecnologia y las comunicaciones, desde donde desarrolla su capacidad de ex-
presar el presente, tiempo histérico fundamental para la audiencia juvenil que la
sustenta.

Desde una mirada mas antropolégica sobre el problema, como con razén
demanda Irma Ruiz, es indudable la existencia de pricticas musicales populares

ersién escrita de la ponencia inaugural de la XIIT Conferencia Anual de la Asociacién Argentina
de Musicologia, celebrada en Buenos Aires entre el 5y el 8 de agosto de 1999. Agradezco los comentarios
recibidos de Irma Ruiz y Omar Corrado y que recojo en este articulo.

2El segundo congreso IASPM (International Association for the Study of Popular Music) celebrado en
Reggio Emilia en septiembre de 1983, bajo el nombre “What is Popular Music?”, tuvo como tema
central la definicion de este campo de estudio.

Revista Musical Chilena, Afio LV, Enero-Junio, 2001, N° 195, pp. 38-64
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urbanas que carecen de masividad, pues aglutinan a comunidades locales; de me-
diatizacién, pues son las propias comunidades las que autoproducen sus eventos
musicales, y de modernidad, pues en ellas imperan valores de la tradicién. Sin
embargo, la mayoria de estos casos, al estar en contextos urbanos, poseen una
masividad latente, ya que tales comunidades son multiplicables; existen ciertos
grados de mediatizacién en la forma en que los musicos han recibido su arte; y los
valores de la tradicién pueden mezclarse con el apego al recuerdo de una moder-
nidad pasada. Se pueden encontrar ejemplos de estos casos en las practicas musi-
cales de grupos de inmigrantes, en los recitales de rock de las llamadas “tribus
urbanas” y en los misicos ambulantes. Si nada de esto ocurriera, estariamos fren-
te a manifestaciones de folclore urbanc, como en la cueca chilenera o en las pric-
ticas de organilleros en Santiago y Valparaiso®.

En América Latina, el campo de estudio de la miisica popular aparece enton-
ces cruzado por miisicas paramediales, locales, tradicionales y también de elites.
Se trata de un campo que parece resistirse a ser acotado y que permanentemente
romperd los marcos que le pretendamos poner. José Antonio Robles (2060) nos
advierte de la velocidad de cambio de la musica popular; su continuo movimiento
“impediria tomarle una buena foto”, sefiala. Ana Maria Ochoa (2000), por su
parte, nos recuerda que llegamos a un campo que estd siendo continuamente
definido por las diferentes pricticas de representacién que lo habitan, lo admi-
nistran y lo usan, De este modo, intereses comerciales, politicos y académicos se
disputan un campo en permanente movilidad.

Lo que no cabe duda es que la mediatizacién de la misica ha cambiado radi-
calmente el modo en que hemos practicado y usado la musica en el siglo XX.
Anthony Seeger nos recuerda que la prictica musical ya no es mas un evento cara
a cara para el habitante de las ciudades, y que nuevos géneros, estilos y audiencias
han sido creados con la mediatizacién (1998: 51). Si bien podremos lamentarnos
de la vulgarizacién, simplificacién y estandarizacién producida por la media, ten-
dremos que reconocer también que ella ha desempefiado importantes funcio-
nes musicales y culturales no sélo influyendo en la aparicién de nuevos géneros
—como sefiala Seeger—, sino que transformandose en vehiculo de memoria, con-
tribuyendo a la construccién de identidades nacionales y ampliando la transmi-
sién de la tradicién. Carlos Rojas (2000) mantiene que estamos frente al posicio-
namiento definitivo del sonido grabado como vehiculo de comunicacion y
redefinicién de la tradicién musical.

La grabacién en diferentes pistas permite armar y desarmar el tejido de la
muisica, con las consiguientes implicaciones analitico-performativas que esto tie-
ne para la creacién aural y/o colectiva de la obra musical. De este modo, la media-
cién de la miisica, junto con constituirse en sustituto de la escritura en cuanto a
comunicacién y preservacién de la obra, lo ha hecho en cuanto a estrategia anali-
tica y prictica compositiva, permitiendo gran parte del desarrollo experimentado

3Interesantes antecedentes sobre la prictica del organillo en Chile son aportados por Agustin
Ruiz (2001).
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por la musica popular desde 1967, afo en que Los Beatles comenzaron a utilizar
el estudio de grabacién como espacio creativo, usando 700 horas para grabar su
disco de larga duracién Sargent Peper’s Lonely Hearts Club Band (Londres:
Parlophone)?.

Asimismo, la mediacién del sonido grabado ha producido nuevos pardmetros
de audicidn estética, los que han llegado a influir en la interpretacién “en vivo” de
toda miisica. Como sefiala Simon Frith (1988: 20), desde fines de la década de
1960 son los discos, no los conciertos, los que definen el mejor sonido de la muisi-
ca popular, y en gran medida de la musica cldsica, podemos agregar. De este modo,
los muisicos deben hacer que sus presentaciones en vivo se parezcan lo més posi-
ble a sus grabaciones y no a la inversa, como sucedia desde los origenes de la
grabacion sonora. Sin duda que la aparicion del microsurco y del concepto de
“alta fidelidad” a fines de la década de 1940 influy6 en la jerarquia adquirida por
el sonido grabado por sobre el sonido en su estado natural®.

A pesar de los cambios radicales sufridos en nuestra vida musical debido a la
industrializacién y mediatizacién de la misica, la academia ha tardado mis de lo
deseado en hacerse cargo de este nuevo estado de cosas. ¢Cémo tomar en serio
—se preguntan los doctos académicos— aquello que ha sido concebido para la
entretencion? ¢Por qué darle importancia a una musica que sélo apela al cuerpo?
La primera estrategia para validar académicamente nuestro campo de estudio fue
la de establecer vinculos entre la misica popular y la musica cldsica: los grandes
compositores también habian escrito musica popular, la cual se toca hoy dia en
conciertos; las canciones de Los Beatles equivalen a los lieder de Schubert, o la
armonia de Cole Porter es similar a la de Debussy. A continuacién, y amparados
por la postmodernidad, hablamos de los “cldsicos” de la musica popular, descu-
brimos en el guitarrista de keavy metalal virtuoso improvisador de nuestro pasado
culto y usamos el formalismo shenkeriano para analizar canciones de John
Lennonb.

Sin embargo, ya en 1982 Philip Tagg se encargaba de justificar el estudio aca-
démico de la misica popular sin tener que validarla desde la musica culta. Desta-
caba la gran cantidad de tiempo y dinero invertido en esta miisica, su papel forja-
dor de identidad juvenil, la masificacion mediatizada de musica oral, las nuevas
funciones musicales generadas por los medios audiovisuales, la universalizacién
de la musica popular afroamericana, la falta de “presente” de la musica de con-
cierto en general, y la aparicién de los académicos-fanaticos (scholar-fans), quie-
nes, motivados por su experiencia juvenil con la musica popular, decidieron con-
siderarla como su legitimo objeto de estudio,

En el siglo XX la musica clisica le cedié un considerable espacio a la miisica
popular. Por un lado, la creacién musical contemporanea, en un gesto de future,
se adelant6 a las competencias estéticas del publico del presente y, por otro, la

4Ver Martin y Pearson, 1997.

5Sobre un estudio para los efectos de la grabacién discogrifica en el uso y sentido otorgados a la
voz, ver Gonzdlez 2000.

SEn la década de 1960 ya habiamos elevado en Chile la cancién popular a la categoria de cantata.
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institucionalidad musical y la industria cultural se retrotrajeron al pasado, en un
permanente gesto de cosecha de lo sembrado. Este vacio de presente musical
para el gran piiblico ha sido llenado por la miisica popular mediatizada, llamada
justamente “muisica moderna” desde la década de 1950.

Es necesario estudiar lo que realmente le importa [o le ha importado] a la
gente y no lo que la academia piensa que debiera importarle, mantiene Dave
Russell (1993: 153). La relevancia social, el valor estético v la necesidad de una
perspectiva critica, justifican plenamente el estudio de la musica popular. La rele-
vancia social de una miisica mediante la cual se construyen sentidos de realidad
en millones de auditores en forma simultinea’, el valor estético de un repertorio
desde el cual los paises latinoamericanos han realizado aportes fundamentales al
patrimonio musical de Occidente, y la necesidad de construir una perspectiva
informada y critica frente al torrente sonoro que nos rodea, han hecho urgente la
puesta al dia de la musicologia con la musica que mds abunda, que mas gusta y
que mds podemos llegar a aborrecer en nuestro medio.

2. LA PERSPECTIVA LATINOAMERICANA

El estudio musicolégico de la musica popular comenzé simultineamente en Amé-
rica Latina y el hemisferio norte a fines de la década de 1970, aunque entre nosostros
el desarrollo posterior fue mis lento®. Veinte afios ms tarde, esta miisica ya se ha
consolidado en la musicologia latinoamericana, como lo demuestran la realiza-
cion de tres congresos interdisciplinarios sobre miisica popular (La Habana, 1994;
Santiago, 1997; Bogoti, 2000)9, la presencia de este campo de estudio en los con-
gresos anuales de la Asociacion Argentina de Musicologia, en los Simposios Lati-
noamericanos de Musicologia, celebrados en Curitiba desde 1997, y en publicacio-
nes como el Latin American Music Reviewy la Revista Musical Chilena.

La musicologia popular en América Latina ha recorrido un camino diferente
al del hemisferio norte. Tal diferencia reside no sélo en los enfoques
epistemolégicos usados, derivados del estudio de realidades distintas, sino que en
las caracteristicas de quienes la cultivan y en la funcién que la propia musicologia
cumple en nuestra sociedad. En cierto modo, el musicélogo latinoamericano des-
empena lo que Gabriel Zaid (1998) llama la funcién social del intelectual. No
s6lo se trata de desarrollar la disciplina ni de ensanchar el conocimiento, sino de
plasmar una visién de realidad que se constituya en espejo para que la sociedad se
contemple, se critique, se comprenda.

Elintelectual seria entonces aquel “que opina en cosas de interés publico con
autoridad moral entre las elites”.(Zaid 1998: E8)!0. Sin embargo, es la recepcidn

7Articulindose en el auditor formas de sentir, pensar, sofiar, actuar, ver el mundo y experimentar
su propio ser.

8Sin duda que las politicas culturales y educacionales impuestas por los gobiernos militares
imperantes en la region durante la época contribuyeron a retrasar este estudio.

9Estos fueron los tres primeros congresos organizados en América Latina vinculados al International
Association for the Study of Popular Musi.

10Fsta funcién se manifestaria por primera vez con la intromisién piiblica de Emile Zola en asuntos
politico-militares con su carta abierta al presidente de la republica (“'Accuse...!”, LAurore, 13/1/1898: 1).
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del discurso mds que el discurso mismo lo que haria al intelectual. Cuando su
vision de las realidades o los suefios de la tribu llama la atencién de la tribu, man-
tiene Zaid, el intelectual empieza a ser visto como tal. Para Zaid, los intelectuales
tienen mds peso en las sociedades catélicas que en las protestantes, pues en estas
ultimas cada fiel es su propia autoridad moral. En el mundo catélico, en cambio,
donde hay mds tensién entre las creencias populares y la ideologia oficial, la con-
ciencia libre que posee el laico protestante s6lo es posible mediante la labor (pas-
toral) que desempefia el intelectual (1998: E9).

Las inclinaciones estéticas y las decisiones epistemolégicas de nuestros
musicologos estdn muchas veces vinculadas a esa conciencia pastoral del intelec-
tual latinoamericano. Por un lado, se ha resistido el ingreso a la academia de una
musica catalogada de comercial, efimera, impura, simple y corporall!l. Por otro,
se ha privilegiado el estudio de una misica popular “interesante”: de vanguardia,
descentralizadora, politicamente correcta o socialmente relevante. Los musicélogos
del norte, en cambio, eligen con mas soltura lo anénimo, lo estandarizado o lo
“incorrecto”. Si esto se hace en nuestro medio, es mis con un fin rupturista de
épaier le bourgeois, como sefala Omar Corrado, que por un simple intento de recor-
te del objeto de estudio.

La relacién del investigador con la miisica que estudia supone distintos gra-
dos de relacion afectiva, estética o ideoldgica con ella. En el caso de los académi-
cosfanéticos, por ejemplo, los contextos personales del investigador pesan mu-
cho ala hora de elegir un repertorio de estudio. En cualquier caso, en su perma-
nente bisqueda de sentido, el estudioso siempre le otorgara grados de valor a lo
que estd estudiando, de acuerdo a sus propias competencias e inclinaciones. Del
mismo modo que mediante nuestros énfasis y formas de estudio construimos sen-
tidos de realidad y referentes de identidad individuales y colectivos, con nuestras
preferencias estéticas construimos autopercepciones de pertenencia o filiacion,
Tales filiaciones, articuladas, impuestas y respondidas desde la musica popular,
constituyen importantes referentes contextuales a la hora de abordar el estudio
de esta miisical?.

La reciente masificacién e hibridacién de miisica afrobahiana, por ¢jemplo,
ha permitido expandir el proceso de autoidentificacién social de la poblacién
negra brasilefia, de acuerdo al fenémeno de panafricanismo en boga desde la
década de 1970, como mantiene Charles Perrone (1998: 110). Algo similar suce-
de en Colombia, donde la poblacién negra ha expandido y diversificado su prac-
tica musical, reafricanizando la miisica popular colombiana, e incorporando gé-
neros afro externos, como el son cubano, el reggae jamaicano y el jiiji nigeriano.
Mediante esta masificacién y pluralizacion de la africanidad musical, el colombia-

NER Argentina, senala Corrado, “la relacién de los intelectuales con lo popular ha side
histéricamente traumdtica, beligerante, esquiva” (1999: 415), relacién que podemos hacer extensiva
al caso de Chile.

12Fstas pueden ser filiaciones de nacionalidad con la cueca, de regionalidad con el chamamé, de
clase con el bossa-nova, de raza con la miisica axé o ideolégica con la nueva cancién (ver Pacini 1998:
104).
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no, al igual que el brasilefio, negocia y define un sentido emergente de identidad
negra, como sefala Lawrence App (1998: 409) 13,

En el caso del Perd, la sucesiva reconstruccién de géneros afroperuanos del
pasado y la formacién de grupos de proyeccién folclérica le ha otorgado a la
poblacién negra un referente de identidad y un renovado orgullo en sus tradicio-
nes, mantiene William Tompkins (1998: 501-502). Esto sucede aunque las recons-
trucciones estén basadas en mediaciones producto de la investigacién y la proyec-
cién, como las producidas por la compaiia de misica y danza Cuadrilla Morena
de Pancho Fierro {1956) y por los escritos y discos de vinilo de Nicomedes Santa
Cruz. Por otro lado, la chicha o cumbia andina, género de un hibridismo casi
bastardo que el inmigrante andino ha logrado imponer y masificar en Lima y en
otras ciudades de la costa, ha llegado a constituir la expresion urbana de una
nueva identidad cultural andina. Esta identidad trasciende el cardcter regional
para alcanzar significado nacional, permitiéndole a los hijos del inmigrante arti-
cular valores de la tradicién con valores de la modernidad!4.

Margaret Bullen destaca el modo en que son construidas en el discurso de la
chicha las identidades culturales dicotdmicas y transisionales del inmigrante, tan-
to en sus textos como en la forma en que se habla de ella (1993: 230). La sociedad
blanca arequipeiia, que rechaza la migracién indigena y su musica, le niega valor
cultural al género y le concede un nivel social inferior a quienes lo practican, en
un claro acto de poder. Esto es respondido desde la propia chicha, creando un
discurso alternativo de resistencia y un referente de identidad para quienes care-
cen de ella. De este modo, 1a misica popular ayuda a rearticular y a democratizar
la sociedad latinoamericana, y de cierta forma la musicologia que la estudia tam-
bién contribuye a ello.

3. ASPECTOS ETNOMUSICOLOGICOS

El énfasis de la etnomusicologia en lo lejano y lo puro, y su reaccién contra la
influencia transformadora de la modernidad en la cultura tradicional, han man-
tenido a algunos de nuestros etnomusicélogos y a muchos de nuestros folcloristas
alejados de fendmenos ligados a la mediatizacion y la cultura urbana. Esta distan-
cia es reforzada por la perspectiva micro del estudio etnogrifico, su énfasis en
comunidades cerradas y la tardanza de la propia antropologia cultural en abor-
dar el estudio de la cultura occidental. Sin embargo, la etnomusicologia se en-
cuentra cada vez mas con la misica popular y ya no puede evitar referirse a ella.
Veamos con mds detalle algunos ejemplos.

3.1. Mediatizacion de la tradicién

Las sucesivas corrientes migratorias de zonas rurales a urbanas producidas en
América Latina durante el siglo XX han generado también un desplazamiento

13Aunque la masificacién de la africanidad colombiana ha debido pasar también por su
blanqueamiento, como es el caso del vallenato practicado por Carlos Vives (Ochoa 1998: 111), algo
similar a lo ocurrido en la década de 1940 con la cumbia en manos de Lucho Bermiidez.

14Byllen 1993 y Romero 1998: 485.

43



Revista Musical Chilena / Juan Pablo Gonzilez R.

del foco de atencién del etnomusicélogo, quien finalmente ha sido llevado a la
ciudad por las propias comunidades que estudia. Es asi como la etnomusicologia
comienza a preocuparse por una de las miisicas urbanas mds resistidas por nues-
tra intelectualidad: la del campesino que emigra a la ciudad. Esta musica, como
sefiala Suzel Ana Reily, se yergue como simbolo de reconciliacién de la movilidad
econémica urbana con el ethos rural de sociabilidad no competitiva. A través de
sus musicas, mantiene Reily, los inmigrantes construyen un universo simbélico en
¢l cual logran reconciliar las experiencias contradictorias de vidas rurales y urba-
nas, creando una imagen positiva de ellos mismos (1998: 320) 15

Antes de su llegada a la ciudad, el etnomusicélogo ya se enfrentaba a Ia
aculturacién mediatizada producida en dreas rurales permeables a la influencia
del disco, la radio, el cine y la televisién, y a la adopcién de la medialidad como
vehiculo de memoria por la propia comunidad folclérica. En muchos casos, los
etnomusicologos han observado con preocupacion estos hechos. Henry Stobart,
por ejemplo, denuncia la desvalorizacién de la musica tradicional que ha produ-
cido la llegada de miisica occidental a comunidades indigenas de Bolivia, ala que
se le adscribe mayor prestigio. Al mismo tiempo, el incremento de grabadores de
casete en estas comunidades ha llevado a la fijacién de melodias en desmedro de
su constante recreacion, llegindose incluso al reemplazo de musica en vivo por
musica grabada en contextos rituales (1998: 297). Asimismo, Daniel Sheehy co-
menta con preocupacion los efectos en la vida musical mexicana del crecimiento
de la industria radial, discografica y cinematografica nacional ocurrida a media-
dos de la década de 1930. Esto fomenté la migracion de musicos regionales, la
profesionalizacién del misico popular, el desarrollo de estilos parafolcléricos, el
afianzamiento del “star system” y la homogenizacién de los gustos musicales (1998:
619-620).

El fomento gubernamental al desarrollo de festivales folcléricos, ya sea debi-
do a politicas de unificacién o de diversificacién cultural, como las implementadas
en Bolivia en la década de 1950 y en Colombia en la década de 1980, respectiva-
mente, ha sido otro mecanismo que ha favorecido la mediacién de la tradicién.
Estos festivales han contribuido a segregar musicos y audiencia, a desligar pricti-
cas musicales de sus ocasiones y funciones tradicionales y a fomentar el virtuosis-
mo instrumental!®, Aunque todo esto finalmente leve al desarrollo de nuevas
formas y sentidos, nada de ello ha sido considerado como “etnomusicolégicamente
correcto”. Se trata de procesos de urbanizacion de repertorios rurales, los que
ocurren en América Latina desde fines del siglo XIX. En el caso de Argentina,
sefnala Ercilia Moreno, esta urbanizacién ha sido producto de la propia recolec-
cién folclérica, de la actividad de teatros, circos y payadores, del desarrollo de
pefias y de la influencia del nacionalismo (1998: 262). Es asi como ha surgido el
fenémeno de la proyeccién folclérica, vinculado a la construccién de nociones

157 os distintos fenémenos de migracién rural/urbana ocurridos en América Latina durante el
siglo XX han producido una serie de géneros populares mediatizados como la cancién ranchera en
Ciudad de México, la misica sertaneja en San Pablo, la chicha en Lima y 1a bailanta en Buenos Aires.

16Para mds antecedentes sobre el caso de Bolivia ver Stobart 1998: 297,
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hegeménicas de identidad nacional y al desarrollo de la industria del turismo, es
decir, a distintas formas de mediacién del folclore!?.

Enrique Cdmara nos recuerda que el concepto de proyeccién folclérica pro-
viene de planteamientos de Carlos Vega y Augusto Raiil Cortizar de 1944 y 1965
respectivamente. Vega no reconoce directamente la naturaleza mediadora de la
proyeccién, aunque le adscribe intereses politicos, éticos y estéticos. Cortdzar, en
cambio, destaca la utilizacién de medios mecanicos e institucionalizados en ellal8,
Camara propone ampliar el concepto de proyeccién folclérica a todos los proce-
sos de comunicacién transculturales posibles. Cerca del 80% de los casos de
transculturacién definidos por Camara al considerar el caso de la baguala, supo-
nen alguna forma de mediacién, ya sea productiva, institucional, tecnoldgica o
artistica, las que generardn diferentes resemantizaciones del producto cultural
original,

La educacién y la edicién en partitura de misica oral, como ha sido ¢l caso
del bambuco y del pasillo colombiano, también constituyen formas de mediacién
del folclore. Danzas cuya prictica comunitaria fue decayendo en Chile en la déca-
da de 1930 han mantenido una vigencia mediada por las escuelas primarias chile-
nas, la que luego se proyecta a grupos folcléricos de sindicatos y empresas!®. En
Venezuela, la mayoria de los caraquefios son inducidos en la escuela a aprender a
tocar el cuatro y a bailar joropo, reflejando un nuevo orgullo de los sectores me-
dios urbanos por su folclore rural?. En paises de costumbres muy regionalizadas
como México, se han realizado numerosos esfuerzos gubernamentales para pro-
mover un canon comin de folclore. El curriculo de las escuelas puiblicas mexicanas,
sefiala Sheehy, incluye un repertorio restringido de canciones y danzas tradicio-
nales, destacdndose el Jarabe Tapatio o Nacional (1921), por ser una coleccién de
sones regionales enlazados en una sola composicion (1998: 619).

Finalmente, la reciente globalizacién de repertorios locales, desarrollada bajo
el concepto de world musicy su fascinacion por la reespacializacién sonora, surge
del descubrimiento y promocién que algunas estrellas mundiales del rock y del
pop han hecho de miisicas del tercer mundo, renovando su propio estilo musical
y abriendo un nuevo mercado. Esta mediacién tiene la paradoja, como sefiala
Ochoa, de reafirmar el estilo regional en el espacio transnacional y no en el na-
cional, como sucedia habitualmente con la proyeccion folclérica (1998: 103). Las
miiltiples mediaciones a las que es sometida la tradicion oral por la accién de
fuerzas, tanto exégenas como endégenas, y las resemantizaciones que producen
estas mediaciones, constituyen un problema que la etnomusicologia popular lati-
noamericana ya no se resiste en abordar.

1712 proyeccién folclérica surge hoy dia de una transmisién mediatizada de elementos de la
cultura tradicional, muchas veces recogidos, preservados y aprendidos medidticamente.

18C4mara 1999: 329, nota 1.

19Estas danzas son principalmente el rin, la pericona, Ia sirilla, la refalosa, el cachimbo y el trote.
Gonzilez 1998.

20Brandt 1998: 523.
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3.2, Etnografia urbana

La ciudad ofrece un vasto campo de estudio etnogrifico no suficientemente ex-
plorado atin por nuestra etnomusicologia. El concierto rock, la pefia folclérica y
el baile masivo, constituyen focos principales de la etnografia del evento practica-
da por la etnomusicologia popular latinoamericana. En menor medida se estudia
el ensayo, el proceso de grabacion y mezcla, la actividad del discjockey, el miisico
ambulante, o la prictica aficionada del colegio, el club o la fogata21.

Bares, boites y burdeles han sido lugares de empleo permanente para nues-
tros musicos y han amparado el nacimiento y desarrollo de géneros centrales de
nuestra misica popular. Alo largo del siglo, lugares como el piqueteadero o café/
almacén colombiano, la casa de canto chilena, ¢l coliseo peruano, la tangueria
argentina, la peiia, el club de inmigrantes o el restaurante de turismo, han susten-
tado pricticas musicales diversas, contribuyendo en muchos casos a la propia
sobrevivencia de géneros y pricticas performativas del pasado?®2.

En el estudio de la musica popular, entonces, resulta esencial la perspectiva
etnogrifica, que nos permite construir el sentido de la cancién segin espacios,
ocasiones, practicas y formas de consumo de grupos especificos insertos en redes
de relacién social en momentos histéricos determinados. Es justamente el consu-
mo musical una de las dreas metodolégicamente mds problemadticas para el estu-
dio de la miisica popular, por ser el espacio donde existiria una mayor libertad
individual y colectiva frente a la industria. En la historia de la misica popular,
aspectos de uso o consumo han contribuido a definir la propia nocién de género
musical. Nos permiten determinar, por ¢jemplo, si estamos frente a musica do-
méstica o de concierto.

En el consumo musical actual se encuentran amplios espacios de libertad que
llegan hasta el propio campo creativo/performativo. La capacidad del auditor
del siglo XX de modificar la dinamica, el volumen, la ecualizacién, la espacialidad
y la temporalidad de la musica, junto a la libre ordenacion narrativa del disco,
constituye un amplio campo de estudio de la transformacién de la obra desde su
consumo. Lise Waxer (2000) ofrece interesantes ejemplos sobre la aceleracién de
la velocidad de discos de salsa de larga duracién en las viejotecas de Cali. Como
Mario Rey (2000) sefala, en los modos de consumo también se construye nuestra
identidad.

La experiencia musical de la gente y los significados que construye alrededor
o a través de la musica estdn intimamente ligados a los usos que a ella le otorga.
Esto enfatiza la importancia, sefiala Sara Cohen, de adoptar una perspectiva
holistica en el estudio de la miisica y de su funcién en la vida de las personas, las

21Ruth Finnegan (1989} ha demostrado el valor de realizar estudios etnogrificos de la prictica
mustcal aficionada, trazando historias musicales de individuos, familias e instituciones.

22También habria que mencionar los bailaderos colombianos, vinculados al vallenato, los
chichédromos peruanos y las salsotecas chilenas. Asimismo, calles, plazas, autobuses y estaciones de
metro han servido en América y Europa como escenario habitual para miisicos ambulantes y grupos
andinos.
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culturas y las sociedades {1993: 135). Por su parte, Dave Russell propone iluminar
el estudio etnogrifico desde la historia social, vinculando el trabajo empirico a
una visién amplia de los factores sociales dindmicos del siglo XX, como la secula-
rizacién, el consumismo, la migracién y la desindustrializacién. Esto produciria
una visién mds completa de los patrones de cambio en la vida musical popular,
sefiala (1998: 147). En efecto, al abordar el estudio de comunidades pequenas en
contextos urbanos no debemos olvidar que ellas estin insertas en procesos globales
de los que muchas veces ni siquiera son conscientes.

4. ASPECTOS MUSICOLOGICOS

Luego que la musicologia latincamericana comenzara a preocuparse en forma
sistemidtica por la musica popular, ampliando la brecha abierta por Carlos Vega
en 1966 con su concepto de “mesomuisica”, se descubre que las herramientas ana-
liticas y los postulados teéricos de la musicologia tradicional resultan inadecua-
dos para la cabal comprensién de esta musica®3, Pablo Kohan (1989), por ejem-
plo, reconoce que los escollos que enfrents el grupo de investigacién del segun-
do volumen de la Aniologia del tango rioplatense fueron solucionados en la medida
que se adoptaban enfoques mas amplios ¢ integradores, complementando méto-
dos de la etnomusicologia y la musicologia histérica4. De este modo, la musicologia
popular enfrenta la apasionante tarea de tener que desarrollar nuevas formas de
conocimiento a partir de la apertura de un campo de estudio vinculado a la
masificacién de una sensibilidad musical del presente. A continuacién, veremos
de qué modo ha sido abordada la miisica popular considerando tres aspectos
basicos de la musicologia: el analisis, la historiografia y la documentacion.

4.1. Andlisis

Segiin Béhague, la cuestién analitica es la que mas ha preocupado a los estudio-
sos de la misica popular, aunque las principales disciplinas interesadas, la sociolo-
gia y la musicologia, no hayan presentado propuestas teéricas suficientemente
elaboradas para abordarla (1998: 305). Sin embargo, ya desde comienzos de la
década de 1980 la musicologia popular viene aportando algunas soluciones a la
cuestién analitica.

La proliferacién de cancioneros y partituras de musica popular, publica-
dos desde fines del siglo XVIII hasta mediados del siglo XX, permitié abordar
su anilisis basindose exclusivamente en su texto literario o musical, adscri-
biéndose asi tanto a la tradicién de los estudios literarios como de la musicologia
histérica, tendencia que en muchos casos se mantiene en América Latina has-

23] historiador chileno Eugenio Pereira Salas ya habia acotado el campo de la miisica popular
en 1957, al sefialar que “para algunos criticos la aparicién de lo popular, en materia de miisica, puede
considerarse como un cisma que se produce en la época romdntica, lucha entre los cultivadores del
género puro para las elites y un tipo intermedio dirigido, mecanizado y estandarizado, para el consumo
de la masa del publico” (1957: 362-363).

245610 llegd a publicarse el primer volumen de esta antologia. Ver Novati y Ruiz 1980.
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ta hoy?®. Charles Perrone, reconoce como uno de los problemas centrales de la
investigacién en musica popular del Brasil el anilisis del discurso de la canci6n, ya

_sea en la busqueda de actitudes sociales, discrepancia politica, sustrato artistico o
desarrollo histérico (1998: 107). Algo similar ha ocurrido en Argentina con el
énfasis en los estudios literarios sobre el tango y el lunfardo, alimentados por la
aparicion en la década de 1960 de la Editorial Freeland, dedicada a la publicacién
de letras de tangos de la “edad de oro”?8, Asimismo, la abundancia de transcrip-
ciones de repertorio de bandas de rock, o rock scores, y de solistas de guitarra eléc-
trica ha mantenido vigente el andlisis formal de partituras con escasas referencias
ala dimensién semdntica de una miisica inserta en la sociedad?’.

Las limitaciones analiticas que presenta la hoja de dlbum usada en muisica
popular (sheet music) surgen debido a que ésta no recoge con propiedad ninguna
versién grabada de la cancién. En muchos casos, los compositores populares no
escriben misica y deben confiar en transcriptores sin poder revisar lo que escri-
bieron?8. Estas partituras son de uso doméstico, no profesional, teniendo necesa-
rias simplificaciones ritmicas y armoénicas y careciendo de la instrumentacién com-
pleta. Adela Pineda, al estudiar la evolucién del bolero urbano en Agustin Lara,
por ejemplo, debié prescindir del anilisis de partituras, pues éstas no coincidfan
con las versiones grabadas por Lara y otros intérpretes, llegando a la conclusién
que sus boleros debian ser analizados de oido (1990: 10).

Hay que recordar, sin embargo, que la miisica popular mediatizada constitu-
ye una pluralidad de textos, donde convergen letra/musica/ interpretaciéon/na-
rrativa visual/arreglo/grabacién/mezcla/edicién. Fl andlisis entonces debiera
considerar al menos un conjunto de estos textos y las relaciones seménticas pro-
ducidas entre una determinada convergencia de ellos. De hecho, Stan Hawkins,
al formular su teoria general de la musicologia popular en 1996, propone avanzar
en el reconocimiento de las interrelaciones entre estructura musical, connotacio-
nes de la letray las narrativas visual y performativa dentro de un contexto cultural
determinado. Este enfoque es afin a la teoria de la homologia social desarrollada
por la etnomusicologia en la década de 1960, y que, a pesar de pecar de cierto
absolutismo cultural, puede ser iitil en el estudio de la miisica popular urbana,
segiin mantiene Béhague (1998).

Estudiosos britdnicos como Wilfred Meller (1984), Simon Frith (1988), Richard
Middleton (1990) y Stan Hawkins (1992 y 1996) han privilegiado el andlisis del
texto performativo grabado, considerando los niveles de significado que adquie-
re la letra de una cancién al ser cantada —debido a factores de timbre, expresién,
respiracién, gestualidad y “grano”- y sus transformaciones ritmicas, melédicas y
de color arménico al ser interpretada y mezclada en un estudio de grabacién. De

25Sobre ejemplos de andlisis literario en musica popular ver Peatman en Frith 1988: 106. Sobre
andlisis musicolégico tradicional ver Wilder 1972,

26Moreno 1998: 264.

2TMoore 1995.

%La compositora chilena Clara Solovera (1909-1992), por ejemplo, solia dictar por teléfono la
melodia de sus tonadas al compositor Jos€ Goles (1917-1993) para que €l se las escribiera y armonizara.
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este modo, ha aumentado la importancia analitica de lo que se escucha por sobre
lo que se lee.

Middleton (1990, 1993) ha avanzado bastante en la biisqueda de una nueva
perspectiva analitica para la musicologia popular. Basdndose en la teoria de Claude
Lévi-Strauss de las correspondencias entre estructura musical y somdtica, en la
idea de John Blacking que los procesos musicales estdn ligados a estados y ritmos
somiticos, y en la proposicién de Roland Barthes que estos procesos trazan figu-
ras en el cuerpo o “somatemas”, Middleton propone que el analista hable de la
respuesta somdtica que le produce la miisica, adquiriendo asf la perspectiva de
informante. De hecho, Susan McClary destaca la aptitud de la miisica de “hacer-
nos experimentar nuestros cuerpos en concordancia a sus gestos y ritmos”. Es
como si la miisica, al no materializarse en un objeto, como seifiala Ochoa, buscara
nuestros cuerpos para hacerlo®.

La utilizacién de enfoques semiéticos en el estudio de la miisica popular (Tagg
1982; Middleton 1990) ha permitido avanzar desde el analisis descriptivo del “or-
ganismo sonoro”, propio de la tradicién de conservatorio, hacia un anilisis
hermeneiitico, mis apropiado a la concepcidn postestructuralista de la musicologia
actual. En la bisqueda de una dimensién semdntica del texto musical, Middleton
(1993) propone reutilizar las teorias barrocas de la mimesis, que relaciona teoria
composicional y efecto expresivo, junto a la retérica del gesto, que ensefia a gene-
rar y a conducir emociones en la audiencia. Estos modelos analiticos son aplica-
bles a repertorios de fuertes convenciones semanticas, como ha sido la musica
barroca y lo es la muisica popular?.

El uso de estilos y procedimientos musicales externos al lenguaje de una can-
cién en particular, practica comun desde Los Beatles y que se observa en una
infinidad de ejemplos en América Latina, es una fuente importante de significa-
dos adscritos en musica popular. La existencia de este fenémeno permite resolver
en parte el problema de la musicologia de tener que usar palabras para referirse
a un arte no denotativo como es la misica. De esta forma, es la referencia a otros
procedimientos, géneros, estilos o canciones, la que permite construir analitica-
mente ¢l sentido de la cancién, Como mantiene Peter Winkler, este campo
semdntico no surge tanto de la identificacién de lo que hay de externo en la
cancion, sino de las lineas de asociacién o diferenciacién que el elemento exter
no genera en su interior (1987: 4). Corrado aplica con propiedad este principio
en su analisis de las estrategias de descentramiento en la muisica de la cantante y
profesora de filosofia argentina Liliana Herrero (1999).

En todo caso, la intencién de la musicologia popular ha sido completar el
sentido de la letra de una cancién con los sentidos otorgados individual y colecti-
vamente al sonido grabado. Estos sentidos son abordados pragmaticamente por
Philip Tagg mediante su concepto de “musema”, o unidad minima de sentido

29Cita de McClary tomada de Ochoa 1998: 109.

30para un estudio sobre la aplicacién analitica de la retSrica musical en el presente ver Becerra
1998.
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musical asociado. Los musemas surgen de los campos de asociacién extramusical
generados en una audiencia por ciertos rasgos de los repertorios musicales regis-
trados por la industria, en especial los del cine y la televisién. Mds atn, el sentido
musematico estd presente en toda miisica a través de las asociaciones generadas
por los contextos histéricos y sociales donde ha sido practicada, los préstamos
intergenéricosy las propias convenciones de lenguaje. Los distintos musemas que
puede contener una cancidn establecen relaciones entre si, generando mezclas y
tensiones que aumentan los niveles posibles de significado de la obra musical®l.

El anilisis musemadtico fue magistralmente aplicado por Philip Tagg y
Guitherme de Alencar Pinto (1985) a la cancién “Deus lhe pague” (1971), de
Chico Buarque, durante el XII Curso Latinoamericano de Misica Contempora-
nea celebrado en Tatui, San Pablo, en 1984. En dicho anilisis, el significado de la
cancién es construido mediante la biisqueda de relaciones entre el sarcasmo de la
letra, la monotonia de la melodia, la tensién arménica, el estilo vocal comprimi-
do y la instrumentacién agrupada en tres niicleos musémicos enfrentados entre
si: la banda sonora del cine policial, la misica campesina del nordeste y la percu-
sién afrobrasileia. Estos nicleos estdn fuera de sus contextos originales y no hay
integracién posible entre ellos. Para el brasilefio el primer nicleo expresa co-
rrupcién y opresién y los otros dos etnicidad, marginalidad y pobreza. Todos estos
elementos reunidos tejen el sentido de la cancién para auditores especificos en
un momento histérico determinado32,

En términos generales, el anilisis practicado por la musicologia popular la-
tincamericana ha apuntado mds bien a identificar aspectos especificos de la can-
cién, como su ambigiliedad, opresividad, direccionalidad o espacialidad, sin nece-
sariamente establecer relaciones con campos de asociacién extramusical. Es en el
caso de la musicologia cubana, y en especial en el trabajo de Danilo Orozco, don-
de encontramos una vinculacién mayor entre elementos estructurales y expresi-
vos de la miisica popular con elementos idiosincrasicos de los contextos sociales
donde esa muisica es practicada33,

Varios estudiosos latinoamericanos de misica popular trabajan también so-
bre repertorio contemporineo, de modo que sus herramientas analiticas han sido
dispuestas para abordar problemas de la modernidad en musica, lo que resulta
apropiado para estudiar las vertientes mas vanguardistas de la miisica popular3%.
El problema surgiria, como reconoce Coritin Aharonian (1999: 421), al abordar
una miisica que no estd concebida desde los paradigmas de la misica escrita. La
musicologia tradicional, que adolece de una teoria del ritmo, como la tiene de la
armonia o de la forma, tiende a reducir con 1a escritura fenémenos ritmicos liga-

31Fagg logra aislar los elementos que un grupo de auditores reconoce como musémicos mediante
la sustitucién sistemitica de los diversos pardmetros musicales de una cancién.

32| arreglo de 1a cancién, donde reside gran parte de su contenido musémico, es de Rogerio
Duprat (1932}, compositor brasilefio discipulo de Claudio Santoro que desde mediados de la década
de 1960 se vincula a ]a MPB (muisica popular brasileiia).

330rozco 1994.

34Aharonidn 1999, Corrado 1999 y Rodriguez 1999.
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dos a la performance, como la anticipacién del ataque, la ritmica aditiva, la irre-
gularidad métrica y la polirritmia corporal. De este modo, es en el andlisis de la
miisica como fenémeno performativo donde el musicélogo popular debiera usar
sus herramientas33, Estos nuevos procedimientos de anilisis no desplazan total-
mente a los tradicionales, pues deben ser utilizados de acuerdo a la naturaleza de
la musica y de la fuente disponible. Una cancién de comienzos de siglo preserva-
da en partitura, por ejemplo, requerird un enfoque analitico mas tradicional que
un rap lleno de citas sampleadas y grabado en 48 pistas.

Por otra parte, en la misica popular latinoamericana, que no se reduce a las
vertientes rock y pop con las que la industria pretende hacernos escuchar el mun-
do, el estudio de los géneros y de sus entrecruzamientos, cristalizaciones, deriva-
ciones y tensiones, estd a la orden del dia®0, “La miisica se manifiesta a través del
género”, habia dicho Carlos Vega, justificando la labor realizada por musicélogos
como él y como Lauro Ayestaran en ¢l estudio de los géneros en América del Sur,

E! problema que presenta hoy dia el estudio del género musical radica en la
necesidad de ir mas alid de la visién evolucionista desde la cual se ha abordado el
tema y que busca procesos de complejizacién y simplificacién, con las correspon-
dientes implicaciones valdricas explicitas o implicitas que esto genera en el inves-
tigador. A la realizacién de cancioneros, taxonomias y “generologias”, se suman
en la musicologia popular latinoamericana el estudio del propio concepto de
género y la consideracidén de los aspectos performativos, compositivos y sociales
que le dan forma. Deborah Pacini, por ejemplo, al abordar cinco géneros
transnacionales recientes de la musica popular latinoamericana: la salsa, la cumbia,
la balada, la nueva cancién y el rock no sélo destaca sus vinculaciones con tradi-
ciones locales, sino que considera las condiciones sociales, politicas y de mercado
que han permitido su desarrollo (1998: 102-104).

Orozco, por su parte (1994), desarrolla el concepto de género en la musica
cubana basidndose tanto en los niveles de funcionalidad como de interaccién ge-
nérica. De este modo, el autor establece generologias especialmente evidentes en
el caso de una miuisica donde existe una excepcional supervivencia y coexistencia
de repertorios antiguos y modernos3’. De esta manera, Orozco logra determinar
géneros y subgéneros, matrices y sintesis, relaciondndolos con procesos histéricos
y rasgos de identidad social del cubano.

Una visién del género que considere problemas estéticos es propuesta por
Corrado al analizar el caso del acordeonista y compositor argentino de chamamé
Chango Spasiuk (2000). Corrado busca los marcos de transformacién y

85 Aharonidn 1999: 424-425.

360rozco en Ruiz 1997, Corrado 1999, Gonzilez 1999 y Pinola 1999.

37En Cuba, la musica popular urbana o “profesional”, como se la denomina, ha desarrollado e
institucionalizado una multiplicidad de formatos instrumentales que le otorgan su rica variedad y
caracter distintivo. Olavo Alén define los siguientes: duo, trio, cuarteto, sexteto de son, septeto, conjunto,
charanga tipica, piquete tipico, érganc oriental, estudiantina, coro de clave, grupo de guagancé,
comparsa y gran combo o gran orquesta (1998: 834-836).
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desperfilamiento genéricoy los didlogos intergenéricos y performativos, develando
estrategias estético-productivas y relaciones de centro y periferia. Lo que falta en
la musicologia popular latinoamericana es la reflexién sobre el género en si mis-
mo y los aspectos extramusicales que contribuyen a perfilarlo y definirlo. Los gé-
neros expresan algo mds que muisica, y son contextos sociales y culturales los que
los congregan, vinculan y les otorgan sentido.

4.2. Historiografia

La enorme labor editorial de miisica de salén producida con el advenimiento de
la burguesia, asi como la abundante informacién escrita que ha dejado la media
promoviendo el consumo musical, constituyen fuentes primarias totalmente afi-
nes al estudio musicolégico histérico. De este modo, la existencia de documentos
escritos, por incompletos que estos sean, permitié situar en un primer momento
la miisica popular en el campo de la musicologia con cierta comodidad. A su vez,
se podia validar una miisica que contaba con un soporte escrito desde el cual era
posible encontrar semejanzas con la muisica clasica.

El consumo de miisica popular estd acompafiado por una gran cantidad de
comentarios publicados en una vasta gama de fuentes impresas, tanto especializa-
das como generales. De este modo, la historiografia de la musica popular nos
plantea el desafio de tener que ordenar, jerarquizar, e interpretar las distintas
mediaciones que nos aporta la historia del fenémeno musical.

Sarah Thornton (1990) define cuatro criterios mediante los cuales habitual-
mente se le otorga importancia histérica a un evento cultural mediatizado: nivel
de consumo, nivel de mediatizacién, interés biogrifico y aclamacién critica. Estas
cuatro estrategias para ordenar el pasado: cuantificar, mediatizar, personalizar y
canonizar, estin en la base de toda investigacién histérica sobre musica popular
que haya considerado como fuente las ventas, la media, el artista o el repertorio
“clasico” respectivamente. Revisemos las caracteristicas y problemas que presenta
cada una de estas cuatro estrategias.

4.2.1. Cuantificar. Al considerar las ventas como fuente, debemos tener pre-
sente que la industria crea necesidades junto con satisfacerlas. Al igual que las
tablas de popularidad, los productos culturales no sélo revelan valores y actitudes
de los grupos sociales que los producen y consumen como sefala Russell (1993),
sino que también contribuyen a generarlos. Es posible afirmar entonces que una
cancién es consumida por el simple hecho de ser ofrecida, insistentemente, claro
estd. Este ha sido el caso de la prictica de la “payola”, desarrollada especialmente
en Estados Unidos durante la década de 1950, en la que las compaiiias discograficas
le pagaban comisiones de ventas a los discjockeys para que transmitieran sus nue-
vos discos un determinado nimero de veces3S.

38Mis informacién sobre la payola en Gronow y Saunio 1998: 106.
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Sin embargo, las tendencias de popularidad pueden ser bastante efimeras,
como ha quedado demostrado en estudios sobre la memoria musical que hemos
realizado en Chile. Estos han revelado la desaparicién en el recuerdo de cancio-
nes que estaban en los primeros lugares de las tablas de popularidad hace cin-
cuenta afos y la persistencia, en cambio, de repertorios mucho menos cubierto
por la media. Esto refleja ademas la circulacién paramediitica de cierta musica

popular latinoamericana®.

4.2.2. Mediatizar. La industria musical y los rastros que ha dejado en su afdn
por inducir al consumo han servido de fuentes privilegiadas para reconstruir el
contexto sociomusical donde se practicé determinado estilo, género o reperto-
rio*®0, Sin embargo, al considerar la industria y la media como fuente, hay que
tener presente el interés institucional de las informacién difundida. De hecho, la
mayor parte de la informacién sobre misica popular publicada en los periddicos
chilenos de mediados del siglo XX es de tipo publicitaria, estando en muchos
casos camuflada como noticia, mediante su formato y redaccién®!.

Thornton, basandose en White, nos recuerda que la diferencia entre las na-
rrativas de la media y de la academia radica en que la primera pretende ser direc-
tamente verdadera, fingiendo que el mundo habla por si mismo, lo que equivale
a narrativizar. La narrativa de la academia, en cambio, evidencia la existencia de
un enfoque, adoptando abiertamente una perspectiva desde la cual se mira y se
da cuenta del mundo lo que corresponde propiamente a narrar (1990: 91-92).

4.2.3. Personalizar. La informacion mediatizada sobre musica popular ha es-
tado fundamentalmente centrada en la estrella. En primer lugar se destaca el
intérprete; en segundo lugar, el género y en tercer lugar, el repertorio. En la
prensa chilena de las décadas de 1940 y 1950 se enfatiza habitualmente el nivel
internacional de la estrella: Jorge Negrete es presentado como el “idolo de Amé-
rica”, Pedro Vargas como “el gran sefior de América”, Mario Clavel como “el
chansonnier de América”, Eduardo Farrel como el “trovador de América”y Liber-
tad Lamarque como “la novia de América”. Si es bueno para todos, debe ser bue-
no para mi, piensa entonces el buen burgués,

Pero la estrella debe tener también cualidades propias que la hagan brillar.
Estos pueden ser atributos vocales, como “la voz de seda y terciopelo” de Juan
Arvizu; atributos corporales, como la condicién de “ciclon del Caribe” de la
Tongolele; atributos de personalidad, como la gracia y picardia de Ester Soré;

3%er Gonzilez y Rolle, 1999.

401 os productos y servicios generados por la industria, como partituras, cancioneros, fonogramas,
peliculas, programacién radial, material de promocién, catilogos y equipos de reproduccién sonora,
han constituido una fuente de primer orden para el estudio de la miisica popular urbana,

#lLos tres ingredientes basicos para vender misica popular en Santiago durante la década de
1940 eran: alegria, romanticismo y distincién social. Rumbas, congas y bailes swing ofrecian alegria;
tangos y boleros ofrecian romanticismo; salones y academias de baile ofrecian distincién social.
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rango social, como la calidad de doctor y filintropo de Alfonso Ortiz Tirado, y de
“sofisticada dama de sociedad” de Margarita Lecuona.

4.2.4. Canonizar. Al utilizar lo “cldsico” como fuente, entramos al terreno de
la canonizacién, aspecto un tanto postergado en la investigacién sobre miisica
popular debido al énfasis en su estudio como fenémeno social y cultural. Sin
embargo, entre los estudiosos de la miisica popular aparece permanentemente la
necesidad de discriminar estéticamente y establecer jerarquias de valor, generan-
do las consabidas advertencias de los peligros etnocéntricos y hegeménicos que
esto puede traer.

Una interesante discusién sobre canonizacién en miisica popular se produjo
en mayo de 1997 en el sitio de conversacién del International Association for the
Study of Popular Music (iaspm-list@info.comm.uic.edu). Alli se enfatizaron distintas
nociones de canon, como la de constituir un conjunto de leyes o principios me-
diante los cuales las cosas pueden ser medidas, o sencillamente como las reglas
establecidas para hacer algo. También se enfatizé la idea que lo canénico cohesiona
a un grupo social y que al mismo tiempo lo hace competir con otros grupos en
busca de una posicién hegemonica. En definitiva, la configuracién de un canon
es un acto de poder. Nuestra experiencia en Chile, al editar dos voliimenes con
los “clasicos” de la miisica popular chilena, demostré la pugna de intereses que se
produce a la hora de definir aspectos centrales de la memoria de un pueblo??,

Se pueden observar dos posiciones en este sentido. Por un lado, se plantea la
necesidad de conocer el modo en que se construyen los juicios de valor musical y
cOmo estos juicios articulan nuestras experiencias de audicién (Frith 1987; Béhague
1998). Por el otro, Corrado plantea la inconveniencia “de legitimar alegremente
las operaciones de la industria cultural en nombre de los estudios culturales o de
la democratizacién de los consumos™3, y propone la necesidad de avanzar en la
valoracién estética de los repertorios estudiados, aunque en esto Gltimo estemos
todavia un poco a ciegas.

Parece recomendable utilizar las cuatro estrategias de ordenacién del pasado
cultural mediatizado propuestas por Thornton, pero manteniendo una relacién
critica con las fuentes ~ya que son tanto reflejo como parte de la historia—y leyendo
discursos mds que historias en las publicaciones periédicas de la época. De acuer-
do a Stedman Jones, la preocupacién del historiador debe ser el estudio de las
representaciones mas que la historia de lo que supuestamente es representado??,

La historia social y la etnohistoria resultan especialmente ttiles a la hora de
hacer una historia de la musica popular. La historiografia social inglesa, por ejem-
plo, ha abordado con efectividad el estudio de la cancién folclérica y del music
hall en Gran Bretafia, y las consecuencias del cambio social y tecnolédgico en la

42Advis y Gonzélez 1994 y Gonzélez 1998,
43En e-mail recibido el 17 de diciembre de 1999.
#Citado por Russell 1993: 149.
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vida musical victoriana y postvictoriana. Esto lo ha hecho en su afin de privilegiar
la visién y las experiencias de los grupos subordinados, asumiendo que los pro-
ductos culturales revelan valores y actitudes de quienes los producen y consu-
men®®. Al mismo tiempo, la etnohistoria contribuye a reforzar la comprensién de
los documentos histéricos, seglin mantiene Béhague (1998: 312). En efecto, los
testimonios proporcionados por los miiltiples actores involucrados en los proce-
sos de creacién, interpretacion, produccidn, difusién y promocién de la misica
popular, sumados a los del puablico presente y pasado, permiten multiplicar la
linea narrativa inica de la historiografia convencional, ofreciéndonos una recons-
truccién émica y plural de la historia.

4.3. Documentacién

Debido a que estamos frente a una misica que ha tardado en ser tomada en serio
por la academia, se han demorado en surgir bibliografias, discografias e informa-
cién de referencia que nos permita contar con datos completos y fidedignos so-
bre las misicas populares de América Latina.

La discografia es fundamental en el estudio de una misica mediatizada, que
se edita s6lo parcialmente en partitura, cuyos representantes han sido llamados
“estrellas del disco”, y cuyas interpretaciones tienden a ser canonizadas por una
audiencia que se inclina por la primera versién grabada que escuché de su can-
cioén favorita. Sin embargo, hay pocas discografias completas sobre miisicos lat-
noamericanos.

Existen buenos estudios biograficos sobre Ernesto Lecuona (Leén 1996) o
Lucho Gatica (Rojas Donoso 1992) que no incluyen ningiin tipo de discografia; o
con discografias donde no figura el nimero de serie de los discos, como la que
aparece en las biografias de Ari Barroso (Cabral 1992) y Fito Pdez (Vargas 1994),
ni los sellos grabadores, como las de los estudios biograficos sobre Atahualpa
Yupanqui (Luna 1974} y Ledn Gieco (Finkelstein 1994).

Son destacables, por ejemplo, las discografias de Violeta Parra (Parra 1985),
Victor Jara (Acevedo e al, [1996]), Lucho Bermiidez (Portaccio 1997), Carlos
Gardel (Morena 1990), Astor Piazzolla (Gorin 1990) y Bola de Nieve (Ojeda 1998),
También cabe destacar aquellas editadas por el Museo Nacional de la Miisica de
La Habana (Carlos Puebla, e Historia de la fonografia en Cuba) y por la Sociedad
General de Autores de Espana (Carlos Varela, Amaury Pérez, Silvio Rodriguez y
Pablo Milanés).

En relacién a los géneros, el tango (Gutiérrez 1994), la Nueva Cancién
(Gavagnin 1986), la Nueva Trova (Diaz 1994), la musica popular chilena en dis-
cos de 78 rpm (Astica 1997) y la miisica brasilefia (Severiano y Homem de Mello
1997) han producido las discografias mis completas. Hay que destacar también la
discografia de 800 paginas de canciones en espariol grabadas en Estados Unidos
entre 1893 y 1945 compilada por Richard Spottswood en su monumental

45Russell 1993,
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discografia sobre las grabaciones “étnicas” realizadas en el pais del norte (1990)46.
Por otra parte, la proliferacién de paginas web de miisicos populares realizadas
por sus sellos o por sus admiradores nos ofrece una nueva y completa fuente de
informacién discografica en constante crecimiento.

De las vastas bibliografias sobre misica popular publicadas en forma impresa
o en internet, cabe destacar las compiladas por John Shepherd ez al (1997) como
parte del proyecto Enciclopedy of Popular Music of the World, y por Peter Wicke en el
Centro de Investigacién en Miisica Popular de la Universidad Humboldt de Ber-
lin. Ambas tienen secciones dedicadas a América Latina, la primera con estudios
de investigadores latinoamericanos y la segunda con publicaciones sobre géneros
latinoamericanos de repercusién internacional o de importancia local, pero abor-
dados por investigadores anglosajones?’. Sin embargo, aiin no se ha publicado
una gran bibliografia sobre nuestra misica popular, como existe de la miisica
latinoamericana en general (Huseby 1993) o de la Nueva Cancién en particular
(Fairley 1985)48,

En las obras de referencias publicadas en América Latina hasta la década de
1980, la presencia de nuestros miisicos populares es dispareja. En la Enciclopedia
de misica argentina de Rodolfo Arizaga (1971), un miisico poco conocido fuera
de Argentina como es Luis Gianneo ocupa 3 piginas, mientras que Carlos Gardel
tiene sélo 18 lineas. Si bien se incluye a Astor Piazzolla, no aparecen grandes
artistas del tango como Roberto Firpo, Osvaldo Pugliese ni Anibal Troilo, entre
otros. La Enciclopedia da Miisica Brasileiva erudita, foiclérica, popular de Marcos
Antonio Marcondes (1977), representa el polo opuesto a la de Arizaga, pues de
los seis compositores a los que se les otorga mayor espacio, cuatro son popula-
res: Wilson Batista, Vinicius de Morais, Ari Barroso y Ataulfo Alves. El Diccionario
de la misica cubana. Biogrdfico y técnico de Helio Orovio (1981) parece ser el mds
equilibrado, pues los siete primeros lugares estin ocupados por miisicos de con-
ciertoy los siete siguientes, por musicos populares. Estos son Sindo Garay, Damaso
Pérez Prado, Beny Moré, Ernesto Lecuona, Pablo Milanés, Carlos Pueblay Silvio
Rodriguez.

Diversas obras de referencia editadas a fines de la década de 1990 mejoran
sustancialmente la informacién especializada sobre musica popular latinoameri-
cana, dejando a nuestra musicologia popular mejor documentada para el siglo
XXI. El Diccionario de la miisica espafiola e hispanoamericana, bajo la edicion general
de Emilio Casares (1999- }, constituye sin duda el mas completo texto de referen-
cia sobre musica popular mediatizada de la América hispanohablante. Este dic-
cionario, al ofrecer informacién histérica, etnogrifica, biogrifica y discogrifica

HBMis agradecimientos a Jonathan Clark, Clara Diaz Pérez, Gabriela Maurifio y Emilio Portorrico
por la informacién proporcionada.

47er www2. rz.hu-berlin.de/inside/fpm/bibliogr/latin.htm

43La bibliografia compilada por Gerardo Huseby y editada por Revista Musical Chilena en sus
ndmeros 177 (1992), 178 (1992) y 181 {1994), incluye dentro de la seccién de etmomusicologia el
rubro “musica popular urbana”, drea en la cual se ha registrado un gran incremento de interés y de
material publicado, sefiala Huseby (1993: 63).
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de gran parte de la miisica popular latinoamericana, permite tanto profundizar
en los estudios locales como avanzar en los regionales, cruzando temporal y
espacialmente la informacién.

La Enciclopedy of Popular Music of the World (EPMOW), en proceso de edicion
por John Shepherd y otros, le otorga un digno sitial a la misica latinoamericana.
Esta obra en seis tomos tiene la virtud de ampliar ¢l campo de interés biografico,
abordando musicos, grupos, productores, ingenieros de grabacién y personalida-
des de la industria. Al mismo tiempo, le otorga mayor atencién a los géneros y
estilos, a la industria musical, a las pricticas performativas y a los lugares y contex-
tos donde éstas se realizan.

The Garland Encyclopedia of World Music (1998), la primera enciclopedia sobre
misica de tradicién oral publicada en el mundo, tiene un tomo de 1.082 paginas
dedicado a América Latina, que fue editado por Dale Olsen y Daniel Sheehy. En
dicho tomo, escrito tanto por estudiosos latinoamericanos como anglosajones, se
pueden encontrar distintas menciones a la miisica popular mediatizada en Amé-
rica Latina. En ellas se considera la influencia de la tecnologia y de la mediacion
en la musica de tradicién oral, los géneros populares mediatizados y sus contextos
performativos, las influencias transnacionales y transculturales, el folclorismo, las
relaciones campo/ciudad, ademds de la construccién y negociacién de identida-
des mediante la misica popular.

5. BREVE CONCLUSION

Basandonos en la habitual division de las musicologias segtin su campo de estudio
ysu enfoque epistemolégico, podemos definir la musicologia popular como aquella
que estudia una misica masiva, mediatizada y modernizante en base a un enfo-
que interdisciplinario, unitario e interpretativo.

La misica popular mediatizada produce una confluencia de intereses disci-
plinarios mayor que ninguna otra, lo que ha llevado a la musicologia popular a
desarrollarse en un medio de alta interdisciplina. Llegar a un campo de investi-
gacidn ya ocupado por la sociologia y la antropologia, los estudios culturales y
literarios, la historia social, la semidtica y los estudios de género, le otorga ala
musicologia popular la ventaja de aprender a conocer multidisciplinariamente,
y el desafio de entrar al amplio reino de las humanidades y las ciencias sociales.
La propia definicién de un campo musical como mediatizado, masivo y
maodernizante, contribuye a la confluencia de miradas disciplinarias. La defini-
¢ién de un drea de estudio serd siempre funcional a nuestros objetivos e intere-
ses y, en nuestro caso, al didlogo que queramos establecer al interior y al exte-
rior de la misica y de la academia,

En el Il Congreso Latinoamericano IASPM, celebrado en Bogoti en agosto
de 2000, un tercio de los participantes provenia de las ciencias sociales y las huma-
nidades, destacindose la sociologia, la antropologia, la historia, el periodismo y
los estudios literarios. Todos ellos cruzaron sus discursos con aquellos provenien-
tes de la musicologia, 1a etnomusicologia y la educacién musical, contribuyendo a
tejer una rica red multidisciplinaria en torno a la misica.
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Al mismo tiempo, la miisica popular mediatizada constituye un campo de
encuentro privilegiado para las musicologfas, pues ha sido la que mis se ha estu-
diado por las tres vertientes de nuestra disciplina: 1a histérica, la etnogrifica y la
sistemdtica. Este encuentro, ya propiciado en el simposio sobre la unidad teérica
de la musicologia realizado durante la III Conferencia Anual de la Asociacién
Argentina de Musicologia (Buenos Aires, 1989), surge de la existencia de un cam-
po de estudio que durante arios fue tierra de nadie y que hoy parece ser tierra de
todos*.

La musicologia popular abre el camino hacia un enfoque critico € interpre-
tativo que deja atrds el positivismo empirico de la musicologia tradicional®?. Mas
aun, manteniendo una actitud acorde al espiritu libertario, rebelde y critico de
gran parte de la musica popular, destacados representantes académicos de la
musicologia popular como Richard Middleton y Philip Tagg ven en la prictica de
esta disciplina un medio para liberarnos de nuestra atomizada subjetividad bur-
guesa, avanzando en la reintegracion del cuerpo, la mente y el alma®!. Desde esta
verdadera opcién de vida, el musicélogo popular contribuye a deconstruir la vi-
sién hegeménica y eurocentrista desde la cual se ha escrito la historia de la misica
en Occidente y se ha ordenado jerdrquicamente en Ameérica Latina la pluralidad
sonora que nos rodea.
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La prresente seccién es un espacio abierto pava la discusion y planteamiento de diferentes temas y problemas relacio-
nados con la cultura musical. En este caso se destina a complementar el nimero anterior de la Revista Musical
Chilena (N® 194), en que se aborda la miisica vocal en Chile durante el siglo XX desde diferentes perspectivas. EL
lema es muy vaslo e imposible de agotar en esta revista, sin embargo, las contribuciones que se entregan a continua-
cign ayudan a ampliarlo y a enriquecerlo,

Gabriel Matthey Correa

Problemdtica de la misica popular en Chile

La problemitica de la miisica popular s una “historia antigua” en nuestro pais. De partida la gente de
miisica docta ~y del mundo académico- la suele mirar en menos, olviddndose que originalmente de
elia provinieron las raices de la misica cldsica. Muchos maestros (Mozart, por ejemplo) en su época
fueron acusados por hacer “musica comercial”.

Partes de los problemas principales del canto y de la misica popular son la “produccién”™ y la
“difusién”. En Chile son pocas las posibilidades que las nuevas generaciones (de todos los estilos)
tienen de poder plasmar en un formato decente (por el avance de la tecnologia) su material musical
para ser difundido por las radioemisoras. Los sellos discogréficos se arriesgan més por “productos
comerciales” que por su calidad artistica. Ademds, a estos sellos {transnacionales) les resulta mis bara-
to “editar” en Chile la avalancha de miisica comercial extranjera ~“buena o mala”- que producir para
artistas chilenos, Muchas radios —por sus limitaciones econémicas y un mercado local tan pequeiio—
dependen del material discogrifico que le entregan en promocién los sellos discogréficos, razén por
la cual si un cantante o grupo no tiene apoyo de un sello, entonces no es difundido y, 2 su vez, los seltos
suelen no apoyar a un solista o grupo que no haya sido difundido en la radio. De esta manera se
produce un circulo vicioso absurdo, que bloquea a la miisica popular chilena.

Son pocas las radios que difunden a los artistas que han editado su material en forma independien-
te, a pesar de que son varios los miisicos que han optado por este sistema de autoproduccién. A esto hay
que agregar que es mucho mayor la produccién extranjera que llega a nuestro pais que la cantidad de
material chileno que se produce, hecho que explica que se difunda mds la misica extranjera (siendo la
calidad de grabacidn creativa y de interpretacién bastante pareja tanto afuera como en Chile).

Historia de la difusion

En el siglo XX, desde fines de los afios 40 en adelante, en Chile existieron grandes grupos y solistas
que tuvieron difusién internacional (Antonio Prieto, Lucho Gatica, Sonia y Miriam, entre otros),
Jjunto a grandes compositores que impusieron canciones en el exterior: canciones que eran produci-
das en Chile y que su mayor venta era en el extranjero (tanto asi, que los intérpretes antes menciona-
dos se radicaban fuera del pais). En los afios 50 la movida tropical fue igualmente importante, con
grupos que hacian giras por América y Europa con gran éxito en ventas y difusion (La Huambaly,
Ritmo y Juventud, Los Peniques). Después de 1960, junto al bloqueo de Estados Unidos a Cuba,
existié un bloqueo de los sonidos afrocaribefios y tropicales; sin embargo, este bloqueo se empieza a
romper a fines de los 60 con el sonido “light” del Bossa Nova (Sergio Mendes, Joio Gilberto, Antonio
Carlos Jobim, etc.) y el sonido de Tijuana Brass (Herb Albert y Onda Mariachi). En 1969 Carlos
Santana irrumpe con su fusién de musica afrocaribena con jazz, mientras en Estados Unidos se desa-
rrollaba una variante de la musica tropical (ritmo que nacié en Cuba), que era “la Salsa”, 1a cual entré
en el mercado del jazz (que estaba perdiendo adeptos a nivel masivo).
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Mientras tanto, en relacién a la difusién y produceidn, en esa época en Chile tenfamos tres fabri-
cas cortadoras de discos con estudios de grabacién: la Phillips, la EMI Odeén y la RCA. Ademds,
tenfamos solistas y grupos “exportables” como Arturo Millin, Ramén Aguilera, Luis Alberto Martinez
(boleros) entre otros. La gama era variada, pues también estaban Los Cuatro Huasos primero y, afios
después, Los Huasos Quincheros, el Diio Rey Silva, Silvia Infante, etc., con un mercado que alcanzaba
a cubrir los costos de produccidn.

Saltando en el tiempo, el afio 1982 quebré la industria discogrifica en Chile y no se cortaron mis
discos. No obstante, a partir de los afios 80, se desarrollé fuertemente la industria de la casete y,enla
actualidad, gracias a los avances de la tecnologia y la reducci6n de los costos, dfa a dia se hace mis ficil
cortar los CD’s en nuestro pais.

Creatividad

Hasta el afio 1973 la explosi6n de creatividad fue bastante grande: la Nueva Ola (afios 60) parti6 con
covers estadounidensesy letras insulsas, pero pronto surgen buenos compositores como la dupla Hugo
Beiza-Pedreros (con temas como A tu recuerdo, Al pasar esa edad). Luego el mercado disminuye y las
radioemisoras comenzaron a cerrar sus estudios. Habia menos posibilidades de vivir de la muisica
(1962-63). En seguida vinieron dos golpes: 1a televisién y la aparicién de los Beatles. Entonces en Chile
surgid un nuevo movimiento llamado Neofolclor, que a fines de los 60 batié records de ventas. Grupos
como Los Cuatro Cuartos, Las Cuatro Brujas, Los de Las Condes, Los de Santiago, Rolando Alarcén,
etc., vendian tanto como los Beatles. Paralelamente se desarrollé la Nueva Cancién Chilena, con ex-
ponentes como Victor Jara, Patricio Manns, Los Hermanos Parra (Angel e Isabel), Payo Grondona,
Osvaldo “Gitano™ Rodriguez, entre otros. Para ellos existi6 un solo sello -DICAP (Discoteca del Can-
tar Popular)- que los produjo, alcanzando a editar a Intillimani, Quilapayin, la Cantata Santa Maria de
Iquique y el Canto de una semilla de Luis Advis. En todos estos casos, los autores elevaron el nivel del
contenido poético en la letra de las canciones; sin embargo, a contar de 1968-69, en la medida que fue
acercindose la eleccion presidencial —cuando se eligié a Salvador Allende (1970)- el ambiente se
polarizé, identificindose al Neofolclore con la derecha y a la Nueva Cancidén Chilena con la izquierda.

Violeta Parra es un capitulo aparte ~la mayor folclorista, creadora y recopiladora chilena— cuya
obra se ha ido dimensionando realmente —y poco a poco— sélo después de su muerte...

Adicionalmente, junto a la Nueva Cancién Chilena surge una variante con cuatre destacados
grupos, como son Los Jaivas, Los Blops, Congregacién y Embrujo, con canciones cuyas letras varfan de
lo testimonial hasta contenidos existenciales, sociales, espirituales, etéricos y sicodélicos. También
surgen grupos de rock chileno, como son los Vidrios Quebrados, Escombros, Tumulto y Arena Move-
diza. Pero entonces llegé el aiio 1973, el golpe militar y el silencio de la creatividad por varios afos. A
fines de los anos 70 nacié el Canto Nuevo, que en cierto modo fue la continuacién de la Nueva
Cancién Chilena, aunque con una nueva hornada de solistas y grupos. Esta corriente de expresién dio
nacimiento a la metifora yala pardbola en la poesia, como una necesidad para enfrentar la represién.
En este sentido ]a dictadura de alguna forma fue una gran motivacién, pues con ella se desarrollé una
lucha por la libertad que inspiré a muchos a crear. Letras representativas son, a manera de ejemplo, E{
hombre es una flecha (Eduardo Peralta), En mi ciudady Simplemente {conjunto Santiago del Nuevo Extre-
mo), Isla Negra (Hugo Moraga), Catalina (Rudy Weidmeir) y Noticiero cronico (Oscar Andrade).

En los afios 80 se dio un fenémeno insélito en nuestro pais, debido al desarrollo de la sociedad
de consumo. De hecho en un afic 1985~ absorbimos la produccién de cinco afios de grupos pop ¥
rock argentinos {Soda Stereo, Virus, Git, Charly, etc.). En Chile el rock y el pop tenian letras bastantes
insulsas (evasivas), aunque pronto surgié un grupo -Los Prisioneros— que fue la voz de los 80, cuyas
letras reflejaron a la época e identificaron a la mayoria de los jévenes. No obstante, en esos afios hubo
muy poco apoyo a nuestra miisica popular. Habia escasos espacios fisicos para presentarse, razén que
motivé a estos grupos de rock y del Canto Nuevo a crearlos en lugares como el Café del Cerro, pefias,
universidades, parroquias, etc.

La democracia

Musicalmente, después de tanto luchar por la libertad, una vez que obtuvimos la democracia (a partir

de 1990), no supimos qué hacer con ella. .
Actualmente los musicos estin mejor preparados debido a la existencia de una gran cantidad de

escuelas de miisica popular, academias y avances tecnolégicos. Los mds jévenes buscan su estilo, pre-
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dominando la fusién (rock con raiz folclérica, pop, jazz, etc.). En lo temitico falta identidad, no
necesariamente chilena, sino como generacién, tal cual ocurrié con el rock and roll en una época o el
Canto Nuevo en otra. Y si bien hay una buena base tecnolégica y preparacién, falta mucho apoyo. De
hecho, hasta la politica comunicacional de la cultura es deficiente.

Curiosamente en el Gltimo tiempo surgieron los covers chilenos (recreaciones de canciones que
alguna vez fueron éxito). Esto puede explicarse debido a un estancamiento creativo y a la necesidad
de asegurar el éxito comercial recreando canciones que en su época “pegaron” y tuvieron mucho
éxito (jnadie se arriesgal). Sin embargo, lo positivo de 10s ¢overs es el puente generacional de comuni-
cacién que se produce entre jévenes y adultos.

Perc las nuevas creaciones en general son pobres. Con tanto avance tecnolégico se ha ido per-
diendo la armonia y la melodia, siendo reemplazada por los efectos y tecnologfa. Y si bien en la inter-
pretacién ~tanto de cantantes solistas como de grupos— hay un avance, definitivamente falta conteni-
do y equilibrio en el aspecto poético y temdtico.

Ultima reflexion

La inspiracién en la misica popular parece haberse perdido (¢falta de motivacién?) e impera el espi-
ritu comercial. $e elaboran letras segiin la necesidad del mercado, aunque siempre las nuevas genera-
ciones son agentes de cambio y estdn en permanente evolucién. No debemos perder las esperanzas,
Tal vez ahora que estamos en los albores del siglo XXI surjan nuevas motivaciones: nuevas propuestas
que se rebelen ante esta tendencia comercial y luchen por recuperar nuevamente la poesia en los
textos, junto con resaltar la riqueza de la armonia y la melodia en la misica popular.

Rosario Salas Edwards

La maisica en el norte de Ghile

Todo atisbo de misica, 1éanse cantos, bailes o instrumentos, tiene forzosamente que buscar sus raices
en los primeros pobladores, que para sus momentos de solaz y descanso, tristezas y alegrias, algo
tenian que decir con los sonidos magicos. Asi, la misica del pueblo llane, simple y vulgar —la misica
folclérica- hall6 su lugar permanente y vigente hasta nuestros dias.

Y el encanto de lo suyo fue quedando y traspasando capas de cultura, hasta que la quena, el
bombo y el charange, junto a la guitarra espaiiola, llegaron al poblado y muy pronto a la ciudad. Asi,
esos grupos de cantores —precursores de los coros—junto a los grupos de danzantes e instrumentistas,
conformarian para nuestre gusto actual un “grupo artistico”, suceso repetido, al parecer, en todo el
orbe.

Cuando el progreso -a todo nivel- llegé a las principales ciudades nortinas, las famosas “oficinas
salitreras” fueron centros vitales de trabajo. Por cientos se instalaron en los suelos nortinos, desierto
inmenso a lo largo y ancho del mapa (Primera y Segunda Regiones), obteniendo del vientre de la
tierra el preciado “oro blanco”. Hoy, las “tortas”, visibles desde los caminos, deben estar repletas de los
sonidos de las fiestas que se realizaron en la Filarmoénica de cada centro minero. Alli se daban cita,
cada fin de semana, los grupos musicales, estudiantinas u orquestas que permitian la entretencién
bailable a tanta juventud trabajadora de la semana. En el caso de los puertos, como siempre, la diver-
sién estaba en las tabernas, clubes y bares cercanos a sus navios.

Entrando ya al siglo XX, la educacién comenz6 a tener su participacién influyente, pues la “clase
de musica” organizé primero el canto y luego los bailes de la zona (foicléricos). Las wradicionales
“veladas” de los colegios -donde participaban padres, apoderados y vecinos del sector— ofrecian esce-
nas de recitadores, pequefias obras de teatro infantil, coros, cantantes solistas y bailes folcléricos. En
las ciudades (o pueblos) sélo existian una o dos orquestas para bailes populares, de tal manera que,
cuando se contrataban orquestas de la capital para animar determinadas fechas, se generaba una gran
expectacion. Su actuacién era todo un acontecimientc del que se hablaba hasta mucho tiempo des-
pués de cada evento.

Nos arriesgamos a decir que entre las décadas del 20 al 40 los profesores egresados de las Escuelas
Normales —con conocimientos vilidos de la teoria musical y con dominio relativo de algin instrumen-

67



Revista Musical Chilena / Tribuna

to, preferentemente el violin—se unieron a los instrumentistas de las bandas militares y comenzaron a
conformar pequefias orquestas, con insinuaciones y pretensiones de llegar a ser orquestas sinf6nicas.
Asi ocurrié en Antofagasta y, en menor medida, estd ocurriendo en Arica, Calama y Chuquicamata.
Efectivamente, podemos afirmar —con documentos en mano- que ya en 1935 en Antofagasta existia
una orquesta sinfénica con las caracteristicas técnicas comentadas.

En seguida, en 1937, la Ilustre Municipalidad llamé a un concurso nacional para escribir los
versos de un Himno a Antofagasta. El premio lo gané el médico-poeta Antonio Rendic y luego el
muisico italiano avecindado en la ciudad, Juan Bautista Quagliotto, también mediante concurso pibli-
¢o, se gand el derecho de ponerle la miisica. Los antecedentes operisticos del maestro italiano lo
llevaron a componer un himno de hermosa jerarquia y de gran vuelo técnico-musical. El estreno de
este himno fue la noticia musical del afo y fue cantado por un coro a cuatro voces en el Teatro
Latorre.

La verdad es que cuando nuestro pais tom$ la responsabilidad ciudadana de las dos primeras
regiones, éstas todavia tardaron un tiempo en hacerse notar en lo artistico, Luego del acontecimiento
del himno oficial de Antofagasta, hubo que esperar pricticamente hasta los inicios de los afios 50 para
que la ciudad se levantara como una cierta potencia cultural. Fue la presencia de la Escuela Normal de
Antofagasta, a fines de la década de 1940, cuando con los primeros egresados toda la Zona Norte
comenzé a sentir la influencia de los maestros que, dotados de reales conocimientos técnicos basicos,
se volcaron a servir a la comunidad nortina. Grupos instrumentales y vocales ~muchos coros de los
colegios en especial- fueron definiendo un panorama de cultura musical bastante auspicioso en la
sociedad.

Ya en los afios 60, los contactos establecidos con los paises vecinos —Pert, Bolivia y Argentina—
también contribuyeron a los esfuerzos por elevar nuestro nivel musicat, El Coro Magisterio, fundado
en 1957, con plena vigencia hoy, realizé la primera gira internacional a Salta, Argentina.

En 1960 se fundé la Asociacién Coral de Antofagasta y, en 1963, esta institucién organizé y realizé
en la ciudad el Primer Festival Coral Internacional de América, con la presencia de 65 coros del
continente y un total de 2.500 coralistas que compartieron la mis grande Fiesta del Canto Coral de
Pazy Misica. Mis tarde, Arica e Iquique también realizaron sus festivales corales nacionales y ya pode-
mos decir que, desde entonces, el Norte comenzé a destacar positivamente a nivel nacional y, con
cierta frecuencia, a nivel internacional. En 1968, el Coro Magisterio organizé y realizé el Primer Festi-
val Coral de Profesores de América. Fue un suceso que traspasé las fronteras, pero, pese al buen deseo
de sus organizadores, no logré tener continuidad en el continente. En todo caso, desde la década del
60 Antofagasta ha sido cuna y sede de importantes instituciones tales como la Sociedad Coral Univer-
sitaria, la Sociedad Coral de Profesores de Chile (SOCOPROCH) y la actual Asociacién Coral de la
regién, que cuenta con mis de 50 coros de diferentes tipos y niveles, destacindose en el iiltimo tiempo
la creacién de coros de adultos mayores. La presencia ahora del Consejo Chileno de la Miisica, con su
Consejo Regional, ha completado nuestra organizacién artistica.

En la actualidad, en Antofagasta existen tres universidades, una orquesta sinfénica y varios liceos
experimentales (artistico-musicales). Calama y Chuquicamata también tienen coros de vida activa. En
poblados mds pequefios, como Baquedano, Sierra Gorda, Tocopilla, Taltal, también los hayy, gracias
al esforzado trabajo del profesor Juan Jusakos, existe actividad coral en Ia cordillera misma, para que
canten los ninos de Caspana, San Pedro de Atacama, Chiu-Chiu, Oyahue, etc.

De esta manera, la actividad musical en el Norte se ha incrementado considerablemente. Recor-
demos que, por su especial situacién geogrifica, Arica —con su Universidad fecunda~- constantemente
estd realizando seminarios y festivales internacionales. Por su parte, Iquique, con grandes posibilida-
des y recursos econdmicos, con frecuencia realiza eventos internacionales de miisica popular, desta-
cindose las tunas y estudiantinas. La vida coral también es intensa y no faltan los creadores y profeso-
res que han estrenado nuevas obras musicales, junto con editar libros y textos en favor del perfeccio-
namiento de los colegas y cultores,

Un somero balance en base a los iiltimos afios del siglo XX permite establecer una rica y
diversificada actividad musical en el Norte Grande de Chile, que sélo en el drea coral abarca mis de
500 presentaciones y conciertos anuales, cubriendo a las diferentes ciudades y pueblos existentes en la
cordillera, el desierto, la pampa y Ia costa del Pacifico.

Gabriel Rajas Martorell
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El canto coral en el sur de Chile

En la ciudad de Valdivia

Ya en el afio 1552 aparecen en Valdivia pricticas de musica littirgica en las iglesias; sin embargo, los
primeros coros se organizan a partir de 1750. De hecho, en 1760 es inaugurado un teatro con un
programa musical a cargo de coros y pequefios conjuntos instrumentales. Posteriormente, entre 1857
y 1864, Guillermo Frick compone gran parte de su obra coral, aunque es a partir de 1900 cuando la
muisica coral empieza a adquirir creciente relevancia en la ciudad, hasta su debilitamiento ocurrido en
la década de 1970.

La divulgacién musical se hace cada vez mis significativa con los festivales, encuentros, concier-
tos y recitales, que reunian gran cantidad de miisicos, instrumentistas y cantantes. Paralelamente cre-
ce un piiblico numeroso que sigue con extraordinaria fidelidad a los eventos que se suceden con gran
frecuencia. Dentro de los precursores del movimiento coral valdiviano se destaca el Club Alemidn de
Canto, fundado en 1915, el cual fue dirigido por el checoslovaco Roberto Mahler (sobrino de Gustav).
También se destacé la Academia Nacional, fundada en 1923, cuya organizacién estuvo a cargo de
Fernando Cordero, quien mis tarde fue director del Conservatorio Nacional de Valdivia. Es igualmen-
te importante el grupo coral “Orfeén Infantil Escuela Ismael Parraguez”, creado y dirigido por el
profesor Omar Grenci Guzmdn, que en 1938 ofreci6 su primera presentacién en la Iglesia Matriz de
Valdivia. Este orfeén entregé un valioso aporte al quehacer musical de Valdivia, especialmente en el
dmbito de 1a educacién musical de los nifios. Asimismo surge el Orfeén de Profesores de Valdivia,
fundado en 1940 y dirigido también por Roberto Mahler. En seguida, en 1942 el profesor Alvaro
Goémez Andrade funda el coro de la Escuela Normal Camilo Henriquez, que ademds permitié echar
las bases para la formacién de una orquesta sinfénica,

Pero el gran auge lo dio el Coro Polifénico de Valdivia, fundado en 1949 y dirigido por el profe-
sor René Alvarez. Lo formaron aproximadamente 60 voces, dando como resultado un coro polifénico
de gran afiatamiento, que por esos afios (1950-1955) brindé gran prestigio a la ciudad. A partir de
1962 este coro fue dirigido por el profesor Ernesto Guarda y, posteriormente, por Hugo Muiioz. En su
repertorio inclufa obras de los clasicos polifonistas como Victoria, Arcadel, Palestrina, etc., obras de
Roberto Mahler y arreglos del cancionero tradicional y popular chileno. Finalmente, con motivo de la
creacién de la Universidad Austral de Chile surge en 1954/57 el Coro Universitario, cuya base la
constituyé el anterior Coro Polifénico de Valdivia. Mario Baeza Gajardo y Waldo Ardnguiz, miembros
directivos del Coro de la Universidad de Chile, viajaron a Valdivia para respaldar la iniciativa. Es en-
tonces cuando Donald Little inaugura la nueva etapa de Ja vida coral valdiviana con renovado y cre-
ciente impulso. El Coro de la Universidad Austral de Chile tuvo un gran auge bajo la batuta del
profesor Franklin Thon (1970-1973) v, posteriormente, ha tenido una fecundisima labor de forma-
cién, extensién y difusién a cargo de su actual director, el profesor Hugo Muiioz Sepiilveda.

En la ciudad de Puerto Montt

Antecedentes histéricos nos sefialan que el canto coral en Puerto Montt comenzoé a gestarse con la
llegada de los primeros colonos alemanes en la década de 1850, pero se desarrollé plenamente a
partir de la segunda mitad del siglo XX. Es asi como nos encontramos con un Arturo Yunge, el cual
junto a otros descendientes de alemanes y muchos criollos fortalecieron -y puede decirse que dieron
vida- al canto coral de la forma como lo concebimos hoy. Nace entonces el Coro Alemin Singkreis,
conducido por este honorable miisico, y luego lo hard el Coro Pelifénico de Puerto Montt, conducido
por el profesor Gonzalo Alvarado.

Cabe recordar que el Coro Aleman se nutria de coralistas provenientes de Puerto Montt, Puerto
Varas, Frutillar, Loncotoro y Puerto Octay. Estas actividades asi realizadas darfan origen a las Semanas
Musicales de Frutillar frente a las cuales encontramos a Arturo Yunge, Waldo Aringuiz y el frutillarino
Alfredo Daetz.

Corria el afio 1959 cuando Puerto Montt fue visitado por el Core de San Antonio que conducfa
uno de los grandes de la direccién coral chilena: Waldo Ardnguiz Thompson. Esta visita motivé a un
grupo de amantes de esta manifestacién musical, los que pronto -llevados por el entusiasmo juvenil-
se reunieron el 30 de septiembre de 1959 y dieren vida a lo que seria, sin duda, la mds importante
institucién coral de esta ciudad: el Coro Puerto Montt, el cual fue conducido por los profesores Lautaro
Miranda Bérquez y Herndn Veldsquez Ayin.
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La vida del Goro Puerto Montt fue musicalmente muy rica, siendo el embajador artistico de la
ciudad a lo largo de todo ¢l pafs y también fuera de €l Participd en casi todos los festivales regionales,
nacionales e internacionales que se realizaron en distintas ciudades de Chile. Ademas, el afio 1976
tuvo el honor de fundar, junto a los coros de la Universidad Austral de Chile y Universidad de Chile,
sede Osorno, la Federacién Regional de Coros. Igualmente es bueno recordar la organizacién del
Segundo Festival Regional, que reunié en Puerto Montt a mas de mil coralistas, como asimismo la
celebracién de los veinticinco afios de existencia de la institucién, en 1984, con un concierto grandio-
50 en el que se presentd, por primera vez en la ciudad, una obra para coro y orquesta, como es el
Gloria de Antonio Vivaldi, con un piblico que repleté las butacas y pasillos de la Casa de Arte Diego
Rivera, aplaudiendo de pie.

Actualmente, el Coro Puerto Montt vive en el recuerdo de los més de quinientos integrantes que
tuvo durante su existencia y en gran parte de los amigos y comunidad en general. Es de esperar que en
un plazo no muy lejano vuelvan a resonar sus voces.

Decadencia y resurgimiento de la actividad coral surefia

Después de la década de 1970, la actividad coral en el sur de Chile se fue debilitando impercep-
tiblemente hasta liegar al borde de su extincién en ciudades como Puerto Mont y Valdivia. Algunas
causas que pueden explicar esto son las siguientes:

a) Laaparicién del necofolclore que, por su simplicidad y ficil acompafiamiento instrumental, atrae
a la juventud de su tiempo. Es una de las primeras “modas” a las cuales son muy proclives los
jovenes.

b) El creciente acceso a la television que arraiga a las personas en sus casas, despreciando a las
auténticas tareas culturales para las cuales antes “tenfan tiempo™.

¢) La proliferacién de conjuntos folcléricos que desplazan a la miisica coral docta. Esta prolifera-
cién es apoyada o incentivada por la difusién de la musica comprometida.

d) Laecliminacién gradualy sostenida del pago de horas de clases alos profesores para 1z actividad coral.

No obstante lo anterior, la labor del Coro de la Universidad Austral de Chile no sélo ha alcanzado
notoriedad y prestigio en los iltimos tiempos gracias a su acertada incursién en la misica sinfénica-
coral, sino, en gran medida, gracias a su apoyo al resurgimiento de esta actividad en el sur de Chile,
especificamente en las regiones X y XI, producto del tenaz trabajo del profesor Hugo Muiioz, Junto
con promover la creacién de nuevos coros, a partir de 1990 é] ha contribuido a la formacién de
nuevos directores y ha llevado a cabo una importante labor de rescate de los valores creacionales de la
zona, incorporando habitualmente en sus programas obras de autores del sur, n especial de Valdivia,
Recién el 12 de agosto del afio 2000, hemos sido felices testigos de nuevas sefiales del renacer de la
vida coral surefia, Me refiero al Encuentro Regional de Coros de Colegios Catélicos, al mds puro y
bello estilo del histérico decenio de 1960.

Ernesto Guarda

Crecer Cantando: una vision hacia el futuro
de la miisica coral en Chile

Esen el afio 1984 cuando el maestro Eduardo Vila, destacado educador y director coral que a la época se
desempenaba como subdirector del Coro Profesional de Santiago, entusiasmé a las autoridades de Ia
Corporacién Cultural de Santiago para impulsar un programa de difusién musical basado en la expe-
riencia del canto coral escolar. Desde entonces, cada ano, mis de 10.000 jévenes y nifios pertenecientes
a mids de trescientos establecimientos educacionales participan junto a sus profesores en las diversas
actividades que realiza Crecer Cantando. Si bien es cierto estas cantidades son de por sf impresionantes
y han producido innumerables encuentros de coros, festivales, montajes de importantes obras, etc., lo
que realmente ha vuelto significativo a Crecer Cantando ha sido su irrenunciable vocacién por el perfec-
cionamiento, tanto de los profesores comno de los jévenes talentos surgides de los coros.
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Una de las primeras certezas que arrojé el contacto con la realidad de los colegios es que en la
mayorfa de ellos la actividad coral es ejercida por profesores sin estudios musicales. Dada la escasez de
profesores idéneos en la musica coral, la actividad generalmente es entregada a profesores bisicos o
de otras asignaturas que demuestran ciertas habilidades, entusiasmo y amor por el canto colectivo. La
constatacién de esta realidad y los vacios técnicos y musicales que de elia se desprenden llevaron a fijar
¢! abjetivo: situarse en la base del canto coral escolar y ayudar a los profesores, misicos o no misicos,
que hacen cantar a los nifios y jévenes.

Perfeccionamiento

Desde el aiio 1986 el programa realiza cursos de capacitacién gratuitos (en horario vespertino), de tal
forma que los directores de los coros puedan mejorar su educacién musical asistiendo durante tres afios
a cursos de préctica coral, técnica vocal, direccién coral, lectura musical, piano, guitarra y flauta. A la
fecha, son mis de ochocientos los profesores que han adquirido algiin nivel de perfeccionamiento.

El perfeccionamiento de los directores es complementado por un seguimiento en terrenc. Un
cuerpo de seis monitores visita a los coros en sus lugares de ensayo, creando un lazo de apoyo docente.
El monitor escucha el ensayo del coro y luego trabaja con el director, asumiendo una tutoria sobre €l
en los aspectos técnicos de sus resultados musicales. Este contacto ha permitido observar directamen-
te los fenémenos socioculturales que se expresan a través del canto.

Al no tener nuestro pais una gran tradicion en el género vocal docto, las fuentes de inspiracién
son la musica popular y, en menor grado, la folclérica. Los nifios y jévenes copian estos modelos de
canto, generalmente defectuosos en el aspecto técnico. La mayoria de estos modelos tienden al canto
de garganta y al grito. Sin entrar en un juicio estético de estas expresiones musicales, es necesario para
el desarrollo del canto coral asumir esta realidad y tratar de modificarla.

En los primeros anos del proyecto los esfuerzos se focalizaron en un solo objetivo: subir los tonos de
las canciones a las tessituras naturales de los nifios {(soprano, contralto) y familiarizar a los directores en
los fenémenos vocales propios de la pubertad. Al lograr que los coros canten en los tonos adecuados se
avanzé enormemente en los demds aspectos: afinacién, claridad de sonido, naturalidad en el canto,
brillo vocal, timbre, etc. Sin embargo, este es sélo el comienzo de la tarea. Luego se debe profundizar en
los aspectos musicales: repertorio adecuado, fraseo, gusto, estilo e interpretacin. Al entrar en este terre-
no debemos asumir a la cultura como un todo. Se es mejor intérprete en la medida en que se es mds
culto no sélo en los aspectos del propio quehacer, sino que en el gran arco del arte y la cultura.

Para avanzar en esta enorme tarea, Crecer Cantando ha organizado en solitario, o aliado a otras
instituciones, innumerables cursos de temporadas con los mds importantes directores corales nacio-
nales y destacados directores extranjeros. Marta Gordon, Guillermo Cirdenas, Guido Minoletti, Ana
Pérez, Jorge Klastornick, Waldo Aringuiz, Ruth Godoy, Juan Pablo Villarroel, Fernando Rosas, Hugo
Muiioz, Alejandro Reyes y Jaime Donoso, entre otros, son los educadores chilenos que han asumido
diversos temas. A ellos se suman Hans Joachim Rotschtz (Alemania), Julian Wilmotts (Bélgica), Néstor
Andrenacci (Argentina), Maritza Ciceres (Chile-EE.UU.), Werner Pfaff (Alemania), Pep Prats (Espa-
fia), Robert Sund (Suecia) y Roland Boerger (Chile-Alemania), con quienes los directores mis avan-
zados han abordado temas de interpretacion en la misica de J. S. Bach, la polifonia franco-flamenca,
la miisica coral latinoamericana, la misica coral espaiola, la musica coral europea del siglo XX, Ia
muisica coral escandinava y la misica coral jazzistica.

Concurso Coral

Los coros participan los meses de agosto, octubre y noviembre de cada ano en el Concurso Coral de
Santiago. Es en esta instancia donde se recoge el material mas rico de la experiencia. Cada coro es
grabado y evaluado en su progreso. El equipo de evaluadores, formado por profesores, monitores y
destacados directores corales del medio, envia su evaluacién a cada director ofreciendo una critica
positiva de su trabajo e instdndolo a perfeccionarse. Los mejores trabajos son seleccionados para las
ctapas siguientes y 30 de ellos (15 de educacioén bésica y 15 de educacién media) se presentan en la
gran final que se realiza en la sala principal del Teatro Municipal de Santiago. Es en esta instancia
donde, hace varios afos, se puede observar el alto nivel técnico y musical que estdn alcanzando los
coros. Sus repertorios son mds complejos y los aspectos de afinacién, homogeneidad sonora y técnica
vocal grupal, mejoran constantemente,
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Otros insirumentos

Observar, evaluar y dimensionar un proceso pedagégico necesita instrumentos de medicién adecua-
dos, tanto en el andlisis de la realidad como en las propuestas de cambio de ésta. Ha sido necesario
entonces elaborar diversas pautas de evaluacién, glosarios musicales y fichas de audicién donde fijar
parte de la experiencia educativa y asf iluminar las decisiones futuras. Importante de mencionar es Ia
ficha de evaluacién utilizada en la audicién de los coros en el Concurso Coral de Santiago y la ficha de
evaluacién que se envia a cada profesor luego de su participacién. Ambas son perfeccionadas cada
afio y actualmente son utilizadas, con ciertos cambios, en Argentina.

Asistencia g espectdculos

Un aspecto importante en ¢l disefio del proyecto es la asistencia de los nifios y jévenes cantantes a los
especticulos del Teatro Municipal. Aunque siempre escasas, por las limitaciones de espacio, al menos
una o dos veces al afic los cantantes pueden asistir a ensayos de 6pera, ballet o conciertos. El acceso a
esta experiencia en su calidad de “artistas jévenes” produce un fuerte impacto de vida que va en apoyo
de su desempeiio coral.

Coro Crecer Cantando

El Coro Crecer Cantando es una instancia donde alrededor de 80 jévenes seleccionados pueden acce-
der a la interpretacién de grandes obras del reperterio sinfénico coral, Este conjunto ha interpretado
el oratorio El Mesias de G. F. Haendel, el oratorio La Creacion de J. Haydn, la Novena sinfonia de L. van
Beethoven y el Réguiem de G. Fauré.

Publicaciones

El desarrolle de tanta actividad necesita constantes publicaciones de material coral renovado y ade-
cuado a las capacidades de los coros. Mds de diez publicaciones en formatos sencillos y un archivo de
partituras {aiin modesto) estin a disposicién de los profesores con abundante material ordenado por
género de coros y grados de dificultad.

Finalmente, en los dltimos afios se ha observado una fuerte presencia de cantantes Crecer Can-
tando en los conservatorios y en las carreras universitarias de musica, asi como también en los coros de
adultos. Lentamente el nifio y el joven cantante han ido integrando al quehacer musical nacional su
experiencia de varios afios de canto escolar. Aunque no se han registrado mediciones, sabemos que
un porcentaje importante de los mis de 120.000 jévenes y nifios, que han vivido la experiencia de
Crecer Cantando, aporta sus progresos técnico-musicales y sus vivencias espirituales al movimiento
coral chileno y a las carreras musicales. Se cierra asf el circulo formativo y se comienzan a cosechar
logros con una base cultural mds desarrollada, desde la cual se puede seguir creciendo en una educa-
cién musical de mayor calidad.

Victor Alarcin Diax

El canto de los nifios y la reforma educativa

“De todos los instrumentos que usa la misica, €l de prestigio mas
alto y merecido, el de mayor intensidad de expresién, el primero
de todos en el espacio y el tiempo, es la voz humana” (Jaime
Pahissa. Espiritu y cuerpo de ia misica).

Hasta 1974 existié en el Ministerie de Educacién una Asesoria Técnica de Educacién Musical que se
encargaba de realizar cursos de perfeccionamiento a profesores, proveer repertorio de canciones y
danzas folcléricas a los establecimientos de educacién bésica de todo el pais, como también de pro-
porcionarles materiales y apoyo técnico-pedagégico. Este repertorio incluia, ademds de lo concer-
niente a las manifestaciones musicales representativas de las distintas regiones, cinones y canciones a
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dos y tres voces de autores nacionales y extranjeros, orientados estos iiltimos a estimular la formacién
de coros de nifios. Asi, desde temprana edad, con la prictica del canto y el conocimiento de las expre-
siones musicales nacionales y de otros paises, los nifios aprendian a querer la misica y amar a su
propio pais.

Los dias lunes se hacia un acto matinal en el patio de las escuelas con asistencia de profesoresy de
todos los alumnos. Nunca se ha escuchado, después de ese tiempo, mas bellamente cantado el Himno
Nacional, ni con tanto carifio y respeto. En esas ocasiones también solia oirse en las voces infantiles al
unisono o a varias voces otros himnos y canciones a la vida, al trabajo o en celebracién de efemérides
nacionales. Esos mismos patios, que eran todo miisica y poesia los dias lunes, presenciaron la alegria
con que generaciones de estudiantes, nifios y ninas, llegaban a jugar con canciones y rondas, muchas
de ellas con versos de Gabriela Mistral.

Mientras continuaron haciendo clases los profesores normalistas se continué cantando en las
escuelas, Igual sucedi6 en la ensefianza media. Alli los profesores de educacién musical recibian a los
alumnos que llegaban de la ensefianza bésica con una avidez y gusto admirables por la musica. Tam-
bién, entonces, se cultivaba el canto y se organizaban coros en los liceos, en €l marco de una referen-
cia histérico-musical de mayor conceptualizacién.

En aquel Chile de antafio, en donde la amistad y el compafierismo flufan con el cantar, los nifios
eran felices.

Todos sabemos que el aiio 1973 fue el inicio en Chile de una etapa histérica de gran conmocién
humana. Posteriormente, con la apertura democritica de la tltima década, se empezd a gestar una
reforma educativa, en marcha desde 1997-98, entre cuyos propésitos sustanciales estd la preparacién
de los estudiantes para enfrentar los desafios de la economia moderna, Ello acorde con la necesidad
de insertarnos como pais en un mundo abierto y altamente competitivo. Nadie podria discutir la
validez de tal finalidad. Pero sucede que este cambio profundo de Ia realidad educativa chilena se
hizo, al parecer, sin un anilisis previo objetivo, psicopedagdgico y sociolégico musical, de la importan-
cia que la miisica ha tenido desde siempre en la formacién del ser humano y en el desarrollo cultural
de los pueblos. Y también es probable que quienes adoptaron las decisiones finales sobre el papel que
debia corresponderle a la misica en la reforma no tuvieron la sensibilidad musical inherente a tan
delicada tarea.

La reforma ha copiado lo nefando que el régimen militar nos legé de su propia planificacién
educativa, acerca de la educaci6n artistica. En la préctica, este error hasignificado la casi total elimina-
cién del canto y la miisica de la ensefianza basica, en la mayoria de los cursos de las escuelas subvencio-
nadas y municipalizadas. Los profesores a cargo de estos cursos, a diferencia de los antiguos profeso-
res formados en las Escuelas Normales, no han sido capacitados convenientemente para impartir la
docencia musical. Gran parte de ellos prefieren reemplazar las horas dedicadas al canto y la misica
por cualquier otro ramo. Con estos antecedentes, muchos alumnos, al pasar de la educacién bésica a
la educacién media, se encuentran con la obligatoriedad de optar entre dos asignaturas —artes plasti-
cas y educacién musical-y, naturalmente, sin la motivacién suficiente, sin haber cantado nunca en la
escuela, eligen artes pldsticas. Pierden los nifios y pierde el pais no por el hecho de que vayan a
estudiar artes pldsticas, sino porque el sisteina no les posibilita que incorporen la miisica a sus vidas. La
miisica es universal, pero el patrimonio de la misica, como lo expresa Violeta Hemsy, es individual.
Ese patrimonio lo estin recibiendo cast exclusivamente los nifios y jévenes de familias de mayor capa-
cidad econémica. Es deber del Estado velar por que ello no siga ocurriendo.

Hay otras situaciones aparentemente arbitrarias en la reforma en cuanto a la miisica que, tal vez,
debieran ser conversadas directamente por representantes de los pedagogos musicales con las autori-
dades pertinentes,

El propésito de este articulo no es la defensa de la miisica por si misma. Interpretando al sociélo-
go musical Alphons Silbermann (Estructura social de la misica), deberiamos entender que lo que se
tiene que defender y salvar no es la asignatura de educacién musical en este caso, sino que es al
hombre lo que hay que salvar. Y el momento es ahora, en que la enorme cantidad de adelantos técni-
cos que nos abruman aiin podemos encauzarlos “para crear un nueve sentido para la unidad humana,
donde las diferencias de sistemas socio-culturales no tienen que existir necesariamente en relacién de
inferioridad y superioridad”.

Todos los que tienen que ver con alguna forma de liderazgo educativo debieran comprender el
peder de la musica, y del canto colectivo de manera muy especial, para unir a los hombres. Volviendo
a la musico y pedagoga musical Violeta Hemsy de Gainza, ella, en su paso reciente por Chile, afirmé
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que “el arte musical es una experiencia multidireccional, es una forma de energia, tiene poder sobre
la actividad corporal, mental y espiritual. Y cinergéticamente se proyecta hacia un profundo sentido
social, cientificamente comprobado, con valores que tinicamente la misica puede otorgarnos” (Viole-
ta Hemsy. Entrevista en programa Punto de encuentro de UCV Television).

La actividad del canto de los nifios es parte de sus vidas, transcurre en el tiempo de su crecimien-
to, modeldndolos, y si los estimulamos inteligente y creativamente contribuiremos a hacer de ellos
seres sensibles no s6lo al arte y la belleza, sino para que cuando sean adultos puedan buscar y encon-
trar dentro de sf la capacidad de vivir intensa y productivamente con amor. “Evidentemente los senti-
mientos estéticos y éticos estin muy vinculados entre si. Tanto la belleza de la naturaleza como la del
medic ambiente cultural son indispensables para mantener la salud moral y espiritual de los pueblos”
(Konrad Lorenz. Los ocho pecados mortales de la humanidad civilizada).

Guillermo Cdrdenas D.

Perspectivas del canto colectivo en nuestra sociedad actual,
como consecuencia de una propuesta de gestion

Cuando se cred la Federacién Nacional de Coros de Chile (FEDECOR) en el puerto de San Antonio,
V Regiodn, el 7 de enero de 1957 por un grupo de idealistas, verdaderos gestores culturales, cuya
influencia ain estd vigente, pareciera que este movimiento préximo a cumplir medio siglo de existen-
cia deberia estar completamente consolidado en nuestra sociedad, tanto a nivel educativo como en las
organizaciones sociales, culturales y laborales. No obstante, Ia realidad nos indica que lamentable-
mente no es asi.

Cuando asumi la presidencia nacional en noviembre de 1998, lo hice con el apoyo de un reduci-
do pero importante grupo de directores, aun cuando en ese momento existia una corriente de opi-
nién de que FEDECOR estaba superada como una organizacién vilida en nuestro pais.

En la oportunidad, antes de la eleccién, me correspondié presentar una sintesis de las tematicas
analizadas durante la Gltima Asamblea General, la cual sirvié de base para la elaboracién de mi pro-
puesta de gestién para el periodo 1999-2000, Ia que se proyecta para el segundo periodo 2001-2002.
Para poderla exponer como parte de un programa ambicioso, que tiene como objetivo explicito el de
posibilitar una orginica pertinente a nivel pafs, lo haré basindome en el tradicional analisis FODA, es
decir, considerando las fortalezas (F), oportunidades (O}, debilidades (D) y adversidades (A) que la
realidad y circunstancias actuales implican para una gestién pertinente de la organizacién.

Fortalexas

La existencia de casi medio siglo, sin duda, permite suponer que la organizacién posee elementos que
la privilegiarfan en el contexto cultural musical de nuestro pafs. Cabe sefialar que en cada lugar existe,
a lo menos, una agrupacién coral. Cada coro tiene sus particulares caracteristicas, en cuanto a sus
integrantes, proyecto de gestién, posibilidades de crecimiento, entre otros.

El coro escolar, por ejemplo, es dirigido generalmente por ese profesor formado en las Escuelas
Normales (semilla perenne de la cual nos enorgullecemos), el Profesor de Estado en Educacién Mu-
sical a nivel de enseflanza media y de destacados maestros atendiendo las selectas agrupaciones de
coros de ensefianza superior. En otros segmentos muy importantes se destacan los de tipo laboral, de
colectividades, de iglesias, configurando un ciimulo tan rico y diferente como nuestra geografia fisica
y humana.

El conocimiento que se tiene de FEDECOR en organismos internacionales por sus directores y
coralistas es otro elemento digno de considerar. Personalidades como Mirta Bustamante, Ruth Godoy,
Hilda Ruz, entre otras, representan a la mujer directora. Maestros como Waldo Ardnguiz, Guido
Minoletti, Guillermo Cardenas representan al director, a quienes en la actualidad les ha correspondi-
do una notable participacién a ese nivel, constituyéndose en embajadores de nuestra cultura coral
chilena, tanto en las Américas como en Europa.

Para cimentar estas fortalezas, he planteado como hecho fundamental adherirnos al proyecto
“Chile, un pais musical”, idea fuerza del Consejo Chileno de la Misica, organismo rector de nuestras
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milsicas. En respuesta a ello, el fortalecimiento de los coros federados implica la urgente necesidad de
hacer un catastro actualizado de los coros de Chile. Esta tarea se debe atender de manera prioritaria e
impostergable durante el presente afo. (Datos generales, fotos, grabaciones proyectos, entre otros
aspectos).

Asimismo, la imagen institucional, la acreditacién ante organismos internacionales y el
reposicionamiento ante organismos culturales nacionales, regionales, provinciales y comunales, son
otras tareas que estamos atendiendo con Ia constitucién de los consejos en cada una de las regiones
del pais, quienes en conjunto al Consejo Nacional deberin ser capaces de elaborar, ejecutar y evaluar
la dindmica coral chilena a mediano y largo plazo.

Oportunidades

La organizacién politico-administrativa de nuestro pais favorece ¢l desarrollo de los denominados
Conscjos Regionales de la Cultura, organismos encargados de generar y ejecutar acciones especificas
que abarquen al barrio, a las comunas y a las provincias de su respectiva regién.

Gracias a nuestros Consejos Regionales para la Miisica Coral, la integraci6n a los diferentes orga-
nismos culturales permitira realizar acciones en conjunto de manera sistemdtica, coherentes y signifi-
cativas para las propias organizaciones como para su comunidad en las cuales estdn insertas.

Otro factor importante es la creciente “concientizacién” de la importancia social y artistica que
involucra la actividad coral por parte de organismos piiblicos como privados, posibilitando crecimien-
tos tantc cualitativos como cuantitativos de enormes perspectivas de ella. Para lo anterior es urgente
tener una estructura organizativa dindmica, atenta a los requerimientos que surgirin, dando solucio-
nes oportunas y con futuro,

Debilidades

El creciente desarrollo del canto coral en nuestro pais ha generado nuevos espacios muy importantes
como lo son el laboral, el de iglesias y el de adulto mayor, entre otros, los que necesariamente habra
que atender con efectividad .

Algunas organizaciones, como la Sociedad Coral de Profesores de Chile (SOCOPROCH), la
Corporacién Sociedad Coral Universitaria, la Asociacién Coral de Antofagasta, de la Carretera Aus-
tral, de los Coros Municipales, entre otras, presentan acciones especificas, produciendo una aparente
“anarquia organizacional” a nivel global del pais.

La propuesta de crear un consejo coordinador bajo el patrocinio de FEDECOR tuvo una acepta-
cién parcial en la reunién constitutiva realizada en abril de 1999. La falta de recursos econémicos
imposibilité concretar acciones comunes en el drea del perfeccionamiento, publicaciones, grabacio-
nes y festivales a niveles regionales, nacionales e internacionales. Sin embargo, debilidades como las
descritas anteriormente, con el tiempo, pueden transformarse en fortalezas, dependiendo de una
actitud integracionista de todos los organismos involucrados, posibilitando acciones comunes como
el Calendario de Miisica Coral Anual. Se solicité al Consejo Chileno de la Miisica incorporar en su
Calendario Musical Chileno como dia del canto coral el 21 de agosto de cada afio, fecha ésta que
marca un hito trascendente en la vida coral chilena: es el aniversario del fallecimiento del maestro
Mario Baeza Gajardo, insigne gestor, entre otras personalidades, del movimiento coral chileno. La
solicitud fue aprobada en la Asamblea de Verano 2000 del Consejo, siendo ese mismo afio celebrada
por primera vez con encuentros y conciertos corales en el pais.

Adversidades

La principal adversidad que la organizacién coral chilena ha tenido “histéricamente” es una caracte-
ristica del mundo actual: el individualismo. Ello ha provocado enormes perjuicios al desarrollo de la
actividad, no permitiéndole un crecimiento de manera sostenida. El cémo el proyecto individual (ya
sea a nivel del director o de la agrupacién coral) puede integrarse en uno de mayor dimensién, con
otros que presentan similitud de objetivos o actividades, permitiendo una optimizacion de los recur-
so0s siempre escasos. La tarea es cambiar la perspectiva propia a una de pais.

La carencia de patrones organizacionales, con sus diferentes “juegos de roles” entre los propios
integrantes de un determinado coro: director, directiva y coralistas, e incluso a la organizacién a que
pertenece, es otro factor negativo. La tarea es provocar la necesidad de tener reglas claras al interior
de cada agrupacién, que le permitan funcionar y proyectarse con solidez en el tiempo.
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La urgente creacién de un c6digo de ética profesional del director de coro que regule su ejerci-
cio no ya desde una perspectiva de “mero oficio”, sino con todas las caracteristicas que su rol artistico
involucra en la sociedad actual.

La dignificacién laboral del director pasa también por planteamientos del factor econémico de
su desempeiio, debiéndose estipular explicitamente aranceles de acuerdo a contextos especificos (co-
ros laborales, estudiantiles, otros). Esta falencia ha provocado que directores deban asumir trabajos a
veces en mis de cinco coros, deteriorindose con ello el perfil de un trabajo serio, responsable.

La aparicién de verdaderos “consorcios laborales” es otro sintoma decadente. No obstante, la
creacién de nuevas fuentes laborales para el director de coros, dignamente remunerado, cautelando
que no se provoquen abusos, es muy relevante. Aspectos como los descritos anteriormente deben
constituir un cuerpo regulador de nuestra labor profesional.

La incomunicacién en un mundo interconectado constituye una paradoja en nuestra realidad
actual. El desconocimiento del paradero, actividad laboral y proyectos especificos entre los directores
han entorpecido la oportuna comunicacién y valoracién del quehacer del director de coros, desde los
niveles comunales al internacional,

Otra adversidad es el afén natural de destacarse en un mundo competitivo, deshumanizante, lo
que ha provocado una enfermiza autosuficiencia y peligroso aislamiento. La “entropia” afecta a toda
organizacién que no se relaciona con el otro, que no comparte, que no se nutre de las buenas expe-
riencias. Nuestro movimiento no est4 ajeno a ella. Es necesario crear y fortalecer nexos institucionales
con las demds organizaciones que tienen relacién con la cultura en todas sus expresiones, siempre
con espiritu participativo y transparente.

En el discurso inaugural del reciente 1 Festival Nacional de Jévenes, realizado en Santiago en
noviembre del afio pasado, expuse la preocupante realidad que estd afectando al movimiento coral: la
existencia cada vez mds reiterativa del llamado “coro virtual”.

Creo oportuno reiterar esta preocupacién que se basza en la existencia de agrupaciones que han
surgido con interesantes propuestas interpretativas y de un nivel extraordinario en cuanto a calidad
de voces. Es una de las consecuencias de la modernidad que privilegia a quienes por oportunidades,
como financiamientos especiales, eventos trascendentes entre otras, pueden ofrecer un especticulo
digno de destacar. Pero ese coro no es producte de un trabajo sistemitico con integrantes permanen-
tes, sino producto de la ocasionalidad, creando una falsa imagen del nivel coral que puede alcanzar
una agrupacién normal.

Es un deber destacar a aquellas agrupaciones que en base a un proyecto sistemdtico, con inte-
grantes que se identifican con su agrapacién, desarrollan su actividad artistico-musical. La rotativa de
integrantes produce un efecto similar al que desarrolla un director que debe atender a mis de tres
coros simultineamente.

Por lo expresado, se puede inferir que son mis los desafios que Jas bondades. Sin embargo,
aparece el verdadero espiritu de servicio, con esfuerzos muchas veces no recompensados, pero que
posibilitan el fortalecimiento de ideales como el de contribuir para hacer de Chile un pafs musical. El
desafic estd planteado.

Eduardo Torres Zuiviiga
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Creacion musical chilena

Primer encuentro chileno-alemdn de musica electronica y
electroacustica para el nuevo milenio

Entre e! miércoles 15 y el sibado 18 de noviembre de 2000 se realizs, en la sala de conciertos del
Goethe Institut, el Primer encuentro chileno-alemdn de miisica electrénica y electroaciistica para el nugve milenio
realizado por primera vez en nuestro pais, y que conté con la colaboracién del Departamento de
Miisica y Sonclogia de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile,

Fue un trabajo mancomunado entre ambas instituciones que dieron forma y vida a este singular
encuentro entre las misicas de vanguardia de Chile y Alemania. El objetivo era mostrar al piiblico
asistente cudles son las tendencias mds modernas en las artes que se realizan con medios electrénicos
y electroacusticos.

Con esta finalidad se realizé una convocatoria abierta a nivel nacional para que los compositores
pudieran participar enviando sus trabajos en formato DAT o CD. La recepcién y el entusiasmo fueron
provechosos, ya que se recibieron cerca de 50 obras de muy buen nivel, de las cuales s6lo quedaron 20
seleccionadas, pues la duracién del evento no permitia mds obras por un problema de tiempo y espa-
cio para presentarlas.

Pudimos comprobar que en Chile existe mucha gente que trabaja componiendo miisica con
medios electrénicos y electroaciisticos, asi como también Ia performance, la instalacién, la instalacién
multimedia, la integracién de la miisica electrénica con el video y otra gran cantidad de trabajos con
medios mixtos, tanto grabados como en tiempo real y mixtos.

Desde Alemania llegé el compositor Johannes Goebel, fundador y director del Instituto de Misica
y Aciistica del Centro para el Arte y 1a Tecnologia de los Medios (ZKM) en Karlsruhe, Alemania, ademis
de profesor visitante en la Escuela Superior de Miisica de Graz en Austria, y codirector del Center for
Computer Research in Music and Accoustics de la Universidad de Stanford, Estados Unidos, Goebel
desde el primer dia realizé workshops con compositores chilenos, dio conferencias ¢ hizo una detallada
exposicion sobre el Centro sefialado de la ciudad de Karlsruhe, documentindola con misica, imigenes
virtuales y fotografias del Centro, ademis de explicar su funcionamiento y sistemas de trabajo.

El gran entusiasmo de Goebel y la motivacién transmitida a los participantes en sus conferencias,
venidos de diferentes sectores y barrios de Santiago, se manifesté en los talleres de audicién de obras
y andlisis de trabajos electrénicos realizados por los asistentes en estudios particulares o en institucio-
nes de educacién superior de arte. Cada dfa Goebel abrié un espacio en la sala del Instituto para
escuchar y analizar obras de los asistentes a los talleres.

Johannes Goebel, ademds, se dio tiempo para compartir momentos de camaraderia, reuniones
con myisicos de Chile, espacios para la conversacién en torno al arte actual y proyeccién del trabajo
que él realiza, con la posibilidad real de establecer un intercambio mads activo de las artes actuales
multimediales entre ambos paises.

Durante los conciertos por la tarde, se expusieron diversas cbras, tanto chilenas como alemanas,
que fueron presentadas y documentadas por los muisicos chilenos y en el caso de las obras de Alema-
nia por el mismo Johannes Goebel.

Las obras llegadas de Alemania causaron gran impacto y entusiasmo en el numeroso piiblico que
cada dia llené la sala de conciertos del Goethe Institut en Santiago, para escuchar y ver los trabajos
multimediales, especialmente los traidos por Goebel, los que llamaron la atencién por su manufactu-
ra, planteamiento conceptual, estética y mensaje.
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A pesar que cada jornada tenfa una duracién aproximada de dos horas y media y en ocasiones
hasta tres horas, el piiblico asistente s mantenia atento hasta el fin del concierto, se quedaba después
para conversar con Goebel y hacerle consultas respecto de los diferentes procedimientos utilizados en
cada obra presentada.

La participacién de las obras chilenas se caracterizé por la diversidad de las tendencias estéticas y
procedimientos utilizados por los compositores. Las tendencias abarcaron lineas que colindaban con
lo experimental, con grabaciones previas de instrumentos aciisticos procesados, con obras mixtas con
base electrénica e instrumentos aciisticos en vivo, con influencias del jazz y el rock, y misicas de
culturas aborigenes de Chile y Latinoamérica.

En sintesis, una gran experiencia para todos, incluido el piblico que pudo escuchar las obras
transmitidas por la Radio Beethoven 96.5 FM —que colaboré asi a la difusién de este Festival de 1a
Musica Electrénica~ y proyecté el trabajo mis alld de lo imaginado. La comunidad de compositores
espera que se vuelva a repetir un Festival con estas caracteristicas y aun con mds apoyo, porque el
entusiasmo de muisicos y piiblico local estard presente.

Eduardo Cdceres

Compositores chilenos en el pais

Seguin las informaciones llegadas a la Revista Musical Chilena, desde el 1 de octubre de 2000 al 31 de
marzo de 2001, se han interpretado en el pais las obras de compositores chilenos que se mencionan a
continuacién,

Escuela Moderna de Milsica

E1 30 de noviembre, en la Escuela Moderna de Miisica, se realizé un concierto de la Orquesta Moderna
bajo Ia direccién de Sebastiin Errdzuriz. Entre otras, se interpretaron obras de Mauricio Yazigi (Porto},
Nicolds Oyola (Suite N°1), Sebastidn Errdzuriz (Lirea 1 para orquesta de cuerdas y safoxén y Maisica
fiinebre) y Alfonso Leng (Andante para cuerdas). El 7 de diciembre, en el mismo lugar, con ocasién del
lanzamiento del CD Muisica chilena y latinoamericana de Herndn Jara, se escucharon las siguientes obras:
Tobalahue para flauta (Herndn Jara) y orquesta (Orquesta Modema, director: Luis José Recart), de
Guillermo Rifo; Calicke para flauta y orquesta de Guillermo Rojas; Diis para flauta y cello {Celso Lépez)
de Juan Cristébal Meza, y Pieza de concierto para flauta y orquesta de cuerdas, de Carlos Zamora. El 28 de
marzo la Orquesta Moderna dirigida por Luis José Recart, en el concierto inicial de la temporada, en la
Sala de la Escuela Moderna, incluyd en su programa Ya es de noche de Mauricio Yazigi.

Instituto Chileno-Norteamericano de Cultura

Del 2 al 27 de noviembre se desarroll6 el XIV Ciclo de Pianistas Jévenes 2000. Los seis primeros concier-
tos se efectuaron en el Auditorio del Instituto Chileno-Norteamericano y el séptimo en el Teatro Muni-
cipal. El 2 de noviembre, en el Auditorio del Instituto, Patricio Valenzuela interpreté Miniaturas griegas
de Pedro Humberto Allende; el 7 del mismo mes Gonzalo Farias tocé Tonada N° 6 del mismo composi-
tor; el 9 Dan Mainemer incluyé en su programa Preludio N® 6 de Carlos Botto; el 14 de noviembre Carla
Sandoval presenté Rustica, op. 35, de Juan Orrego-Salas. Esta misma obra fue interpretada por Mario
Cervantes el 16 de noviembre, y el 21 Nicolds Andonaegui hizo oir Andante appassionaio de Enrique Soro.

Instituto Goethe

Durante el I Encuentro Chileno-Alemin de Mtisica Electroaciistica y Electrénica para el Nuevo Milenio,
realizado en el Instituto Goethe del 15 al 18 de noviembre, se escucharon las siguientes obras de
autores chilenos: Transposiciones I de Rodrigo Cadiz, El mundo de Alejandro Lazo, Los libros acudticos,
Versos del mar de Jorge Campos, Fuego Fatuo IT de Mario Arenas, Suefios de Juan Carlos Contreras, Shu
Shu de Boris Alvarado, Ceréutica de Gabriel Brncic, Bailecitos con la novia de Rolando Cori, La otra
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concertacion de Eduardo Céceres, gjar.c! de Fernando Carrasco, Memoria de Los Andes de Edgardo Can-
t6n, Céreulo de Alberto Cumplido, Ecuatorial de Daniel Osorio, Metalmambo de Eduardo Ciceres, Nue-
vamenie de Antonio Carvallo, Inflexiones de Andrés Ferrai, Trenes del paseo y San Antonio de Andrés
Godoy, Tinku de Jorge Martinez y Teknocueca de Andreas Bodenhdfer.

El 4 de enero de 2001 se presents el Taller de Miisica Contempordnea IMUC. En el programa se
inclufan Es ist jeizt para guitarra (Diego Castro) y flauta (Nicolds Fannes); Algop-6 para guitarra sola,
ambas obras de Pablo Aranda; Légéreté para vibrifono (Sergio Menares), guitarra y piano (Fernando
Ortega) de Rodrigo Rubilar, y Triarte para violin (Cecilia Carrére), guitarra y flauta de Francisco Silva.

Fl 17 de enero, en la Sala de Conciertos del Instituto Goethe, la pianista Daniela Acosta ofrecié
un recital en cuyo programa incluyé Cuatro prelustudios, op. 47, de Carlos Botto.

El 28 de marzo, en el Instituto Goethe, se ofrecié un concierto de homenaje a los compositores
Juan Amendbar, Federico Heinlein y Juan Lémann. Se presentaron las siguientes obras de Juan Lémann:
Tres minipiezas, para piano (Sebastidn Amendbar), Aleluya para coro (Coro Magnificat, dir.: Marcela
Canales) y Sonata para violin solo (Felipe Hidalgo); y las obras que a continuacién se seiialan de
Federico Heinlein: Dos lieder para soprano {Marisol Gonzilez) y piano (Patricia Rodriguez), Despedida
de invierno para piano (Patricia Rodriguez), Dos canciones para voz aguda (Marisol Gonzdlez) y piano
(Patricia Rodriguez). De Juan Amendbar se interpretaron las composiciones siguientes: Tres piezas
para el pequerio pianista (Sebastidn Amendbar), Pater noster para coro (Coro Magnificat, dir.: Marcela
Canales), Los peces y Ludus vocalis, miisica electronica y Homenaje a Franz Liszt para piano (Elvira Savi).

Sala SCD

El 5 de noviembre, en la Sala SCD, el Cuarteto Latinoamericanc de Saxofones {Alejandro Visquez,
saxo soprano; Ricardo Alvarez, saxo alto; Rail Lopez, saxo tenor; Jaime Atenas, saxo baritono) ofrecié
un recital en que incluyé Suite Chiloé mitoldgico de Maurice Le-Cerf.

El 6 de diciembre, en la misma Sala, se presents el Trio de Cimara Latinoamericano (Herndn
Jara, flauta; Marinho Boffa, piano; Silbert Silva, percusién). Entre las obras que interpret6 figuraron
Arrayiny Tonada para un nifio triste de Guillermo Rifo y Luchin de Victor Jara.

Teatro Municipal de Nuioa

El 6 de octubre de 2000 la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil, dirigida por Guillermo Rifo, se pre-
senté en el Teatro Municipal de Nufioa. En la ocasién interpretd Estudio Sinfonico N° 1 de Sebastidn
Errdzuriz y Dulce Nachi de Diego Las Heras.

El11 de diciembre la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil, bajo la direccién de Pedro Sierra, tocé
Preludio a la siesta del Trauco de Pedro Alvarez y Depart de Mauricio Coérdova, obra en que actué como
solista la soprano Claudia Gémez.

Teatro Oriente

El 4 de octubre de 2000 se presentd la Orquesta Sinfénica Juvenil bajo la direccién de Guillermo Rifo.
En el programa se incluyeron los estrenos Estudio Sinfonico N° 1 de Sebastidn Errdzuriz y Dulce Nachide
Diego Las Heras.

Los dfas 17 y 18 de octubre actué la Orquesta de Cimara Joseph Suk, dirigida por Gudni A.
Emilsson. En el programa de ambos dias la orquesta checa interpreté el Andants para cuerdas de
Alfonso Leng.

Los dias 20, 23, 24 y 25 de marzo de 2001 se estrend en el Teatro Qricnte la 6pera electrénica
Arequipa del compositor Mauricio Diaz, director de La Casa de la Nueva Opera, con textos de Alfonso
Escobedo. Participaron los cantantes Evelyn Ramirez (mezzo), Fernando Marchant (tenor), Carolina
Grammelstorf (soprano) y Marcelo San Martin (baritono), y los actores Aranzazi Yancovic, Carlos
Diaz, Beatriz Liebe y Alfonso Escobedo.

Universidad Catélica, Centro de Extension

Del 20 al 26 de noviembre se llevé a efecto, en el Salén Fresno del Centro de Extensién de la Universi-
dad Catélica, el X Festival de Misica Contemporinea Chilena. El dia 20 se interpretaron las siguientes
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obras de autor nacional: A tres para violin (Isidro Rodriguez), viola {Claudic Morales), cello (Celso
Lépez) de Daniel Osorio; Oridn y los cuatro jinetes para saxofén (Miguel Villafruela) y percusién (Rodrigo
Kanamori); Clodogénesis para percusiones (Grupo de Percusiones de Ia U.C., Carlos Vera, director) de
Andrés Ferrari; Monastereo para orquesta de cuerdas de Fernando Rosas; Misterios para orquesta de
camara de Fernando Garcia y Variaciones serenas para orquesta de cuerdas de Juan Orrego-Salas. Las
Gltimas tres obras fueron interpretadas por la Orquesta de Cimara de Chile, dirigida por Fernando
Rosas. El 21 se incluyeron las siguientes obras: I Senvio para dos violines {Isidro Rodriguez y Cecilia
Carrére) de Miguelanget Clerc; Aprar'bo para arpa (Asuncién Claro) de Alejandro Guarello; ajar.ci,
miisica electrénica de Fernando Carrasco; Oir-d para violin (Isidro Rodriguez) de Pablo Aranda; Diio
dos para violin (Isidro Rodriguez) y contrabajo {Alejandra Santa Cruz) de Gabriel Matthey; Configura-
ciones, obra encargada por la SCD, para dos pianos (Fernando Ortega, Miguel Angel Jiménez), marimbas
(Carlos Vera, Sergioc Menares) vibrafono/xiléfonc (Gonzalo Muga, Marcelo Espindola), dirigida por
Aliocha Solovera, de Oscar Carmona. El dia 22 contemplé las siguientes obras de autor chileno, que
estuvieron a cargo de la Comparifa Pilcomayo-Gogol: Fragmentos para flauta (Guillermo Lavado) y
piano (Luis Alberto Latorre) de Rodrigo Villarroel; Linos para flauta (Karina Fischer) y guitarra (Pa-
blo Ullea) de Marcelo Collao; Totd para violin (Julio Retamal) de Franklin Mufioz; Suite para dos
flautas (Guillermo Lavados, Karina Fischer) de Carlos Ariet Vicufia; PC-J25 para comno inglés (Javier
Bustos) y piano (Luis Alberto Latorre) de Andrés Alcalde; Sol a sof para violin (Julio Retamal), corno
inglés (Javier Bustos), cello (Rodrigo Durén) y érgano (Luis Alberto Latorre) de Javier Bustos; Les
soleils mouillés para clarinete bajo (Francisco Gouet), piano (Jorge Hevia) y cello (Celso Lépez) de
Roque Rivas, y Confines para clarinete (Francisco Gouet), piano (Miguel Angeljiménez), cello (Celso
Lépez) y percusién (Carlos Silva), dirigida por Alejandro Guarello, de Gabriel Valverde. El 23 se
tocaron las obras que se indican: Mambomarimba para marimba (Sergio Menares) de Boris Alvarado;
Triart para flauta (Nicolds Faunes), violin (Cecilia Carrére) y guitarra (Diego Castro) de Francisco
Silva; Cueca larga para coro (Coro de Bellas Artes), piano (Cirilo Vila) y percusién (Sergio Menares),
director: Victor Alarcén, de Gustavo Becerra; Variaciones especirales, musica electrénica, de José Vicente
Asuar, y Drei Stiicke para clarinete (Luis Rossi) de Andrés Maupoint. El dia 24 se incluyé Buisqueda y
retorno, miisica electroactistica, de Mario Arenas. En el programa del dia 25 figuraron: El montey el riapara
tenor (José Quilapi) y piano (Cirilo Vila), con textos de Pablo Neruda, de Cecilia Cordero; ademds
Volubile para violin (Isidro Rodriguez) y piano (Jorge Hevia) de Aliocha Solavera; £ fugitivo para tenor
(José Quilapi) y piano (Cirilo Vila), de Cirilo Vila, e Indig, musica electroactstica, de Jorge Arriagada. En
el dltimo concierto se presentaron Kinta para cello (Celso Lépez) de Rail Céspedes; asi como Cuartsto
N?1 (Cuarteto Sur) de Carlos Zamora; Bajan gritando ellos, mdsica electroaciistica con textos de Leonel
Lienlaf, de José Miguel Candela, e Insomnar para clarinete (Francisco Gouet) de Cristébal de Ferrari.

El 28 de noviembre, en el Centro de Extensién de la Universidad Catélica, se presentd el Coro de
Alumnos de esa universidad, dirigido por Victor Alarcén, interpretando el Auto Sacramental parg Navi-
dad, sobre textos de Fidel Sepiilveda y misica recogida por Violeta Parra, Margot Loyola, Héctor Pavez
y Gabriela Pizarro. El arreglo para coro y voces solistas lo realizé Luis Gastén Soublette.

Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers

En la Sala Isidora Zegers, el 11 de octubre de 2000 se present$ el Conjunto de Guitarras que dirige
Ximena Matamoros. En el repertorio interpretado figuré Temperamentos de Mario Arenas.

E111 de enero de 2001 se presento en la Sala Isidora Zegers la contralto Nurys Olivares, acompa-
fiada por el pianista Alfredo Saavedra, los que interpretaron Tres canciones con textos de Manuel Ma-
chado, de Federico Heinlein.

Del 15 al 19 de enero se realizé el Festival de Miisica Contemporinea 2001, organizado por el
Departamento de Muiisica y Sonologia de la Facultad de Artes. Se presentaron las siguientes obras de
autor nacional: El 15: Adivinanzas (1, 2, 3 y 4) de Roberto Falabella y Aleluya de Juan Lémann, obras
interpretadas por el Coro Magnificat, dirigido por Marcela Canales; Sonata para contrabajo (Alejan-
dra Santa Cruz)} y piano (Cirilo Vila); la obra electrénica gjar.cl de Fernando Carrasco; Pachamama
(performance), misica aplicada para percusién y medios electroacisticos, de Carmen Aguilera; K.V.C
de Fernando Carrasco, y Oridn y los cuatro jinetes, ambas obras para saxof6n (Miguel Villafruela) y
marimba (Rodrigo Kanamori). El martes 16: Iilimani para percusiones (Conjunto de Cdmara de Per-
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cusién, directora: Elena Corvaldn) de R. Calderdn. El 17: Bailecitos con la novia para guitarra (Ronaldo
Cori) y baritono {(Gerardo Wistuba) de Rolando Cori; Sombras y forizontes para flauta (Jaime Kichele),
saxofén (Miguel Villafruela), guitarra (Luis Orlandini) y piano (Clara Luz Cirdenas) de Fernando
Garcia. Y €l viernes 19: Simpay para guitarra (Luis Orlandini) de Celso Garrido-Lecca; Cinco aproxi-
maciones para flauta (Jaime Kichele) y piano (Clara Luz Cirdenas) de Fernando Garcia; Danzas N° 1y N° 2
para arpa (Maria Eugenia Villegas) de Edmundo Vasquez, y Antivisperas para canto (Claudia Gonzélez),
guitarra (Héctor Sepiilveda) y piano (Lila Solis) de Jaime Gonzilez.

El 22 de enero actuaron el baritono Gerardo Wistuba y el pianista Alfredo Saavedra, quienes
estrenaron Recitativo y aria, con textos de Vicente Huidobro, de Fernando Garcia.

Universidad de Chile, Teatro de la Universidad de Chile

El 22 de noviembre de 2000, en el Teatro de la Universidad de Chile, en un concierto organizado por el
Departamento de Miisica y Sonologia se presentd el Trio Florestin (Jaime de la Jara, viclin; Patricio
Barria, cello; Cirilo Vila, piano). En esa ocasion interpretaron, entre otras obras, el Tiio de Enrique Soro.

El 18 de marzo de 2001, en un concierto en que las diferentes agrupaciones orquestales de San-
tiago manifestaron su apoyo a la Orquesta Sinfénica de Chile, la Orquesta Cldsica de la Universidad
de Santiago, bajo la direccién del maestro David del Pino, interpreté Andante para orquesta, de Alfon-
so Leng, y La rosa y el clavel en arreglo de Vicente Bianchi. Por su parte la Orquesta Sinfénica de Chile,
también dirigida por el maestro David del Pino, presenté Cueca de Tves aires chilenos de Enrique Soro,

Otras salas

El 26 de septiembre de 2000, en el Centro Cultural de Espaiia, €]l Cuarteto Nuevo Mundo (Alberto
Dourthé, violin I; Héctor Viveros, violin II; Claudio Cofré, viola; Juan Goic, cello) ofrecié un concierto
en que figuré el estreno de Cuarteto de cuerdas N° 4 de Celso Garrido-Lecca.

El 28 de septiembre, en el Salén de Actos del Instituto de Chile, la Corporacién Cultural Rector
Juvenal Herndndez presenté el recital poético “Una familia de poetas: los Vicuiia Navarro”. En la
ocasién se estrend Raepsodia para cuarteto de dobles cafias (Cristiin Baeza, oboe I; Francisco Navarro,
oboe II; Javier Neely, corno inglés; Carolina Angulo, fagot) del compositor y poeta Ariel Vicunia.

El 4 de octubre de 2000, en el Aula Magna de la Universidad de Santiago de Chile, ofrecieron un
Concierto la Orquesta Clasica de la Universidad de Santiago, bajo la direccién de Santiago Meza, y el
Coro USACH, dirigido por Guillermo Cirdenas, En el programa se contemplé el estreno de Tres piezas
para orquesta de Andrés Maupointy de la cantata EAQ-UTE-USACH, para orquesta y coro, sobre textos
de Luis de la Torre, encargada al compositor Tomds Lefever.

Entre los dias 9 y 11 de octubre se efectué el “Encuentro experimental. Arte Sonoro y visual para
el siglo 21”7 en La Ciipula. En dicho evento Eduardo Ciceres presentd cuatro obras de su CD Miksica...
en la frontera...de la miisica, Esperando el 3000, entre ellas Metalmambo; Seco, fantasmal y vertiginosoy La otra
concertacion.

E1 25 de octubre, en el Instituto Cultural de Providencia, el Quinteto de Bronces Chile ofrecié un
recital en el que incluy6 Dos cancienes populares de Federico Heinlein.

El 6 de noviembre de 2000, en el Gimnasio Municipal de Huechuraba, la Orquesta Sinfénica de
Chile dirigida por Miguel Pizarro, presenté un concierto en que incluyé el tercero de los Aires chilenos
de Enrique Soro. Al dia siguiente el conjunto actué en el Anfiteatro Campo Deportivo San Pedro, de
la localidad de Marfa Pinto, con el mismo programa. Con esta presentacién culminé el ciclo de ocho
concicrtos en comunas de escasos recursos que la Orquesta realizé en el marco del programa Misica
en Primavera organizado con la Intendencia de la Region Metropolitana.

El 11 de noviembre en la Feria del Libro 2000, realizada en la Estacién Mapocho, actuaron ia
soprano Gabriela Lehmann y el guitarrista Juan Mouras. Entre las obras interpretadas figuré Sabelliades
para Ruisefior Rojo de Fernando Garcia con textos de Andrés Sabella.

El 22 de noviembre, en la Universidad SEK, se presentaron obras para canto (Claudia Gonzilez,
soprano) y piano {Erika Vorhinger) de Ram6n Campbell (Alma), Edgardo Cantén (Balads), Federico
Heinlein (Dame la mano}, Alfonso Letelier (Madrigal) y Juan Orrego-Salas (Madrigal del peine perdido;
La gitana), obras para piano a cuatro manos (Erika Vorhinger y Ana Maria Cvitanic) de Herndn Ramirez
(Divertimento) y piano solo (Erika Vérhinger) de Carlos Riesco (Resbalosa).
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En la misma fecha anterior, en la Iglesia de Los Angeles Custodios, la Orquesta Juvenil de Cdmara,
dirigida por Zdzislaw Czarnecki, ofrecié un concierto en el que se interpreté Andante de Alfonso Leng.

También el 22 de noviembre, en el Centro Cultural de Los Andes, el guitarrista Rail Jorquera
interpreté obras de Violeta Parra (Anticueca N° 5) y Horacio Salinas (Cristalino).

En Ia Sala Arrau del Teatro Municipal, el 29 de noviembre ¢l pianista Christoph Scheffelt dio un
recital en el que, entre otras obras, interpret6 Seco, fantasmal y vertiginoso de Eduardo Céceres.

E119 de enero de 2001, dentro del IX Festival de Miisica Rosita Renard, organizado por 1a Corpo-
racién Cultural de Pirque, actué la Qrquesta de Cdmara de la Universidad Cat6lica de Valparaiso,
dirigida por Pablo Alvarado. El programa incluy6 Andante de Alfonso Leng.

El 26 de enero de 2001, en el Patio de los Naranjos del Palacio de la Moneda, ofrecieron un
recital los pianistas Roberto Bravo, Leonora Letelier y la soprano Maria Luz Martinez. Este recital, en
el que se incluyeron obras de Joakin Bello y Edgardo Cantén, se realizé en beneficio de los damnifica-
dos por el terremoto de El Salvador.

E1 20 de marzo, en la Parroquia de San Francisco de Sales, se presenté la Orquesta de Cidmara
Strauss dirigida por Jaime Mansilla. En el programa se contempl6 Tres movimientos de Sebastian
Errizuriz.

El 31 de marzo de 2001, en la Catedral de Santiago, la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la
direccién de David del Pino, ofrecié un concierto para agradecer a quienes apoyaron a la agrupacién
sinfénica en momentos dificiles. En el programa realizado figuré Andanie de Alfonso Leng.

En las Regiones

Il Regién

En la Estacién Ferroviaria de Caldera, el 20 de febrero se presentaron los pianistas Roberte Bravo,
Leonor Letelier y la soprano Maria Luz Martinez. El programa incluyé obras de Joakin Bello y Edgardo
Cantén.

IV Regién

El 21 de noviembre de 2000, en €l Salén Auditorio del Departamento de Miisica de 12 Universidad de
La Serena, ofrecié un recital 1a violista Beatriz Natalia Diaz Varas, acompariada por la pianista Olivia
Concha. En el programa se contemplé Beatrice del joven compositor chileno Fernando Guede.

V Region

El 3 de febrero de 2001, en el Gimnasio Municipal de Algarrobo, la Orquesta Clisica de la Universidad
de Santiago, bajo la direccion de Santiago Meza, ofrecié un concierto en el que incluys miisica de
Alfonso Leng.

IX Regién

El 24 de octubre pasado el trio formade por Guillermo Milla (oboe), Arién Linares (fagot) y Juan
Mouras (guitarra) se presenté en el Aula Magna de la Universidad de La Frontera de Temuco. En el
programa se contemplé Sonating concertante para oboe y guitarra de Juan Mouras.

Del 25 de octubre al 2 de noviembre el diio de guitarras formado por Juan Mouras y Guillermo
Ibarra realizé una gira de 17 conciertos educaciones en la IX Regidn, auspiciada por FONDART. El
programa contemplaba musica chilena de autores nacionales: Vals brillante de Alberto Orrego Carva-
llo; Me entusiasmo bailando, polka de P. Fernandez; La populay, zamacueca anénima; Cancidn Nacional de
Chile de Ramén Carnicer, en arreglo de Valdecantos, ademas Milonga perpeiua, Tangoy Tonada del mar
de Juan Mouras. Este programa se interpreté en dos ocasiones, el 25 de octubre, en el Teatro Munici-
pal de Nueva Imperial; el 26 de octubre, en el Liceo Agricola Cruz del Sur, de Vilcin, y en el Centre
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Educacional Alerta, de Padre Las Casas; el 27 de octubre se realizé una clase magistral en el Conserva-
torio Armando Dufey de Temuco y el programa anterior se repitié en el Centro de Extensién de la
Universidad Catélica de esa misma ciudad; el mismo programa se present6 el 30 de octubre en las
escuelas de Licanco y Padre Las Casas, asf como en la Sala de Conferencias de la Municipalidad de
Padre Las Casas. Al dia siguiente, 31 de octubre, el programa se dio a conocer en las escuelas rurales
Ba-Hai y de Metrenco, asi como en el Hogar de Estudiantes Indigenas de Temuco, y finalmente el 2 de
noviembre se escuché en las escuelas de Vilciin, San Patricio, Cherquenco, Cajén y en el Centro
Cultural Municipal de Carahue.

X Region

Durante la versién 33 de las Semanas Musicales de Frutillar, el 27 de enero de 2000 se presenté el Coro
Jubilate que dirige Marco Dusi. Su programa contemplé entre otros compositores a la chilena Sylvia
Soublette. E1 31 del mismo mes actué la Orquesta de Cédara de la Universidad Catélica de Valparaiso
bajo la direccién de Pablo Alvarado. Este conjunto hizo oir €l Andante para cuerdas de Alfonso Leng.
El 2 de febrero se presenté el joven pianista Pedro Urrutia Bordones, quien interpretd la Rustica, op.
25, de Juan Orrego-Salas. El 4 de febrero a mediodia la Orquesta Sinfénica de Chile, conducida por la
directora brasilefia Ligia Amadio, en conjunto con el Coro Sinfénico de la Universidad de Chile rea-
lizaron un concierto callejero para protestar por la situacién de inseguridad por la que atravesaban.
Entre otras obras la Orquesta Sinfénica de Chile interpreté Aires chilenos de Enrique Soro. Ese mismo
dia el Ensemble Bartok ofrecié un recital en que, entre otras obras, presentd India hembrade Guillermo
Rifo, Cueca y Rin de Luis Advis, Rosa perfumada entre los astros de Fernando Garcia y Epigramas mapuches
de Eduardo Ciceres.

XT Regién

El 29 de diciembre se presentaron la soprano Gabriela Lehmann y el guitarrista Juan Mouras en el
Teatro de Coyhaique. En el recital se incluyeron Sabelliades a Ruisesior Rojo de Fernando Garcia, Suite
sobre canciones infantiles chilenas de Juan Mouras y Bolero Aisén de Raquel de Cabezon.

XII Regitn

El 24 de noviembre el guitarrista Juan Mouras ofrecié un recital en el canal de TV de Punta Arenas.
Allf interpretd Milonga perpetua, Tonada del mar, Fantasia brasileiray Vals, aire del Altiplano, obras de las
cuales s autor, y Romanza del sury Vals del sur N° 2 de Ivin Barrientos, El 27 de noviembre dicté una
clase magistral en el Conservatorio de Punta Arenas de la Universidad de Magallanes y ofrecié un
recital con las obras ya mencionadas.

Muisica Chilena en el exterior

XV Festival de La Habana - Cuba - 2000

Entre el 1 y el 9 de octubre se realizé la decimoquinta version del Festival de La Habana (miisica
contemporanea), Cuba. Tuvo su sede principal en el Gran Teatro Amadeo Rolddn, recientemente
remodelado y acondicionado aciisticamente para conciertos.

De Chile fueron invitados, por el presidente de la Seccién Misica de la Unién de Escritores y
Artistas de Cuba (UNEAC), compositor y director de orquesta Guido Lépez-Gavilan, los compositores
Eduardo Ciceres y Boris Alvarado, quienes viajaron una semana antes del comienzo del Festival para
trabajar en el montaje de los conciertos que dirigirian. Se trataba de una panordmica de ia misica actual
del Cono Sur de América con obras de autores de Argentina, Bolivia, Pertd, Uruguay, Paraguay y Chile.

Esta panordmica incluyd el siguiente programa: Mozart Variationen, para orquesta de cimara, del
compositor argentino Gerardo Gandini (7 de octubre) y Dos piezas, para pequefic conjunto, de la
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compositora argentina radicada en Uruguay Graciela Paraskevaidis (6 de octubre), ambas obras diri-
gidas por Eduardo Caceres. Este también preparé Juegos imaginades, para dos percusionistas, del boli-
viano Cergio Prudencio (7 de octubre) y la Suite para piano N° 4, “Encarnaciones”, de Luis Szardn de
Paraguay (6 de octubre).

Paralelamente, Boris Alvarado trabajé Las piedras del cielo, para conjunto de cdmara, del chileno
Herndn Ramirez, obra en que participé la flautista chilena Karen Stock (7 de octubre); Vetro, un trio
del también chileno Alejandro Guarello (6 de octubre), ademis de Epigramas mapuches, para un grupo
de cdmara, de Eduardo Céceres (6 de octubre), y el estreno de su propia obra Bauchi I, para pequeiio
conjunto (6 de octubre). También se prepararon las Cuatro glosas del chileno Fernando Garcia, obra
para violin y piano (7 de octubre).

El trabajo de Ciceres y Alvarado estuvo centrado y desde el primer dia en ¢l Instituto Superior de
Arte de La Habana (ISA), en su Escuela Superior de Miisica, donde en coordinacién con la UNEAC
realizaron, en sus diferentes salas, talleres de conjunto de cimara con los estudiantes mds avanzados
de los distintos instrumentos que requerian las obras programadas. En estos talleres ambos composi-
tores fueron paulatina, gradual y pacientemente trabajando aspectos de escritura, nuevas posibitida-
des sonoras de los instrumentos, uso de la voz, direccién, ensamblaje por partes, etc., con un gran
nimero de miisicos del ISA. La flautista Karen Stock también realiz6 en el ISA un taller de técnicas
contempordneas para la flauta, Ademds, Ciceres y Alvarado dictaron una charla-conferencia que ver-
s6 sobre la situacién de la composicién en Chile, incluyendo una visién histérica de sus compositores
y los enfoques actuales de la creacién musical en el pafs. Asimismo, se realizaron audiciones de obras
chilenas en el Estudio de Miisica Electroacustica y por Computadora (EMEC) del ISA.

Hubo oportunidad para tener un encuentro muy cercanc con los estudiantes de composicién
del Instituto, ocasién en que se conté con la honrosa presencia del maestro Harold Gramatges, quien
aporté interesantes ideas y opiniones junto con recordar los nexos existentes con compositores chile-
nos de generaciones anteriores, experiencias y eventual continuidad de esas relaciones.

En diferentes oportunidades Ciceres y Alvarado pudieron alternar y compartir con otros compo-
sitores, especialmente cubanos, de larga trayectoria, tales como Jesiis Ortega, Roberto Valera, Harold
Gramatges, Carlos Farifias, Héctor Angulo, Guido Lépez-Gavilin, y otros mds jévenes, como Juan
Pifiera y la novel Irina Escalante, de gran talento.

Ambos compositores representaban a la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, a la Escuela
de Misica de la Universidad Catélica de Valparaiso y a la Asociacién Nacional de Compositores de
Chile (ANC), institucién que proporcion$ numeroso material discogrifico. Este material se doné a la
Casa de las Américas, al Instituto Superior de Artes y ala UNEAG, asi como a los distintos compositores
participantes. Cdceres y Alvarado estaban también invitados al Foro de Compositores del Caribe, pero
no pudieron asistir, pues éste se realizé en México paralelamente con el Festival de La Habana, por lo
que las instituciones musicales chilenas quedaron sin representacién en este importante evento.

Como siempre, el Festival de La Habana se realizé con bastante esfuerzo por parte de los organi-
zadores, pues es sabido que en Latinoamérica los recursos para estos festivales son siempre escasos y
en Cuba, atin mds; pero con un “poquitico” de comprension y apoyo, la Seccién Miisica de la UNEAC
ha logrado buenos resultados artisticos, gracias a un trabajo meticuloso, que no cesé hasta el iiltimo
dia y que abarcé muchos aspectos musicales y extramusicales.

EC.

XTI Foro de Compositores del Caribe

Entre el 23 y el 30 de septiembre de 2000 se llevé a cabo en la ciudad de Xalapa (Estado de Veracruz,
México) el XI Foro de Compositores del Caribe. El evento, que fue organizado por el Colegio de
Compositores Latinoamericanos de Musica de Arte y respaldado por el Gobierno del Estado de Veracruz,
el Instituto Veracruzano de Cultura y la Universidad Veracruzana, conté con cinco sesiones de charla
y debate y un total de ocho conciertos, entre los cuales dos fueron dedicados enteramente a obras
orquestales y uno a misica electroaciistica. Los compositores que participaron en esta ocasién fueron:
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De México: Manuel de Elias (Fundador y Presidente Honorario del Consejo Mexicano de la
Muisica y creador del Co!egio de Compositores Latinoamericanos de Musica de Arte), Héctor Quintanar,
Victor Rasgado, Juan Alvarez, Emil Awad, Ignacio Baca-Lobera, René Baruch, Francisco Gonzilez
Christen, Raiil Ladrén de Guevara, Gonzalo Macias y Juan Trigos. De Puerto Rico: Carlos Visquez
(Director Ejecutivo de la Organizacién Foro de Compositores del Caribe), Rafael Aponte-Ledée (Di-
rector de la Fundacién Latinoamericana para la Miisica Contempordnea) y Alfonso Fuentes. De Cuba:
Juan Blanco (Director General del Laboratorio Nacional de Musica Electroaciistica de Cuba y Presi-
dente de la Federacién Cubana de Musica Electroaciistica), Carlos Farifia (Director del Estudio de
Miisica Electroaciistica del Instituto Superior de Arte de Cuba), Guido Lépez Gavildn (Presidente del
Festival de La Habana) y Roberto Valera. De El Salvador: German Caceres (Fundador y Presidente
Honaorario del Consejo Salvadorefio de la Musica) y Manuel Carcache. De Panama: Roque Cordero.
De Venezuela: Alfredo del Ménaco y Alfredo Rugeles (Presidente de la Sociedad Venezolana de Misi-
ca Contemporinea). De Guatemala: Dieter Lehnhoff (Director de Orquesta Metropolitana de Ia Asun-
cién) y Jorge Sarmientos. De Colombia: Andrés Posada (Fundador de la Asociacién Colombiana de
Compositores).

Ademds, el maestro Manuel de Elias (Presidente del Colegio de Compositores Latinoamerica-
nos de Miisica de Arte y principal organizador del encuentro) manifests su interés en ampiiar fron-
teras hacia otras regiones del continente, en congruencia con el espiritu bolivariano que siempre
ha inspirado al Foro. Por este motivo, fueron invitados especiales al Foro, los siguientes compaosito-
res del cono sur:

De Brasil: Marlos Nobre. De Argentina: Eduardo Kusnir. De Peni: Celso Garrido-Lecca y Edgard
Valcircel. De Chile: José Miguel Candela.

En lo que a estos Gltimos compositores respecta, se escucharon las obras Convergencias op.28 de
Nobre (interpretada por la Orquesta Sinfénica Juvenil del Estado de Veracruz y dirigida por el
maestro Manuel de Elias), Bajan gritando ellos (miisica electroacistica sobre poema en mapudungiin
de Leonel Lienlaf) de Candela; Como es Lily (musica electroacistica) de Kusnir; Espectros Il para
oboe, violin y piano de Valcircel, y Eventos (estreno mundial) de Garrido-Lecca (interpretada por la
Orquesta Sinfénica Juvenil del Estado de Veracruz bajo la direccién del maestro Luis Herrera de la
Fuente).

José Miguel Candela

Se han tenido noticias de presentaciones de obras de compositores chilenos en el extranjero, las
que se sefalan a continuacién:

Gira del Ensemble Bartok por Europa

El Ensemble Barték, formado por Carmen Luisa Letelier (contralto), Valene Georges (clarinete),
Jaime Mansilla (violin), Eduardo Salgado {(cello) y Karina Glasinovic (piano), realizé una gira por
Europa en la que presentaron obras de autores latinoamericanos y especialmente chilenos. Actuaron
en los siguientes lugares, donde interpretaron las siguientes obras de autores nacionales: 6 de octu-
bre, Varsovia, en el Museo de la Literatura Polaca, obras de Miguel Letelier (estreno del Prologo a suite
Chile), Nino Garcia (Autornetralo), Fernando Garcia (estreno de Rosa perfumada entre los astros), Santia-
go Vera (Rapa Nui), Alfonso Letelier (Nocturno)y Eduardo Ciceres (Epigramas mapuches). 10 de octu-
bre, Cracovia, en el Collegium Maius de la Universidad Jagiellonian (con ocasién del Simposio Inter-
nacional dedicado a Ignacio Domeyko y el 600° aniversario de la Universidad Jagiellonian), se presen-
t6 el mismo programa. 11 de octubre, Zywiec, en el antiguo castillo, obras de Guillermo Rifo (India
hembra), Luis Advis (Cuecay Rin), Nino Garcia (Autorvetrato) y Eduardo Giceres (Epigramas mapuches).
13 de octubre, Budapest, Sala Principal de la Radio Nacional de Hungria Béla Bartdk, se interpreta-
ron las mismas obras que en Varsovia. 19 de octubre, Praga, Sala Martinu de la Academia de Miisica, se
repiti6 el programa de Budapest; y 23 de octubre, Paris, Embajada de Chile, se tocaron las mismas
obras que en Zywiec,
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Estreno del Cuarteto N° 2 de Alfonse Monlecino

E1'7 de octubre de 2000, en el Auditorium de la Universidad Carnegic Mellon de Pittsburgh se estrené el
Cuarieto N° 2, para cuerdas, de Alfonso Montecino. El compositor escribié la obra en 1991 y la revisé en
1998. L.a obra esta dedicada al Cuarteto Latinoamericano, que tuvo a su cargo el estreno en Pitsburgh.,

Orrego-Salas en Madrid

E19 de octubre, en la Sala Sinfénica del Auditorio Nacional, la Orquesta de la Comunidad de Madrid,
bajo la direccién de Eduardo Diazmuifioz, ofrecié un programa de miisica iberoamericana en el que
figurd Variaciones serenas de Juan Orrego-Salas.

Chilenos en ¢l Festival Latinoamericane de Caracas

El X Festival Latinoamericano de Miisica se realiz6 en Caracas del 4 al 12 de noviembre de 2000. Se
inauguré el dia 4, en la Sala José Félix Ribas del Teatro Teresa Carrefio, con el saxofonista Miguel
Villafruela, quien ofrecié un concierto de saxofones y electroaciistica. En su programa incluyé dos
obras de autores chilenos, Entorno II, para saxofén soprano y cinta, de Carlos Silva, y Saxo, para saxo-
fén alto y cinta, de Mario Mora. En el concierto ofrecido por el Cuarteto Latinoamericano, en el
Centro Cultural Gorp Group, €l 5 de noviembre se escuché Cuarteto N° 2 (Homenaje a Victor Jara) de
Celso Garrido-Lecca. En el concierto del 7 de noviembre, realizado en el Centro Corp Group, José
Miguel Candela presentd su obra electroaciistica Bajan gritando ellosy Eduardo Ciceres su Metalmambo.
El 9 de noviembre, en la Sala José Félix Ribas, del Teatro Teresa Carrefio, la Orquesta Sinfénica de
Venezuela, dirigida por Manuel de Elias, ofrecié un programa con obras del Colegio de Compositores
Latinoamericanos de Miisica de Arte, en el que se incluyé Firmamento sumergido de Fernando Garcia.
El 12 de noviembre, en la Galeria Ateneo, la arpista chilena Asuncién Claro y el flautista danés Lars
Graugaard consideraron en su programa Agre'r Bo para arpa sola, de Alejandro Guarello, y Comentarios
breves, para flauta y arpa, de Fernando Garcfa.

Conciertos de Juan Mouras en Argentina

En noviembre de 2000 el guitarrista y compositor Juan Mouras realizé una gira por la Patagonia ar-
gentina. El dia 21 ofrecié un recital en la Casa-Museo de Ushuaia con motive de la inauguracién de la
Primera Pinacoteca del Fin del Mundo; y el 22 de noviembre realizé una clase magistral y un concierto
en la Escuela Artistica Polivalente de la mencionada ciudad argentina. En el programa figuraron:
Poemas de la Trapananda, con textos de Mario Miranda y Oscar Aleuy, Milonga perpetua, Tonada del may,
Fantasia brasileiray Vals, aire del Altiplano de Juan Mouras, ademds, Romanza del sury Vals del surN° 2 de
Ivan Barrientos, y Ties preludios de Darwin Vargas,

Violeta Parra en Washington

En el marco de una exposicién de éleos y arpilleras de Violeta Parra, en el edificic del Banco Intera-
mericano de Desarrolio (BID) en Washington, inaugurada el 27 de febrero de 2001, se realizé un
concierto con musica de la distinguida artista nacional. En el “Concierto Violeta” participaron Isabel
Parra, voz y cuatro venezolano, Tita Parra, su hija, voz y guitarra; Antar, su nieto, guitarra; Pablo
Lecaros, bajo eléctrico; Raiil Aliaga, percusién; Roberto Becerra, violoncello; Daniela Rivera, violin;
Marcelo Gonzilez, violin, y Claudio Gutiérrez, viola. Entre las piezas de Violeta Parra que se tocaron se
pueden mencionar Casamienio dz negros, Rin del angelito, Cuecas de la noche, Volver a los 17, Gracias a la
viday otras.
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Manifiesto de los compositores latinoamericanos

L

Desde siempre, el compositor latinoamericano de misica de arte ha tenido que emprender, con en-
jundia y paciencia a toda prueba, el recorrido de un arduo camino para alcanzar la posibilidad de
ejecucién y difusién de su obra. Sin embargo, cuando logra realizar este objetivo, su expectativa se ve
frustrada las mds de las veces, por la mediocridad de las ejecuciones y la indiferencia de la escasa
critica. Estos dos factores refuerzan de manera permanente el rechazo aprioristico del piiblico hacia
nuestra muisica de arte y, por ende, su poco criterio para distinguir entre la que tiene calidad y origina-
lidad auténticas y la que tan sélo las aparenta, apoyada en esta desinformacién del piiblico, esmerada-
mente alimentada por la mayoria de los ejecutantes y las instituciones, cerrando de este modo el
circulo vicioso en el que se encuentran atrapades casi todos los compositores latinoamericanos que
tienen algo propio que decir. Esta situacién ha llegado al grado en que sélo la dedicacién de unos
cuantos directores e instrumentistas y la capacidad interpretativa de algunos autores permitan que sus
partituras puedan por lo menos darse a conocer como fueron concebidas.

IL

A lo largo de la existencia de la misica culta en nuestros paises, ¢l compositor ha debido enfrentar

diversas dificultades cuya proporcién varia segiin las naciones. Entre ellas, las mds constantes son las

siguientes:

- Laincomunicacién tradicional en nuestro continente y la deficiencia en la instrumentaci6n ac-
tualizada de los medios de comunicacién para fines artisticos.

—  El niimero limitado de ejecutantes profesionales para interpretar con propiedad la miisica con-
tempordnea.

—  El nulo, poco o inadecuado otorgamiento de recursos por parte de la mayoria de los gobiernos.

—  Lacasi inexistente aportacién de sociedades filantrépicas o comerciales.

—~  Lalimitada, indiferente o parcial generacién y distribucién de grabaciones y publicaciones de obras.

—  Ladeficiente proteccién de los derechos de autor y, en los casos en que se cubren, el saldo es casi
simbélico.

-~ Lainexistencia de encargos de obra, y cuando excepcionalmente los hay la paga es reducida y
frecuente el enlatado de las partituras entregadas,

—  La desjerarquizaci6n de los verdaderos compositores, debida a una equivocada “democracia” en la
programacion de gjecuciones, la distribucion de recursos y la asignacién de becas y reconocimientos.

—  Lacomercializacién de orquestas y festivales que, ante la situacién creada con el piiblico y con la
mayoria de artistas y directores, favorecen sistemdticamente la programacién de las obras consa-
gradas del repertorio europeo, por significar éxito seguro de taquilla (con la ventaja de que no
importe para ello la calidad de las interpretaciones), relegando a los creadores propios —sin que
ello inquiete a nadie- o invitindolos esporidicamente, pero sélo con el objeto de no tener que
justificar su habitual proceder.

I

En consecuencia, y con la finalidad de establecer una plataforma comun e internacional para promo-
ver el conocimiento, la publicacién, 1a grabacién y la difusién de la produccién de nuestros composi-
tores y manifestar, a través de cada obra individual, la riqueza de nuestra inventiva y variedad, con el
acuerdo de un selecto grupo de creadores de América Latina se funda El Colegio de Compositores Lati-
noamericanos de Misica de Arte, mismo que operari seglin sus normas internas y cuyos primeros vein-
titin miembros de niimero son los siguientes:

Rafael Aponte-Ledée (Puerto Rico) Eduardo Caceres (Chile)
Leo6n Biriotti (Uruguay) Germdn Ciceres (El Satvador)
Leo Brouwer (Cuba) Manuel de Elias (México)
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Alfredo del Ménaco (Venezuela) Alfredo Rugeles (Venezuela)
Carlos Farifias (Cuba) Jorge Sarmientos (Guatemala)
Fernando Garcia (Chile) Héctor Tosar (Uruguay)
Celso Garrido-Lecca (Perd) Juan Trigos (México)
Guido Lépez-Gavildn (Cuba) Edgar Valcdrcel (Perd)
Marlos Nobre (Brasil) Carlos A. Vizquez (Puerto Rico)
Andrés Posada (Colombia) Alberto Villalpando {Bolivia}
Héctor Quintanar (México)

Manuel de Elias

Fundador

Ciudad de México, ano 2000,

Distinciones para nuestros miisicos

El pasado 10 de octubre, en el Salén de Honor de la Cancilleria, se realizé la ceremonia de entrega de
los Premios Nacionales 2000, entre ellos al compositor Carlos Riesco, a quien le correspondié el Pre-
mio Nacional de Mdsica.

El 18 de octubre, en Ciudad de México, el jurado conformado por la musicéloga Victoria Eli, de
Cuba; el pianista Jaime Ingram, de Panamd; los compositores José Augusto Mannis, de Brasil; Fernan-
do Garcia, de Chile; Agustin Bertomeu, de Espafia; Alfredo Rugeles, de Venezuela, y Manuel de Elias,
de México, que lo presidid, otorgaron al compositor peruano-chileno Celso Garrido-Lecca el ITI Pre-
mio Iberoamericano de la Misica “Tomds Luis de Victoria”. La ceremonia de entrega de dicho galar-
dén se efectuard en Madrid en junio préximo, donde se realizari un concierto sinfénico monografico
del premiado.

En noviembre pasado, en el festival de cine de Trieste, fue premiada la banda sonora de la pelicu-
la Corsnacién. El autor de la miisica de la cinta, que dirigié Silvio Caiozzi, es el compositor Luis Advis,

El 16 de noviembre, en el Salén de Honor del Palacio Consistorial de Santiago, se entregaron los
Premios Municipales de Arte 2000, organizados por el municipio capitalino. En la categoria Artes Musi-
cales se galardoné al director de orquesta Fernando Rosas. Fl jurado estuvo integrado por José Balmes,
Gabriel Matthey, Vivian Wurman, Gonzalo Diaz, Arnaldo Tapia Caballero, Nelson Avilés, entre otros.

El 20 de noviembre, en la ceremonia de conmemoracién del 158 Aniversario de la Universidad
de Chile, en el Salén de Honor de la Casa Central, el profesor Luis A. Riveros, rector de dicha institu-
cidn universitaria, entreg6 la Medalla Rectoral al compositor Carlos Riesco (Premio Nacional de Arte
2000) y a la pianista Elvira Savi (Premio Nacional de Arte 1998) la Medalla “40 avios en la Universidad de
Chile".

Como todos los afios, el Circulo de Criticos de Arte de Chile, en diciembre, dio a conocer lo que
—a su juicio- fue lo mejor del afio en las diferentes artes. En 6pera nacional el premio se dividié entre
la soprano Carolina Robleros y el tenor Luis Olivares; en miisica nacional la premiada fue Magdalena
Amenibary el director de coros Victor Alarcén recibié un premio especial por su labor profesional. El
premio en danza nacional lo recibié el bailarin César Morales.

El joven compositor Javier Farias fue premiado en el I Concurso XICSATL. de composicién Musi-
cal Agustin Barrios Mangoré celebrado en Salzburgo a comienzos de diciembre, por su obra Concierto
para guitarra y grupo instrumental. En ese mismo concurso recibié una mencién de honor el compo-
sitor penquista Rodrigo Durdn por Tres paisajes para guitarra y conjunto,

La Academia Chilena de Bellas Artes concedi6 este afo el Premio Domingo Santa Cruz a la Feria
del Disco. La ceremonia de entrega del Premio, que se realizé en el auditorio del Instituto de Chile el
11 de diciembre pasado, fue presidida por el compositor Carlos Riesco, quien ha sido reelegido como
presidente de la Academia de Bellas Artes para el trienio 2601-2003.

El 25 de enero, en ¢l Palacio de la Moneda, el Presidente Ricardo Lagos entregé a la cantante
Palmenia Pizarro, al folclorista Amador Cardenas y al compositor Fernando Garcfa el Premio Nacio-
nal de Misica Presidente de la Republica, correspondiente al afio 2000,

En febrero pasado, La Ley se convirtié en ¢l primer conjunto nacional en obtener un premio
Grammy. El disco triunfador en la categoria de mejor ilbum de rock alternativo en espanol fue Uno,
grabado por el mencionado grupo chileno.
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El 26 de marzo, en el Teatro Municipal de Santiago, se realizé la ceremonia de entrega de los
Premios Altazor a las Artes Nacionales 2001. En musica fueron galardonados: Tito Fernindez (folclo-
re), Guillermo Rifo (miisica docta), Francesca Ancarola (miisica alternativa y jazz), Gondwana (muisi-
ca popular rock), Fernando Ubiergo (balada, cancién de autor) y Cristidn Cuturrufo (ejecucién mu-
sical); ademads, Luis Advis recibié el Altazor por la musica de la pelicula Coronacién.

Medalla de la Musica 2000

El reconocimiento piiblico de los méritos de nuestros misicos, y de personas que hayan contribuido
al desarrollo de la vida musical chilena, es muy necesario como una forma de apoyar y estimular su
trabajo, junto con fortalecer los vinculos, agradecerles su aporte a la cultura y proyectarlos mejor ala
sociedad. Pero no siempre es justa la seleccidn, pues habitualmente existen intereses creados —de
orden hegemdénicos, econémicos, ideoldgicos o institucionales~ que desvirtian la realidad del mo-
mento. También estdn los celos y envidias que suelen interferir y hacer mas dificil la identificacién de
quienes realmente merecen ser reconocidos. La corrupcidn, las influencias y el “lobby” muchas veces
se encargan de generar distorsiones que llevan a entregar el premio a personas que, simplemente, no
lo merecen.

En nuestro pais hemos sido muy ingratos en este sentido, pues artistas, cientificos ¢ intelectuales
dificilmente han podido ser profetas en su tierra. El ejemplo mds emblemitico es el de Gabriela Mistral,
quien primero recibié el Premio Nobel (1945) y luego el Premio Nacional (1951), Por cierto que en
estos equivocos también hay una cuota de ignorancia colectiva —por la falta de difusién de la obra-, al
punte que los artistas deben “postular” y los jurados seleccionadores deben recurrir al “curriculum de
los postulantes” para definir su voto. Ello deja en evidencia una falta de politica comunicacional y
educacional en cuanto a la proyeccién y presencia de nuestra cultura artistica en la comunidad.

Frente a esta situacién, el Consejo Chileno de la Miisica ha tomado especial conciencia y, desde
el afio 1997, viene entregando un reconocimiento piblico a aquellas personas cuya trayectoria de
vida haya significado un real aporte a nuestra cultura musical, por sobre la fama o efimero éxito que
a veces resulta de un buen “marketeo”. La idea es que “los propios miisicos premien a los miisicos”,
lo cual exige hacer una serie de consultas a los pares, junto con un estudio seric de la trayectoria y
obra de los candidatos preseleccionados, a nivel de tedo el pafs y mds alld de las apariencias y de los
circuitos oficiales. Por de pronto, el “cuadro de honor” estd conformado por las siguientes persona-
lidades:

Medalla de la Mhisica 1997. Hermann Cock, Gabriela Pizarro, Santos Rubio, Arnaldo Tapia Caba-
llere y Valentin Trujillo.

Medalla de la Musica 1998 Raquel Barros, Vicente Bianchi, Hilda Ruz Prado, Sylvia Soublette y
Stefan Terc.

Medalla de la Milsica 1999 Miguel Aguilar, José Gallardo Reyes, Eduardo Gartti, Marfa Ester Grebe
y Gabriel Rojas Martorell,

Junto a la lista anterior, el afio 2000 cinco personas mds recibieron la Medalla de la Miisica, con
su correspondiente diploma de honor. Como ya es tradicional, 1a ceremonia se realiz, en ¢l marco de
1a celebracién de la Semana de la Musica, el 3 de octubre.

El acto formé parte de 1a Temporada de Conciertos de la Orquesta de Cimara de Chile ~dirigida
por el maestro Fernando Rosas—, que organiza la Corporacién Cultural de Las Condes, en la Parro-
quia San Vicente Ferrer. Se inicié con un discurso del sefior Octavio Hasbin, presidente del Consejo
Chileno de la Miisica, quien se refirié a la obra y trayectoria de los premiados, haciendo un justo
homenaje y reconocimiento a cada uno de ellos. Las nuevas personas que ingresaron al “cuadro de
honor” son las siguientes;

1. Olivia Concha Molinari. licenciada en piano ¢ importante investigadora en did4ctica musical. Su
trabajo, “Renovacién de la educacién musical a partir del sonido vernacular de América”, es aplicado en
escuelas de diversas ciudades. En Iialia es considerada como una renovadora de la diddctica musical. Es
académica del Departamento de Miisica de la Universidad de La Serena, miembro de la Sociedad Chile-
na de Musicologfa y consultora externa del Ministerio de Educacién para la reforma educacional.

2. Tito Ferndndex (“El Temucano”): reconocido cantautor de miisica popular y de proyecci6n
folclérica, con una trayectoria artistica que lo ha llevado a diversos escenarios nacionales e interna-
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cionales, incluida la radio y la TV. Ha grabado mis de 50 fonogramas, muchos de ellos difundidos en
el extranjero. Se ha destacado por su defensa de la cultura y raices chilenas.

3. Fernando Garcia Arancibia: destacado compositor, investigador y profesor, con un catilogo que
supera las 140 obras, siendo en la actualidad uno de los compositores chilenos mis difundidos. Sus
trabajos musicolégicos se han publicado en América y Europa. Es miembro de la Asociacién Nacional
de Compositores de Chile y actualmente es Subdirector de la Revista Musical Chilena y docente en la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

4, Wiifried Junge Eskuche. destacado compositor y director de orquesta y coro, quien estrend las
primeras 6peras realizadas en Concepcién. Es fundador del Coro Universitario de Concepcidén y de la
Orquesta de Cimara. Fue director de la Orquesta Sinfénica de la Universidad de Concepcidn y direc-
tor invitado a las principales orquestas de Chile. Su catdlogo de obras incluye composiciones vocales e
instrumentales, destacando la Cantata del pan y la sengrey su 6pera El ahijado de la muerte.

5. Herndn Rodriguez Villegas: arquitecto, postgraduado en restauracién de monumentos, miem-
bro de la Academia Chilena de Historia (Instituto de Chile). Fue director del Museo Histérico Nacio-
nal y encargado de la oficina de Inventario del Patrimonio Cultural, PNUD del Musec Nacional de
Bellas Artes. Como gestor cultural se ha destacado por su constante apoyo al desarrollo de la cultura
chilena -y a la miisica en particular— en su calidad de Gerente de Proyectos Culturales de la Funda-
cién Andes.

Segiin nuestra apreciacién, hasta ahora el Consejo Chileno de la Misica ha sido bastante acerta-
do en la seleccién de los galardonados. Es de esperar que ello se mantenga asi en el futuro.

Gabriel Matthey Corrrea

Compositores chilenos en el ballet y el teatro

En octubre de 2000, en ta sala de la Municipalidad de Lo Barneches, se presentd el III Ciclo de Danza
Contemporinea de la Compafia de Danza Lo Barnechea. Entre las coreografias presentadas figuré
Me Rimbé de Beatriz Alcalde sobre miusica de Andrés Alcalde.

El 3 de noviembre actué el Taller Experimental de Danza-Teatro en el Centro de Extensién del
puerto de San Antonio. En dicha ocasién la coreégrafa Magaly Rivano mostré Las sirvientas con misi-
ca de Alejandro Miranda.

En el Museo Nacional de Bellas Artes, durante el mes de noviembre, se presentd en varias ocasio-
nes la coreografia Délok de Alejandro Géceres con musica de Esteban Anavitarte.

También en el mes de noviembre se estrend Ef principitodel coredgrafo Mario Buguerio, su banda
sonora la conformaron piezas de varios autores, entre ellos los chilenos Andreas Bodenhdfer y Rodrige
Cepeda. E! principito se pudo ver en el Centro Cuitural de Las Condes y en el Centro Cultural de la
Estacién Mapocho.

El 15 de noviembre, en el Museo de Bellas Artes, se estrend la coreografia Latidos inertes de Car-
men Aros interpretada por el grupo Generacién del Ayer y con miisica de los compositores Fernando
Garcia, Rodrigo Cepeda, Cristidn Morales, Andrés Alcalde, Patricio Rossi, Guillermo Rifo, Santiago
Vera Rivera y Juan Carlos Leal. En el transcurso del mes se ofrecieron ocho funciones.

El dia 30 de noviembre se estrend en la sala Galpén 7 1a obra de la coredgrafa chilena Elizabeth
Rodriguez, Sin Respiro (proyecto FONDART 2000). La musicalizacién de la coreografia estuvo a cargo
de José Miguel Candela, quien se basé en su composicién Cuartetos de cuerda y electroacistica para danza,
interpretada en su parte acustica, por Juan Sebastiin Leiva (violin 1), Hilke Orth (violin II), Marisol
Carrasco (viola) y Brigitte Orth {cello).

El 2 de diciembre de 2000 se presentd la versién coreogrifica de El principito de Vicky Larrain en
el Centro Cultural Anahuac. La miisica de esta coreografia es de Manuel Becerra.

El 25 de noviembre, con ocasién de celebrarse los 158 afios de a Universidad de Chile, se presen-
t6 el taller coreogréfico “El Nuevo Milenio” de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, que
interpreté el diio Cancidn de cuna para despertar de 1a coredgrafa Hilda Riveros, con musica de Maruja
Brombley/Celso Garrido-Lecca. Esta misma agrupacion actué €l 3 de diciembre en el gimnasio del
Estadio Sirio y en €l programa ofrecido también se incluyé la coreografia mencionada.
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El 5 de enero de 2001, en la Sala Fech, se estrené Tejas Verdes, coreografia de Jasna Lepe sobre
miisica de Alejandro Albornoz. La obra se repiti6 al dia siguiente en la misma sala.

Una nueva comedia musical de Zelig Rosenman, Greysioke, el rey de los monos, se estrend en octubre
de 2000 en Santiago. La muisica de la obra es del compositor y cantante Alvaro Scaramelli. El musical
volvié a la escena el 18 de marzo del presente afio en el Teatro Zataté.

Nuevos forogramas en circulacion

El 23 de noviembre de 2000, en el Auditorio del Instituto de Miisica de la Universidad Catélica, se
present6 el CD Esguinas del guitarrista Oscar Ohlsen, El fonograma contiene obras de Gustavo Bece-
rra, Edmundo Visquez, Rail Céspedes, Oscar Ohlsen, Juan Pablo Gonzilez, Santiago Vera, Christian
Uribe, Juan Orrego-Salas, Eulogio Déivalos y Alejandre Guarello.

El 28 de noviembre, en ¢l Centrc de Extensién de la Universidad Catdlica, se lanzé el CD
Autosacramental por Navidad con miisica de Gastén Soublette y texto de Fidel Sepilveda, y la participa-
ci6én del Coro de Alumnos de la Universidad Catdélica dirigido por Victor Alarcén.

El 7 de diciembre, en el Teatro Escuela Moderna, se hizo la presentacién del CD Muisica chilena y
latinoamericana del flautista Herndn Jara. En el disco se incluyen obras de los chilenos Guillermo Rifo,
Guillermo Rojas, Juan Cristbal Meza, Carlos Zamora y Juan Mouras.

El 18 de diciembre, en el Instituto Goethe, se lanzé €l CD Muisica contempordnea acistica. Composi-
tores chilenos generacion del 90. En el fonograma figuran obras de Mario Feito, Antonio Carvallo, Pacla
Lazo, Daniel Osorio, José Miguel Ferndndez, Christian Visquez y Carlos Zamora. En la ocasién se
escucharon algunas de las obras contenidas en el CD.

En el afio 2000 la Divisién de Cultura del Ministerio de Educacién lanzé el CD Homenaje al masico
chileno, grabado por la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil dirigida por Guillermo Rifo. En este fonograma
figuran obras de Luis Advis (Suite latincamericana), Nino Garcia (Sinfonia democrdtica), Violeta Parra
(Anticueca N° 5}, en arreglo de Guillermo Rifo, y Fernando Garcia (Se unen la tierva y el hombre).

E1 22 de enero de 2001, en el Instituto Goethe, se presents el CD Jezira con obra de Leni Alexander.
En la ocasidn se escucharon algunas de las piezas contenidas en el disco.

El 30 de marzo Warner Music Chile y la Fundacién Victor Jara pusieron en circulacién una colec-
cién de ocho CD con grabacicnes de Victor Jara remasterizadas, en las que se emplean los disefios de
las antiguas cardtulas.

Sony Music ha puesto en circulacién la edicién internacional de dos CD con miisica del guitarris-
ta y compositor Ivin Barrientos nacido en Coyhaique: Romanzas para guitarra y Suite Aisén. Ambos
fonogramas, que forman parte de 1a coleccién “Chilenisimo”, poseen cardtulas ilustradas con acuare-
las del pintor aisenino Renato Tillerfa. En ¢l primero de los CD otro coterrdneo de Barrientos, el
novelista Jaime Casas Barril, escribe: “En las Romanzas, Ivin comprime el mundo de las seis lineas
vibrantes de su guitarra, nos da un ritmo y una melodia, un tema y un sentido. Entonces el corazén
busca la vida de los laberintos de la memoria y la rescata en plena armonia con la razén, convertida en
poesia pura”. Agrega luego: “Desde una cascada virgen hasta el azul del mar, de la lluvia de dia a una
laguna escondida, desde una mirada furtiva hasta la mesa de un café en junio, por Chiloé y todo el sur,
las Romanzas de Ivan son ¢l vinculo con nuestros recuerdos mas queridos, convocando a la belleza en
toda su dimensién, tal como es la vida misma: simple y sorprendente”. El segundo CD tiene un comen-
tario del propio compositor en el que fluye el amor profundo que siente por su tierra natal.

También se ha lanzado al piiblico el CD Raices latinoamericanas. Composiciones de fuan Mouras. Este
fonograma contiene varias obras del compositor y guitarrista chileno, nacido en la XI Region, para
distintas agrupaciones instrumentales.

Conferencias de Juan Orrego-Salas

Celebrando los 40 afios de existencia del Instituto de Muisica de la Universidad CatSlica y en el marco
de la V Escuela Internacional de Profesores Visitantes, se presenté un ciclo de conferencias a cargo del
compositor Juan Orrego-Salas. Estas se efectuaron los dias 13, 15, 17, 27 y 29 de noviembre y 1 de
diciembre de 2000, en el auditorio del Instituto de Musica.
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Las Vanguardias en la Universidad Caldlica

El 8 de noviembre de 2000, en la Sala Audiovisuales del Campus Oriente de la Universidad Catélica, se
efectud el tercer coloquio del Programa de Estudios Histérico-Musicolégicos de la Pontificia Universi-
dad Catélica de Chile. En €l participaron los compositores Tomds Lefever, Fernando Garcia y Alejan-
dro Guarello, y los musicélogos Carmen Pefia y Juan Pablo Gonzilez, entre otros especialistas.

Premio de Musicologia Samuel Claro 2000

El Premio de Musicologfa Samuel Claro Valdés 2000, convocado por el Instituto de Miisica de la
Pontificia Universidad Catélica de Chile, fue otorgado a la monografia Zuola, criollismo, nacionalismo y
musicologia de Bernardo Illari, de Argentina. El jurado, conformado por Luis Merino (Universidad de
Chile), Irma Ruiz (Universidad de Buenos Aires y Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas de
Argentina) y Juan Pablo Gonzilez (Universidad Catélica de Chile), recomends, ademis, publicar los
trabajos Las sonatas para piano de Alberto Ginastera como textos neomitologicos de Julio Ogas, de Argentina;
Patrones de improvisacion y acompaniamiento en la misica venezolana de salon del siglo XIX, de Juan Francisco
Sans y Mariantonieta Palacios, de Venezuela, y Federico Smith, las claves de su sombra, la miisica de su
silencio. Una propuesta musicoligica para el enfoque de la personalidad artistica de Liliana Gonzélez, de Cuba.

I Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologia

Los pasados 2, 3 y 4 de noviembre, en la ciudad de Santiago de Chile, se efectus el I Congreso de la
Saciedad Chilena de Musicologia bajo ¢l titulo /dentidad y alteridad en la musica chilena y latinoamerica-
na. Este significativo evento conté con la participacién de 33 ponentes chilenos y de otros paises
latinoamericanos, asi como la asistencia diaria de compositores, historiadores, miisicos en general y
personalidades de la cultura chilena.

Los temas debatidos cubrieron un amplio espectro musicolégico: investigaciones de tipo
etmomusicolégico, historiogrificos, analiticos, organolégicos, asi como reflexiones acerca del papel
de los investigadores chilenos dentro de la cultura y el de otros agentes sociales de tipo politico y/o
religioso. En el marco de este congreso se realizé el lanzamiento y la presentacién por parte del
doctor Luis Merino del CD Obras para prians de Federico Guzmdn, considerado el primer gran roméntico
de la miisica chilena.

El congreso, de vital importancia para esta joven sociedad, ademas de significar una puesta al dia
de las investigaciones musicales que se estin desarrollando en Chile, resulté fundamental para la
consolidacién de dicha organizacién, pues se dieron los primeros pasos concretos para su reconoci-
miento oficial al discutirse y aprobarse sus estatutos legalmente. La Sociedad Chilena de Musicologia
constituida formalmente en 1998, cuenta con miembros activos, colaboradores y de honor.

Zobeida Ramos Vereneo

Evenios de musica electroacustica

Entre el 3 y €l 29 de octubre de 2000, se realizé 1a ITI Bienal Internacional de Misica Electroaciistica
de Sio Paulo. El evento fue organizado por el Servicio Social de Comercio de Brasil y el Estudio
Panaroma de Muisica Electroacistica de la Facultad de Santa Marcelina, y fue apoyado por el Goethe
Institut de Sao Paulo. En la ocasién se lanzé el CD Muisica Maximalista, vol.6, con las obras vencedoras
del III Concurso Internacional de Musica Electroacistica de Sao Paulo (CIMESP) 99, obras que tam-
bién pudieron ser escuchadas en concierto (ler premio: Phonurgie de F. Dhomont, 2° premio: Reel de
P. Batchelor, 2° premio ex aequo: Unseitled Line de M. Martusciello y premio del piiblico: Point de Passage
de G. Goeil}, En la I1I Bienal, Chile estuvo representado por la interpretacién de Bajar gritando ellos,
musica electroaciistica sobre poema en mapudunguin de Leonel Lienlaf, de José Miguel Candela.

El dia 15 de noviembre se realizé en la Florida International University (FIU) School of Music
(Miami, Estados Unidos) el evento “Movement and Sound for the 21st Century; Modern Dance and
Acousmatic Music”. En la ocasién, 12 composiciones electroaciisticas de autores de distintas partes del
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mundo fueron coreografiadas por Joanne Barret (miembro del FIU Dance Department) y bailarines
del programa de danza del FIU. Las obras escogidas fueron: Come un coro de clarinetes celestiales de
Orlando Jacinto Garcia (Cuba/Estados Unidos), oN a LaRK de Ron Herrema (Estados Unidos), Tag
Till de James Paul Sain (Estados Unidos), Screams from Lima de Howards J. Fredrics (Estados Unidos),
Melodia de Kolor de Julio Sanz Vizquez (Espaiia), Bajan gritando elfos de José Miguel Candela (Chile},
Fuga tras un objeto oculio de Daniel Schachter (Argentina), FX 1050de Rubén Hinojosa Chapel (Cuba),
Grobstadtdschungel de Gabriele Proy (Austria), San Nicolo de Natahniel Reichman (EE.UU.}, Rlo IRode
Consuelo Diez {Espaiia), y Cinco epitafios (N° 1, N° 8, N° 5) de Juan Blanco (Cuba).

JMcC.

Publicaciones periddicas recibidas

En la redaccién de la Revista Musical Chilena se han recibido las siguientes publicaciones: Matiz, Afio V,
N°9, octubre de 2000, editado por el Instituto Profesional Escuela Moderna de Milsica. En este nuevo
nidmero aparecen colaboraciones de Alvaro Menanteau (“El sindrome de septiembre”, “La entrevista
con... José Luis Cérdova™, “Hacia una historia del jazz en Chile”), Ignacio Urrejola ("Algunas reflexio-
nes respecto de la unidad de 1a obra musical™), Doris Ipinza (“Mauricio Redolés™) y otras, ademds de
la partitura de Juan Antonio Sdnchez E! plazo del dngel para guitarra.

Desde La Habana se ha recibido el boletin editade por Casa de las Américas, Miisica, Nueva
época N° 2, afio 2000, en el que aparecen articulos de Clara Dfaz (“Yo vengo de todas partes: Pete
Seeger”), Jorge Faillo (“La cancidn: destilacién de amor”) y Lenay A. Blasén y Yenima Soto (“Aute, de
la noche al alba™), ademais de comentarios informativos y la partitura de Cuatro invenciones para piano
de Argeliers Leén. También se recibid el boletin Musica, Nueva época, N° 3, Aiio 2000. Este esta
dedicado al VII Premio de Musicologfa Casa de Las Américas y al Coloquioc Internacional Musicologia
y Globalizaci6n celebrado del 25 al 2% de octubre de 1999. Aparecen trabajos de Maria Elena Vinueza
(“Del tiempo y la memoria”}, Fernando Garcia (“Sobre la misica de tradicién escrita en el Chile
republicano™), Lecnardo Waisman (“La miisica de las misiones jesuiticas en Sudamérica y su difusién
actual”), Lilian Gonzdlez (“Coordenadas de la musicologia latinoamericana en Casa”), ademds de
comentarios y notas informativas. En este nimero también se incluye la partitura de Canlos de oleto
para voz y piano de Fernando Garcia.
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Jaime Ingram. Historia, compositores y repertorio del piano. Segunda edicién. Panama: Editorial Universita-
ria, 1993, 559 pp.

El conocido pianista panameno Jaime Ingram, alumno de Olga Samaroff en Nueva York, Ives Nat en
Paris y Bruno Seidlhofer en Viena, emprendié6 la extraordinaria tarea de elaborar un libro que contu-
viera un repertorio, lo mds amplio posible, de las obras escritas para piano, incluyendo también otras
para instrumentos de teclado anteriores, pero que la practica histérica las adecué al piano. Con este
trabajo se pondria al alcance, especialmente de los pianistas de nuestra América Latina, una valiosa
informacién, en casteilano, para elegir qué obras interpretar. Terminada la buisqueda, Ingram publi-
¢4, en 1978, la primera edicién de su libro. Esta fue realizada por el Ministerio de Cultura, Juventud y
Deporte de Costa Rica.

La segunda edicién, corregida y aumentada, es la que se comenta en esta reseia. El autor prologa
la edicién de 1993 y alli explica su labor. Dice: “Este no es un trabajo critico; es sélo una relacién
objetiva de la historia del piano, sus compositores y repertorio, motivada tinica y exclusivamente por la
gran pasi6én que siempre ha despertado en mi ese extraordinario instrumento”.

Ellibro consta de tres grandes partes: la historia del instrumento, notas histdricas sobre los com-
positores para teclado y el repertorio para el piano. Las dos primeras “las he orientado —escribe el
autor- por la estricta sucesién de los hechos, evitando cualquier divisién o clasificacién que pudiera
separarme inmoderadamente del objetivo”. En cuanto a la tercera, la del repertorio, “por razones
obvias mantiene el orden alfabético”, dice Ingram.

La primera parte, “Historia del pianc”, trata los siguientes temas referidos a sus aspectos histéri-
cos: “Génesis”, “Exaquir”, “Dulcemelo”, “Clavicordio”, “Clavecin o arpicordio”, “Piano forte”, “Desa-
rrollo del piano”, “Elementos del piano y su conservacién” y, finalmente, “El piano mecénico”. Estos
temas no estdn tratados en profundidad, asi que el autor recomienda a quienes se puedan interesar en
ellos remitirse a la bibliografia incluida al final del texto. La segunda seccién, “Compositores para
tecla”, contempla datos de un nimero importante de compositores agrupados en relacion al desarro-
llo de los instrumentos de teclado y, aproximadamente, a la evolucidn histérica del pensamiento mu-
sical: “Antecedentes histéricos (1400-1750)", “Compositores del piano (1760 en adelante)”, “Ultimos
romanticos”, “Escuelas nacionales y otros™ y “Escuela moderna™. Esta division temadtica puede parecer
algo arbitraria, pero ella ayuda a organizar un material heterogéneo, dificil de agrupar.

La tercera seccién del libro, Histeria, compositores y repertorio del piano, es, seguramente, la mas
importante y, por cierto, la mds voluminosa. Esta parte, “Repertorio del piano”, la divide el autor en
“Antologias principales de musica para teclado: (a) Colecciones por paises, (b) Colecciones generales”,
“Compositores anteriores al piano”, y “Compositores del piano: (a) Obras para piano solo, (b) Obras
para cuatre manos: duettos, (¢) Obras para dos pianos: dios, (d) Obras para piano y orquesta, (e)
Obras para dos 0 mis pianos y orquesta”, Cada obra que figura en esta seccion tiene indicado el editor
de la misma, lo que permite, a quien consulte este libro, gestionar la obtencién de aquellas partituras
que le interesen. En relacién con la tercera seccidn de su libro, Jaime Ingram escribe en el “Prélogo a
la segunda edicidn” lo siguiente: “He aprovechado la ocasién para enriquecer fundamentalmente la
némina de compositores y sus obras”. Esta tarea la desarrolla particularmente en la miisica de nuestra
América y, a pesar de las dificultades que existen para obtener informacién, numerosos autores lati-
noamericanos y sus obras estin contemplados en este tan necesario estudio de Ingram. Hay que agre-
gar que a continuacién de las tres partes que conforman el cuerpo del trabajo, figura un largo listado
de “Siglas de las antologias y editoriales” mencionadas en el texto, una bibliografia de las “Principales
obras consultadas”, un “Indice de materias” y, por dltimo, un “Indice de nombres”.

Después de leer y revisar el libro de Jaime Ingram Historia, compositores y repertorio del piano, se
puede afirmar, sin ninguna duda, que es un material de consulta que no debe faltar en ninguna
escuela de miisica de nuestro continente.

Fernando Garcia

Revista Musical Chilena, Afio LV, Enero-Junio, 2001, N° 195, pp. 94-112
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Fabio Salas Zuniga. El rock: su historia, autores y estilos. Santiago: Editorial Universidad de Santiago,
2000, 187 pp.

El autor Fabio Salas no es nuevo en esto de escribir sobre musica popular. El presente texto es, al
menos, su tercera obra de importancia sobre el tema del rock visto desde la dptica del literato, el
estudioso y el admirador de esta expresién musical.

Elrock: su historia, autores y estilos es un texto que serd de mucha utilidad para introducir el tema en
la ensefianza de la muisica en nuestro medio. Valoramos en forma especial el hecho que el autor
describe, analiza y critica el fenémeno del rock y sus asociaciones desde una éptica latinoamericana y,
en particular, chilena. El lector puede seguir con interés el enfoque sociolégico de la historia del rock,
reforzado con buenas referencias discogrificas, asi como también se dispone de un listado de graba-
ciones recomendadas por este fino conocedor.

Como texto histérico escrito por un no muisico, el libro contiene andlisis musicales muy genera-
les y suficientes, poco dados a 1os tecnicismos y que, por lo tanto, no alcanzan a agobiar al lector. Cabe
destacar que el autor llega a plantear problemiticas epistemoldgicas interesantes, como la divisién
entre los conceptos “miisica pop” y “muisica rock”, asunto que lamentablemente no ahonda, dejindo-
nos la inquietud de involucrarnos en esa discusidn.

En general, la obra se plantea desde la critica, aunque ese enfoque a veces adquiere mayor fuerza
hacia miisicas por las cuales el autor no disimula su aversién, como es el caso de la onda disco y la new
age. Por otra parte, y en este mismo sentido, se destaca el excelente anilisis contextual de los anos 70,
con opiniones criticas y rotundas. El anilisis de los afios 90, en cambio, es conceptualmente mds
denso que los anteriores, seguramente debido a la natural carencia de perspectiva histérica que se
tiene al abordar situaciones atin cercanas en el tiempo.

Tratindose de un escrito que aborda un tema bastante ausente en nuestro medio académicoe (lo
cual por si solo ya constituye un mérito de este libro), nos parece pertinente plantear los puntos
débiles de la obra, como un mode de aportar al desarrollo futuro de esta linea de investigacion.
Lamentablemente el escrito presenta algunas fallas formales que, a la larga, opacan el discurso: hay
errores de redaccién y puntuacién (asf como también palabras mal escritas), debido seguramente a
errores de tipeo. En otro dmbito, no queda clara la diferencia entre las tendencias hard rock y heavy
metal, 1as cuales al principic son tratadas como sinénimos y luego son diferenciadas. Asimismo, algu-
nas clasificaciones son discutibles, como presentar a Black Sabbath como exponente del hard rock, ya
UFO, April Wine y Foreigner como exponentes heavy metal. Por otro lado, tampoce queda claro el
funkcomo lenguaje diferenciado del soul confundiendo al lector el hecho de no citar a James Brown
COMO SU Precursor.

A pesar de estas situaciones, el texto conserva su valor intrinseco, se lee con facilidad y (a ratos)
con avidez, constituyéndose finalmente en un texto util como guiz introductoria al lego, como com-
plemento y referencia al aficionade, y como herramienta de trabajo para el profesional del 4rea.

Alvaro Menanteau

Himno Nacional de lu Repiblica de Chile. Antologiz de versiones vocales e instrumentales. Santiago: Area de
Muisica de la Divisién de Cultura del Ministerio de Educacion, Scciedad Chilena del Derecho de
Autor (SCD), 2000, 111 pp.

El presente trabajo, basado en el Himno Nacional de Chile, con textos de Eusebio Lillo Robles, coro

de Bernardo Vera y Pintado y miuisica de Ramén Carnicer y Battle, nos entrega en sus pdginas partitu-

ras de versiones vocales, arreglos para instrumentos solistas, grupos de cdmara, banda de conciertos y

orquesta sinfénica. Siguiendo este orden, se encuentran:

—  Versiones vocales basadas en el arreglo original de Ramén Carnicer, a una, dos y tres voces.

~  Arreglo para guitarra sola (Tomds Valdecantos, 1891).

—  Arreglo para piano solo (reduccion de las voces y acompaiiamiento originales de Ramén Carnicer).

—  Arreglo para grupo folclérico: guitarra, mandolina, acordeén, bajo, charango, caja y bombo (arre-
glo de Jaime Herndndez y transcripcién de Germdn Concha).

—  Arreglo para cuarteto de cuerdas (Osiel Vega D.).

—  Arreglo para quinteto mixto: flauta, clarinete, violin, violoncello y piano (Carlos Zamora F,).

-~ Versién para quinteto de bronces (José Luis Dominguez).
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- Versién para banda de conciertos (Santiago Mekled Morkos).
~  Versi6én para orquesta sinfénica (Guillermo Rifo).

Dicho trabajo ha contado con la revisién del registro escrito a cargo de Jordi Segura Farias y Osiel
Vega Durin,

Esta publicacién no sélo es un compendio de partituras del himno, sinc que ademds desarrolla
una investigaci6n histérica que entrega luces del contexto en el cual cobraron forma los originales, asf
como las opciones tomadas frente a diversos problemas que la construccién del himno presenté du-
rante su proceso de gestacidn, tanto en el plano musica! como en el del idioma escrito.

El texto muestra en este 4mbito la influencia y participacién de diversos actores politicos de la
historia de nuestra repiiblica, asi como la de miisicos provenientes del extranjero, que tuvieron gravi-
tacién en los eventos que dieron como resultado final el himno oficial de la nacién que hoy conoce-
mos, cuya existencia se ajusta ademds a una regulacién por decretos de Estado.

Importante aporte de este texto es, sin duda, la traduccién del himno al lenguaje de pueblos
originarios de nuestro territorio, como son el cunza (traduccién de Osiel Vega), el mapudungun
(traduccién de Sofia Painequeo) y el rapa-nui ( traduccién de Manau Riva), con el fin de, en palabras
de Osiel Vega, “incorporar nuestras voces ancestrales, para no olvidar los origenes de nuestra persona-
lidad, principios, valores y cosmovisién, completando con ellas una variada e interesante coleccién de
voces, texturas, timbres y colores”.

El libro, de cuidadosa edicién, tanto por la claridad de los registros de partituras como por una
adecuada diagramacién, presenta también una interesante iconograffa, de dificil acceso, ain para
quienes trabajan en el dmbito de la musica.

Las versiones han sido revisadas en su escritura y armonia, aspecto iltimo que se cifie estricta-
mente al original de Ramdn Carnicer, buscando ademas facilitar 1a técnica de ejecucion.

En suma, un texto que, aportando un valioso material, transcurre en forma amena y que resulta-
rd de interés tanto para quienes desarrollan su quehacer en el mundo de la musica como para quienes
se interesen desde otras dreas en los origenes de nuestro himno patrio.

Rogelio Gormaz E.

Geneviéve Dournon. Guia para la recoleccion de miisicas e instrumenlos tradicionales. Paris: Ediciones

UNESCO 2000, 152 pp..

Esta guia, revisada y aumentada respecto de la versién de 1981, estd destinada a todo aquel que nece-
site llevar a cabo una recoleccién de instrumentos musicales. Aunque el titulo alude a la recoleccién
de muisica y de instrumentos desde una perspectiva universal, el énfasis estd dado en la recoleccién de
instrumentos para museos. Aun asi, ¢l tema es tan amplio y multifacético, que cada uno de sus capitu-
los podria dar lugar a otro libro.

La Guia parte abordando el tema de la recoleccién y la coleccidn, para continuar con una intro-
duccién general, donde la autora sefiala que el instrumento musical se diferencia de los otros objetos
culturales en que es a la vez productor de sonido y portador de sentido. La autora define su trabajo en
base a la experiencia que ha tenido en las colecciones del Museo del Hombre que incluyen principal-
mente instrumentos europeos, africanos e indios (de India) y a sus actividades de terreno en Africa y
Asia.

El capitulo 1 ~“Por qué 1a recoleccidn en terreno™ parte sefalando la importancia de los instru-
mentos musicales en el patrimonio cultural, para luego dar una sintesis de la disciplina de la organo-
logia, con algunas indicaciones para la identificacién de los instrumentos segin un sistema basado en
los estudios de Sachs-Hornbostel y Schaeffner, reelaborada por la autora. Luego amplia este panora-
ma con la diversidad de materiales y formas y con la funcién sociocultural del instrumento musical. En
seguida analiza el instrumento como objeto y sujeto de estudio, revisando qué puede ensefiarnes un
instrumento musical desde el punto de vista aciistico, tecnolégico, artesanal, estético, simbélico, histé-
rico y sociocultural. Finalmente se refiere al tema de constituir colecciones de instrumentos musica-
les, por quién y para quién.

En el capitulo 2 -“Cémo Hevar a cabo la recoleccion”- aborda el importante tema de la ética de
1a recoleccién en terreno, desgraciadamente muy breve, con una introduccién a los problemas
antropolégicos, algunas recomendaciones relativas al espiritu de 1a recoleccién y a la actitud del inves-
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tigador, ademds de una aclaracién de que la recoleccién no es una “razzia” ni un “viaje de compras”,
para terminar analizando brevemente los problemas de adquisicién. Luego analiza la preparacién de
la investigacién y el equipamiento necesario, la documentacién y el material.

El capitulo 3 contiene los cuestionarios para la recoleccion de instrumentos de misica y de docu-
mentos audiovisuales. Este es el capitulo medular del libro, ya que contiene las herramientas basicas
para realizar las recoleccién de acuerdo con la amplia experiencia de la autora. El formulario para la
recolecciéon de instrumentos musicales es extenso y prolijo, considerando la denominacidn, la locali-
zacién, la identificacién organoldgica y la categoria, la conformacién del instrumento musical, su
fabricacién, su utilizacién y tanido, su conservacién, su propiedad, su origen, ademds de datos acerca
del miisico, la musica y su funcién social. Termina este tema con algunos consejos pricticos para el
embalaje y transporte de los objetos. Respecto a la recoleccién de documentos sonoros, la autora da
una breve descripcién del tema soportes, seguida de una diferenciacién entre grabacion provecada
versus grabacion de contexto, mds la util recomendacién de efectuar audiciones colectivas posterior-
mente a la grabacién. El formulario para la recoleccidn de piezas musicales es de tipo general, inclu-
yendo la identificacién de la pieza, su propiedad, datos de ejecucién, del intérprete, su transmisién a
través del tiempo, la transcripcion del texto y la funcién sociocultural de la pieza. La recoleccién de
documentos fotogrificos y audiovisuales €s alin mds breve, deteniéndose en lo esencial.

El capitulo 4 estd dedicado a lo que sucede después de la recoleccién, cuando los instrumentos y
la musica ingresan al museo. Este capitulo estd mas orientado a la labor propia del museo y aborda
temas tales como el instrumento y la misica en el proceso museogrifico, la documentacién (niimero
de inventario, ficha, tratamiento, etc.) con ejemplos de fichas para adquisiciones, fichas para los ins-
trumentos, fichas para grabaciones sonoras, fichas descriptivas, la ficha museolégica polivalente de
ICOM/UNESCOQ y una ficha para archivar grabaciones sonoras. El capitulo termina con un desarrollo
del sistema de clasificacion de los instrumentos musicales ya mencionado.

Luego viene una breve conclusién, un capitulo denominado “Del terreno a la exposicidn, el pro-
ceso en imdgenes”, una bibliografia y algunas referencias discograficas. En general el libro presenta la
misma coherencia y amplitud que la versién publicada en 1981. El cambio en la ubicaci6n de las fichas,
que en la edicion primera estdn al final y en ésta van al medio, tiene un resultado mds confuso y no
aporta al tema. El cambio de formato, que ahora es mds del tipo revista, con mds fotos y un sector
dedicado exclusivamente a fotos a color, aleja esta edicidon del formato posible de ser utilizado en
terreno para acercarlo al libro de arte de mayor cuidado. Desgraciadamente esta intencién se contra-
pone con la impresién de las fotos, de peor calidad que en la versidn anterior, con lo cual pierden parte
de su fuerza. Los cambios mds importantes son la ampliacién de algunas descripciones, fa introduccién
de la ficha descriptiva utilizada para las colecciones del Museo del Hombre de Paris y la incorporacion
de la clasificacién de instrumentos musicales. La bibliografia se ha ampliado y actualizado.

Sin duda que el principal problema que presenta esta Guia es su intencién de ser un documento
de tipo general, que sirva a todas las posibilidades culturales de recoleccién de instrumentos musica-
les, ademds de trozos musicales y datos etnograficos a nivel mundial, que ademds sirva a personas sin
experiencia en ¢l tema y que aporte pistas sobre la museografia aplicada al tema. Esto la obliga a
plantearse como una introduccién a la antropologia, al registro de audio en terreno, a la organologia
y a la museografia. En realidad los temas se adaptan a las necesidades del Museo del Hombre y ala
experiencia de la autora en instrumentos europeos, africanos e indios. A pesar de lo ambicioso del
tema, gracias a su experiencia, la autora permite enfrentar estos problemas de un modo que, sin dejar
de ser un texto introductorio a la mayoria de los temas, llena un vacio importante.

Quizd el tema mds perjudicado por esta generalizacién de objetivos lo presenta la incorporacién
de la clasificacién de instrumentos musicales. Si bien ella se justifica como parte medular de la reco-
leccién, lo complejo del tema implica que presenta problemas serios para su uso por parte de perso-
nas no familiarizadas. La autora no dice por qué es importante esta clasificacién, tema que si bien al
especialista le resulta obvio, al no especialista le resulta dificil, confuso ¥ por lo mismo, con mucha
frecuencia, irrelevante. En mi experiencia, el mayor grado de imprecisiones en la descripcién de
objetos sonoros provienc de la falta de descriptores organoldgicos comprensibles y iitiles de un modo
universal. La forma de solucionar este problema ha sido utilizando este tipo de herramientas. Se sabe
que todo sistema de clasificacién de instrumentos presenta problemas insolubles, peroc la necesidad
de incluir una versién en esta Guia se justifica plenamente como la herramienta mas iitil para el
aspecto central de todo instrumento musical, cual es su forma de producir sonido. El problema estd
en que la autora utiliza un sistema que, aparte de la discusién de su mayor o menor operatividad
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(tema en el cual no habrd jamds acuerdo), estd presentado desde el punto de vista del que conoce, y
no desde el punto de vista del investigador inexperto que debe describir correctamente un objeto
productor de sonido que le resulta extrafio y diferente a las descripciones que le entrega la Guia. La
brevedad de los textos resulta confusa. A modo de ejemplo: “embocadura terminal cerrada parcial-
mente por un bloque (inicial o mediano) que forma conducto de aire {interno ¢ externo) con dife-
rentes dispositivos integrados o anadidos (anillo, cintillo, tubo de insuflacién, otros™). Esta enumera-
cién de datos incluso al especialista le resulta dificil de aplicar en muchos casos. La brevedad de datos
¥ la falta de explicaciones de los términos empleados impide entender las diferentes categorias. Al
respecto resulta mucho mejor lograda la traduccién que hiciera Carlos Vega del sistema de Sachs-
Hornbostel en 1946, con explicaciones mds extensas y claras. Ademids la versién que comentamos
contiene algunos errores como, por gjemplo, las entradas 411.21 y 411.22, ambas sefaladas como
“flauta de embocadura lateral con conducto”, o la confusién que resulta el definir la ocarina italiana
como 411.22 y una flauta de cerdmica mexicana, muy similar organolégicamente, como 411.121.123.

Dentro del mismo tema, el formulario para la recoleccién de instrumentos musicales contiene
un recuadro explicativo al punto 3 (identificacién organolégica y categoria), que confunde los aspec-
tos 3.1 (categoria), 3.2 (tipo instrumental) y 3.3 (procedimientos para hacerlos vibrar) sin aclararlos,
al mismo tiempo que entrega nuevas informaciones interpretativas. El punto 3.2 (tipo instrumental)
es, en mi experiencia, el mas ttil y, sin embargo, no estd explicado ni en su concepto ni en su utiliza-
cién. El sistema de clasificacién de los instrumentos musicales posee claves para entender este tema, al
presentar en negrita el nombre comiin a un grupo de instrumentos, pero tampoco esto se especifica
ni explica. Sin duda que este s el tema mdis complejo abordado por la autora, pero, quizd, una mayor
dedicacion al sistema, desde la perspectiva del no interiorizado en el tema y una alusién a lo que
entiende por tipo instrumental, seria el mayor aporte de la Guia.

Dentro de la perspectiva de la universalidad de la publicacién se echa de menos una mayor
dedicacién al tema de la ética del investigador y de l1a recoleccién. Es cierto que la autora previene que
este tema tiene miiltiples aristas segiin el medio a que se aplique, dependiendo en gran medida del
medio cultural, la tradicién y la relacién entre investigador y sujeto, pero no estaria de mas recalcar el
efecto que produce a veces la intromisién de personas ajenas, con equipos vistosos y extranos, los
cuales muchas veces distorsionan y provocan un evidente deterioro del normai proceso musical. Este
tema, de por si dificil y complejo, tiene especial importancia en nuestro medio en que muchas veces el
impacto de los medios de comunicacién tienen una incidencia negativa muy fuerte en los procesos
culturales rurales o indigenas. Una ultima critica al libro proviene de la inclusién del capitulo “del
terreno a la exposicién, el proceso en imadgenes” basado en dibujos hechos en 1981 por Heloisa Novoaes.
Los dibujos no agregan nada, salvo traducir ¢l tema a un nivel infantil, muy diferente al que alude el
resto del libro. Su actualizacién consisti6 en el anadide de un computador en uno de los dibujos.

Aparte de estas criticas, inevitables en una publicacién tan ambiciosa como ésta, estamos ante un
texto inteligente y que revela una gran experiencia no sélo de Ia autora, sino del Museo en que traba-
ja. Este hecho, unido a que se trate de una publicacién innovadora en el tema, lo hacen imprescindi-
ble para todos aquellos que se interesen en la recoleccién de instrumentos musicales con fines de
investigacion.

José Pérez de Arce

RESENAS DE FONOGRAMAS

Croénica de poesia y estética del Cuarteto de cuerdas N° 2 de Alfonso Montecino

Alfonso Montecino nacié en Osorno, Chile. Luego de graduarse en el Conservatorio Nacional de
Musica de la Universidad de Chile, estudié composicién en los Estados Unidos con profesores como
Bohuslav Martinu, Randall Thompson y Edgar Varése. Este excelente artista, ademds de ser un desta-
cado compositor de nuestros tiempos, es un intérprete internacional de piano y tiene una trayectoria
importante como pedagogo.
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El Montecino pianista estudié con Claudio Arrau y se ha presentado como solista en varios tea-
tros del mundo, el pedagogo realizé su labor en 1a Facultad de Miisica de la Universidad de Indiana,
donde es profesor emérito, y el compositor ha escrito més de 40 obras que incluyen dos cuartetos de
cuerdas, un cuarteto para saxofones, un concierto para piano (que ¢l compositor presentd, como
solista, en un Festival Latinoamericano de Miisica de Caracas, Venezuela), varias composiciones para
piano y orquesta, 16 canciones para voz y piano y otras obras para distintos conjuntos instrumentales.

El 7 de octubre de 2000 el Cuarteto Latinoamericano estrend, €n el Auditérium de la Universi-
dad Carnegie Mellon, de Pittsburgh, el Cuarteto para cuerdas N° 2, op. 31, de Montecino, quien se los
dedicé. La obra fue compuesta en 1991 y revisada en 1998. Se estructura en cuatro movimientos:
Andante con moto, Scherzo, Andanie rapsédicoy Presto. Al escuchar la grabacién del Cuarteto de Montecino
realizada en la funcién de estreno, me atrevo a decir que estamos frente a un artista, contemplamos su
sentido de 1a musica y el mundo, reconstruimos su sufrimiento o goce del acto creador, develamos su
sutileza y modo de sentir.

El lenguaje musical de Montecino es atrevido, inteligente y goza de gran sensibilidad. Se aprecia
una atmésfera de modernidad que contiene las virtudes de la elegancia y la mesura de los elementos
musicales de siempre. Puede dejar oir la inmensa poesia de sus melodias al tiempo que las apoya en
una armonia ¢on un severo matiz contemporineo.

Sorprende la intensidad de sus propuestas que, a pesar de sostenerse en las formas convenciona-
les, como la sonata del primer movimiento, expresa la rebeldia y la asimetria de ideas novedosas. La
manera como dispone las voces e intercambia los timbres testimonian su conocimiento de los instru-
mentos con que pinta su musica. El Cuarteto como obra de grupo tiene una admirable unidad y cohe-
sién en sus manifestaciones coloristicas, siendo atrevido en su lenguaje mantiene la majestuosidad y
nobleza que siempre caracteriza a las cuerdas. Modulaciones precisas y espontdneas dejan brillar la
textura de la composicién que se fundamenta en lo contempordineo.

La obra expone momentos de gran equilibrio e inventiva musical, como la seccién de pizzicatos
combinados con fragmentos de lineas melédicas modernas, el contraste generalizado de formas con
acordes disonantes que sirven de soporte principal, o los extremos de dindmica permanente que
muestra potencia sonora por la conjuncién de lo fuerte y lo casi inaudible.

La fragmentacién permanente de las ideas puede a veces interrumpir el discurso y provocan una
cierta incomodidad. Se precisa una permanente atencién para reconocer la obra integralmente. Este
caricter intelectual es, a veces, un motivo para disfrutar menos de la propuesta que trae Montecino.

Al sumergirse en la sonoridad de este cuarteto, se potencializa la pasién con una fina mezcla de
inteligencia, se revaloriza la asimetria y se rescata la exploracién técnica de los instrumentos en una
sana medida.

Diana Gutiérrez T.

Cctuor de Violoncelles. CD digital. Octeto de violoncellos de la ciudad de Beauvais. Transes Européennes.
TE 013. Paris.

Bajo el sello artistico de Transes Européennes y con la intencién de presentar una coleccién musicat
que integre la existencia de las culturas con sus maltiples resonancias musicales, ha salido al mercado
este disco compacto con obras de Heitor Villa-Lobos (Brasil), Arvo Part (Estonia), Pierre Boulez (Fran-
cia), Pascal Dusapin (Francia), Edmundo Visquez (Chile), Jean-Charles Capon {Francia} en el que se
muestran las virtudes del violoncello como instrumento que evoca melancolia, fuerza, brillo y elegan-
cia bajo el tapiz del lenguaje musical contemporineo.

Con su inconfundible pluma magistral, Villa-Lobos muestra en la Bachiana brasilera N° 1 (1938)
¢l embrujo del ritmo y la suntuosidad melédica que se abrazan en una amplia gama sonora de un
conjunto de vicloncellos dentro de una infinitud de posibilidades técnicas. Mantiene el admirable
sabor de la sensualidad y en las frases lentas recoge la prefundidad expresiva de la sutileza que carac-
teriza al violoncello. El ensemble orquestal logra reconstruir la atmdsfera de Bach. Se aprecia en los
espacios de la introduccién, Embolada, una evocacién de una cancién popular brasilefia; el preludio
Modinha designa una cancién popular de Portugal. El tema principal es una melodia amplia con aire
lamentoso. El final es una fuga, Conversa, que evoca una conversacién entre los instrumentos de cua-
tro misicas populares, tal como sucede en una fuga a cuatro voces. El lenguaje estd cargado de belleza
y contemporaneidad, manteniendo al oyente sumergido entre Occidente y el abrazo del Caribe.
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Fratres (1977) es 1a obra de Arvo Part, quien sc expresa mediante una arquitectura sonora de gran
simetria. Logra un equilibrio entre el sentimiento y la austeridad, Los espacios temdticos son separa-
dos por golpes percutidos de color casi ancestral que preparan la atmésfera sonora para el surgimien-
to de una misica progresiva. Mediante una dinimica en juego, la miisica se atreve a resonar sobre la
espiritualidad mds profunda.

Pierre Boulez suena en su obra Messagesquisse (1976). Con la forma orquestal de un grupo
concertante y un violoncello solista, reproduce esferas sonoras con perspectivas de color contrarias y
contrastantes. Se aprecia el frenesi y la impetuosidad sonora lograda por la yuxtaposicién de efectos
sobre el instrumento que, con una voz apretada, expresa su fuerza vital. El sonido se extiende a espa-
cios opuestos y se buscan sonidos metilicos que sugieren el caos de la modernidad. Una cbra de
bastante envergadura que se enriquece por los elementos de la tecnologia actual.

Loop (1996) escrita por Pascal Dusapin, se exhibe en una pulsacién sonora de registro grave con
semejanza a una percusién profunda. Los registros extremos del timbre del violoncello producen una
sensacién de fuerza y poder. El lenguaje de la concordancia vibracional de los efectos técnicos sobre el
instrumento reproducen distintos brillos que acentdan la atonalidad reinante. El repliegue sonoro
del vaivén de polaridades ¢n las notas produce agitacién y movimiento. El oyente se introduce en el
dmbito de un organismo vivo que estd impregnado de una magia especial que hace aflorar un senti-
miento de vitalidad. Elementos como juegos de glissandi, golpes de ponticello, frotar con firmeza el
arco, alternancia de registros entre lo mis grave y o mis agudo, son los modos en que el autor busca
conmover toda pasividad intelectual del escucha.

Edmundo Viasquez con su obra Migration (1996) narra el drama, el dolor, el decaimiento de los
hombres que sobreviven en un espacio vital restringido. El discurso se despliega mediante complejos
polirritmicos de las distintas voces y una sonoridad que se disuelve entre la calma y la agitacién. Se
aprecia un ambiente espacial dibujado por las células ritmicas que se mezclan a una distancia de
quintas y cuartas justas, al ser repetidas en ostinato permanente. El velo de la sutileza mezclado con la
irreverencia de la disonancia, se conjugan para recrear una sonoridad cargada de abstraccién y fuerza
expresiva.

La produccidn se cierra con la obra de Jean-Charles Capon llamada A tempo (1992). Estd escrita
en tres movimientos. Juega de manera brillante sobre las cuatro octavas de la tessitura del violoncello,
y genera, por cierto, la estereofonia natural de los violoncellos que se visten de jazz. Es la recreacion de
laviday la emocién hechas sonido, Riqueza ritmica y abundancia de color melédico son los elementos
que resuenan sobre el auditor, dejando un sabor a modernidad que aflora desde la innovacién, pero
que aiin se complace en la simpleza sonora. Cuande el compositor exhibe una melodia la deposita en
una armonia fluctuante con rasgaduras del timbre det violoncello. Originalidad en la exploracién
técnica del instrumento y pulcritud en su légica musical, son los hilos que sumergen al oyente en una
experiencia de magia y color sonoro. La calidad de este trabajo es inconfundible, es el riesgo para un
publico que juega con su intelecto y se enlaza con lo contempordneo mediante la grandeza del
violoncello, que se exhibe sabiamente en la imaginacién de los compositores.

Diana Gutiérrer Tore

Herndn Jara. Flautas y cuerdas. Musica chilena y latinoamericana. CD digital audio. Herndn Jara (flauta
solista), Orquesta de cuerdas (Guillermo Rifo, dir.) y otros. EM 003. Santiago: Instituto Profesional
Escuela Moderna de Muisica, Ministerio de Educacién, Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura
(FONDART), 2001.

Este trabajo, de gran sensibilidad musical y artistica, €s una acertada propuesta para traducir a través
del sonido de Ia flauta los misterios profundos que guarda la cordillera que perfila los Andes en
Latinoamérica. Al elegir la flauta como narradora de esta historia, se estd jugando a la evocacién de los
antepasados, a la reconquista de nuestra identidad indigena y a la poesia que nos trae la exuberancia
y candor del verde andino.

El desafio para los compositores consiste en no ser obvios al citar la vida andina Se supone un
juego de creatividad migica que sorprenda al oyente y, a la vez, le propicie una experiencia de evoca-
cion. Esta grabacién, en general, no muestra citas aisladas de la significacién de los Andes ni se trata
de una réplica sonora cargada del cliché con que reconocemos nuestra tierra americana. Cada com-
positor muestra ¢on un tinte personal su concepto de los Andes.
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Guillermo Rifo (Tobalahue, para flauta y orquesta de cuerdas). Las lineas de la melodia de la
introduccién muestran la gracia de lo indigena en su fluido lento, suave y misterioso. Los cambios de
pulsacién recrean la misica d4ndole nuevos sentidos. El tejido arménico de las cuerdas es denso, con
una calidez expresiva y un despliegue de contrapunto. Contiene gran equilibrio en su estructura
diversa y emotiva que recrea las posibilidades timbricas de la orquesta acompaiiante. La solidez de los
acordes de las cuerdas son un soporte expresivo para que la flauta luzca con libertad su meledia
evocadora. Hacia el final del trabajo se escuchan con sutileza las expresiones alegres del Caribe a
través del tumbao del bajo.

Alberto Ginastera (fmpresiones de la Puna, para flauta y cuarteto de cuerdas). El lento le facilitaa la
flauta exhibir una melodia melancélica que amplia la tesitura del instrumento y un fluido permanen-
te por las variadas células melddicas. A la entrada sutil de las cuerdas no se pierde el encanto de la
tristeza que propone el solista y es un pretexto para sorprender con los agudos en los violines, que de
otro modo serian toscos. Mantiene en los tres movimientos un discurso bien articulado con sentido de
unidad. La mejor cualidad del trabajo de Ginastera estd en la potencia del ritmo combinado sabia-
mente con el candor y la dulzura de las melodias simples.

Marinho Boffa (Garotirho, para flauta, piano, cuerdas y bajo eléctrico). Por su estilo de escritura
muestra los instrumentos con virtuosismo, brillo y movimiento casi inusitados. La obra contiene un
sentido de unidad que logra integrar la tibieza de la mar que corre en la versatilidad y flexibilidad que
exhiben los instrumentos. Contiene una gran dosis de diversién en la aceleracién del pulso. Buen
juego del mordisco melédico.

Guillermo Rojas {Calicke, para flauta solista y orquesta de cuerdas). Despliega un sentido de
bisqueda de unidad, juega a lucir las posibilidades técnicas de la flauta inexplorada. Buena mezcla de
creatividad e ingenio para proponer nuevos elementos técnicos del instrumento. La geometria sono-
ra que utiliza este compositor se aprecia en los adoquines de una arquitectura musical basada en la
modernidad. A pesar de lo disonante, el discurso fluye entre la variedad de lo moderno y lo nostilgico
de la flauta solista. Buenos niveles de conjuncidn de ideas.

Juan Cristébal Meza (Drio, para flauta y cello). El autor propone fundir una flauta y un violoncello
como un modo de sincretismo cultural de gran valor. Mezcla de intensidad, climax en los didlogos y
profundidad en las ideas, Con un lenguaje equilibrado en su estilo de composicién moderno, se
complace en las bisquedas de nuevas sonoridades en la flauta. Mezcla con gracia el timbre de los dos
instrumentos. La obra avanza y se retrae en la bisqueda del pensamiento contemporineo, y deja
escapar el alma del compositor.

Carlos Zamora (Pieza de concierto, para flauta y cuerdas). Fineza en su propuesta pentaténica que
evoca lo indigena. Hace efectivos los recursos contrapuntisticos para que las melodias se mezclen y
jueguen al tejido de lo andino. Logra un buen contraste con el uso de fragmentos de escalas melédi-
cas. Su felpa de sonoridad andina es el piso para el tema original que se diluye en la construccién
orquestal, Tiene narraciones por espejo de células tematicas, Misterio, expansidn al vacio, alude auna
tristeza que se incrusta en la melodia de la flauta; recobra la fuerza y la vitalidad al aumentar ¢l pulso.
El tema melédico resalta en las nuevas lineas, es ciclico puesto que recobra al final la idea del princi-
pio para quedar suspendido en un acorde como el viento,

Juan Mouras (Constelaciones andinas, para flauta solista, oboe, guitarra y quinteto de cuerdas).
Poeta del sonido, logra niveles de remembranza sobre nuestras sonoridades extintas y vigentes que son
asombrosas. Las citas del tiple, la imitacién del agua, la evocacién del viento son recursos que el compo-
sitor exhibe con maestria para colorear su idea de los Andes. Se siente un hombre contemplativo que
logra traducir el embrujo del aire surefio americano. Casi puede hablarse de oler el “verde” y degustar
el brillo del sol mafianero de nuestros valles y montaiias. Lenguaje musical moderno que, aunque no
amplia los horizontes de exploracién, €s novedoso en alguno de sus elementos. En la danza final la
pluma del compositor es graciosa e inteligente para combinar elementos musicales que representan la
vastedad del desierto con su exdtica construccién. En el Canto dei agua, se oye un verdadero ritual
musical, se sumerge en el misterio del valle y en un sonido profundo de las cuerdas que despierta un
sentimiento profundoc de consternacién. En Constelaciones, se advierte el cielo abierto, los instrumentos
que utiliza desenvuelven la magia de lo andino perdido. Majestuosidad y contemplacién profunda se
aprecian en esta gran obra. Mezcla rara de tradicién y una arquitectura sonora del nuevo siglo.

Diana Gutiérrez T.
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El sur comienza en el patio de mi casa. CD digital. Composiciones de Rafael Diaz. Rodrigo Tabja
(violin), Celso Lépez (cello), Clara Luz Cirdenas (piano), Bernardo Zamora (tenor-narrador),
Virna Osses {pianc), Gabriela Niiez (soprano), Alejandro Inzunza (baritono-narrador), Edmundo
Benitos (narrador), Felipe Hidalgo (violin), Claudio Gutiérrez (viola), Alejandro Tagle (cello),
Santiago Espinoza (contrabajo), Yani Escobar (narradora), Constanza Rosas (piano), Francisco
Gouet (clarinete), Sergio Cabrera (flauta traversa), Coro de Nifios del Trinity College, Rodrigo
Guzmin (guitarra). Santiago: Ministerio de Educacién, Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultu-
ra (FONDART), 1999.

El presente fonograma se suma a la creciente coleccién de producciones monogrificas de composito-
res chilenos editadas en los tiltimos afios. De esta forma se fortalece y diversifica el registro de nuestra
“memoria musical”, que permite profundizar en el universo sonoro de cada compositor en particular.
Asf aparece Rafael Diaz, perteneciente a la generacién de la década de 1990, quien con su propuesta
corrobora y enriquece la gran diversidad de misica hecha en Chile. Su disco contiene siete obras
escritas entre 1991y 1999, junto a un librillo que incluye una (auto)biografia personal del compositor,
junto a un andlisis general del music6logo Juan Pablo Gonzilez y el comentario del propio Rafael Diaz
sobre sus trabajos que €l mismo denomina “radioteatros”™. Si bien esta opcién creativa es escasa en
Chile, no es un hecho aislado, pues, con un siglo de tradicién musical, es posible encontrar a otros
compositores nuestros, tales como Leni Alexander y Tomds Lefever, que también han incursionado
en el radioteatro o teatro musical.

Hablar de “radioteatros” permite saber a priori que el texto y la musica van a ser escuchados en un
escenario poético comtin, donde los cédigos artisticos se fusionan, recrean y multiplican desde la
propia obra. L.a mediatizacién de la radio —en la versién moderna del CD-- es clave, pues define el
cardcter especial del espacio que el compositor propone para escuchar: se trata de una “audicién
privada”, en las regiones mds intimas de cada auditor.

El titulo del disco —El sur comienza en el patio de mi casa (tal como una de sus obras)- es muy
sugerente y de por si constituye una sintesis poética de lo que va a ser escuchade. Es como decir: la
musica y la poesia comienzan en el patio de mi casa, o bien, el arte comienza en la intimidad de las
personasy, por lo tanto, todos quienes tengan su espiritu abierto pueden acceder a éL. Pero el compo-
sitor también nos “recuerda” que Chile y la América Austral comienzan en el patic de la casa (o
intimidad) de quienes vivimos acd, aunque muchas veces lo neguemos o desconozcamos. Asi, su pro-
puesta se hace desde Indoamérica y Europa, denunciando nuestro doble origen y realidad mestiza no
asumida, con todas las contradicciones y conflictos pendientes que diariamente nos provoca, donde el
panteismo indigena se encuentra y desencuentra con €l monoteismo occidental, asi come el paganis-
moy la religiosidad popular cuestionan a la religiosidad oficial. Desde esta perspectiva, en el lenguaje
de sus radioteatros se integra dialécticamente la tradicién oral y escrita, en que lo oral se transcribe al
papel y lo escrito se “oraliza” y desprende del papel. Surgen asi los c6digos mestizos que hacen pensar
en una suerte de “realismo mdgico radioteatral”. La muisica se constituye en metifora del texto y el
texto en metifora de la miisica. Aparece lo onirico como una suerte de resonancia del inconsciente
colectivo. La memoria recupera los contenidos ancestrales y la tradicional forma cancién es sobrepa-
sada: deviene en una “metacancién”, tal cual los rfos surefios son desbordados por las crecidas,
desdibujdndose sus riberas para crear —o recrear— nuevos limites y nuevos cauces. Asi, los radioteatros
de Rafael Diaz fluyen en un continuo como las aguas torrenciales: desde lejos parecen detenidas, pero
al acercarse a ellas se constata la enorme energia y turbulencia de su incesante movimiento. Se trata de
instancias en que los momentos se hacen eternidad y la eternidad se hace momentos: el tiempo se
confunde con el espacio. En el fondo se evoca al “terrufio” (no exento de nostalgia): origen y destino
de nuestra intimidad afectiva; paraiso perdido que puede ser recuperado, con toda la belleza natural
que significa Chile, a pesar del contraste que producen los terremotos, las tormentas, las inundaciones,
los maremotos y, por cierto, los conflictos sociales y pobreza humana.

“La musica de Rafael Diaz es producto de una transparente polifonia de textos sonoros, orales y
escritos en que cada parte se deja atraer y repeler por las restantes. Al trabajar con textos preexistentes,
Dfaz deviene compositor y guionista, editando y articulando 1a poesfa de Huidobro, Tellier, Zurita o
suya propia, y revisando parte de la historia de la muisica escrita o por escribir”, sostiene Juan Pablo
Gonzilez. Efectivamente, se trata de misica polifénica en su sentido mds amplio, donde participan
diferentes sistemas de codigos sonoros, incluidos los instrumentos musicales, el texto hablado (de
varios poetas) y una gran variedad de efectos que permiten el micréfono, la mesa mezcladora y la
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tecnologia del sonido en general, tratados todos por la mano de una fina artesania (a cargo de Alfon-
so Pérez O.). De este modo, la obra de Rafael Diaz paradojalmente nos remonta al pasado usando
tecnologia de punta: se trata de un intento por recuperar y mantener viva nuestra memoria cultural y,
en especial, emocional, a través de un espejo de luces y sombras que nos pone por delante, para
reflejar lo que hay detrds, en el patio del sur.

En su miisica y texto existe una estrecha relacién e interaccién. El propio compositor la conside-
ra como “una sucesién de instancias o situaciones sonoras, intimamente ligadas a los textos poéticos,
pero potencialmente auténomas de ellos”. Se puede hablar de regiones sonoras que sirven de plata-
forma para escuchar un texto nitido y fluido. En general, se trata de formas musicales abiertas o
semiabiertas, pues el texto lo exige asi. La miisica comenta, crea o recrea el contenido poético. El uso
de madrigalismos y onomatopeyas es recurrente, como una suerte de analogias gestuales o sonoras
del guidn. A veces, tal cual lo exige el teatro, la miisica parece incidental. También surgen coros de
niilos y voces renacentistas, junto a relatos, susurros y rezos. De pronto surgen simulaciones de soni-
dos de campanas, de sirenas, de pregoneros, de pdjaros y otros. Ello exige el miximo de aprovecha-
miento de los recursos instrumentales, con una elaboracién timbristica, vibratos, glisandos, microtonos,
armdnicos, etc. Asi, el material sonoro puede tener momentos modales, otros seriales, otros “ruidisticos”,
etc. Claramente, en el quehacer creativo de Rafael Diaz actiian “las cuatro fes” (intuicién, instinto,
intelecto e inventiva). La unidad del discurso la da e} texto, junto al sonidoe de la narracién. La apari-
cién de ciertos ostinatos rimico-melédicos también contribuyen a articular la musica.

La presentacién visual del fonograma es de fina factura. Fotografias del mismo Diaz hablan de un
artista multifacético. La calidad técnica de la ¢jecucién musical y del sonido del disco es de primera;
sin embargo, hace falta un mayor contraste de “timbre narrativo” de una obra a la otra, dada la impor-
tancia que tiene la voz. Ademds, en ciertos pasajes la expresividad del discurso dramitico carece de la
profundidad requerida por el contenido del radioteatro. En este sentido en nuestro pais nos falta
experiencia: faltan espacios para la prictica narrativa. Pero, por esto mismo, la propuesta y calidad
lograda por Diaz tiene un doble mérito y el auditor podra deleitarse viajando por el universo poético-
cultural que €l nos ofrece.

Rafael Diaz parece haber vivido mids que el tiempo cronolégice que lleva en su cuerpo. Hay
madurez, convencimiento y honestidad en su trabajo. Mis que un compositor a secas, se trata de un
poeta miisico o de un miisico poeta. Sin duda, su disco es un valioso y novedoso aporte al patrimonio
artistico chileno. Es recomendable escucharlo e incorporarlo a la discoteca personal.

Gabriel Matthey Corvea

Compositores chilenos. CD digital. Obras para violin de Andrés Alcalde, Roberto Falabella, Gabriel Bracic,
Alejandro Guarello, Pablo Aranda y Gustavo Becerra. Interpreta Isidro Rodriguez. Santiago: Ministe-
rio de Educacién, Fondo de Desarrollo de las Artes y 1a Cultura (FONDART), 1999,

En medio de una creciente produccién fonogréfica de musica chilena, gracias al apoyo del FONDART,
llama la atencién este CD dedicado exclusivamente a mtisica para violin. Si bien pueden haber razo-
nes pricticas y econdmicas que favorecieron la produccién, hay razones superiores de orden netamente
artisticas. En piano y en guitarra es habitual encontrar discos con obras solistas, pero en violin (u otros
instrumentos} es tan dificil que, con teda seguridad, esta es 1a primera vez que se hace en Chile.

En la década de 1980, con los aportes que realizé 1a Agrupacién Musical ANACRUSA, se crearon
espacios de encuentro entre los compositores y los intérpretes como pocas veces antes habian ocurri-
do en el pais, Ello generé un ambiente propicio para que surgieran solistas y misicos de cimara
interesados en hacer repertorio contemporineo, mis alld del trabajo rutinario de las orquestas
decimondnicas y sus temporadas oficiales. En dicha década, sin duda, sobresali6 el trabajo de Cecilia
Plaza como solista e intérprete en piano. En la década de 1990 sobresalié Isidro Rodriguez en el violin,
junto a otros miisicos en diversos instrumentos.

Rodriguez no surgié por arte de magia ni por oportunismo, sino por una clara vocacién musical
vinculada a la época contempordnea que nos toca vivir. Ya el afto 1988, como miembro de la Orquesta
Filarménica del Featro Municipal de Santiago, participd en las Cinco piezas para orquesta (Op. 10) de
Anton Webern, bajo la direccién de Juan Pablo Izquierdo. En la ocasién, por falta de un musico
especializado, Isidro Rodriguez se animé a ejecutar la mandolina que, si bien se afina igual que el
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violin, requiere de una técnica muy diferente. Mis alld de la anécdota, sin duda que es dicho espiritu
abierto y aventurero lo que se necesita para poder explorar la musica actual. A partir de 1987, Rodriguez
se unid a trabajar sistemdticamente con el compositor Andrés Alcalde, en un taller de creacién e
interpretacién musical. De este modo, su apertura, interés y prictica perimanente de la miisica con-
tempordnea —manifiesta en su participacién en conciertos,encuentros y festivales— le permitieron rea-
lizar con toda familiaridad y autoridad el fonograma de Compositores Chilenos, Al tratarse de un instru-
mento solo, la miisica se ofrece al desnudo, para que ¢l auditor se acerque y compenetre de ella a
través de las cuatro cuerdas del viclin, con sus diferentes espesores y texturas, junto a la diversidad de
ataques y frotados que permite ¢l arco y los dedos. Tal acercamiento estd insinuado en la cardtula del
disco, con el violin en primer plano y el rostro del miisico a continuacién, unidos en un solo cuerpo.
Mas, no se trata aqui de un simple intérprete, sino de un (re)creador de la miisica escrita en la parti-
tura. Con ello, el violin pasa a ser un mero objeto —“un instrumento”- que sirve de mediador para
hacer y transmitir la miisica. Por cierto que su sonoridad y timbres caracteristicos estin presentes,
pero cada compositor —en complicidad con la (re)creacién que hace Rodriguez— amplia el espectroy
nos lleva a nuevas regiones del universo musical.

A excepci6n de Roberto Falabella, los otros cinco compositores tienen una relacién muy directa
con la vida musical europea. Gustavo Becerra y Gabriel Brncic estin radicados en el viejo continente,
y Andrés Alcalde, Alejandro Guarello y Pablo Aranda realizaron estudios de postgrado con maestros
europeos, tal cual se indica en el folleto del CD. De este modo, el disco trasciende de un valor mera-
mente local al de la miisica planetaria ~hecha en el planeta Tierra— indistintamente de las coordena-
das en que vivan los compositores. Debido a ello, seguramente, esta miisica no resulta muy novedosa
para Europa, pero si para Chile. En nuestro pais se difunde muy poca miisica contemporinea, razén
por Ia cual el presente fonograma es un valioso documento que nos permite actualizar nuestro oido a
nuevos procedimientos composicionales y a sonoridades jamds escuchadas en el violin clsico. Esto
corrobora el hecho de que es la miisica la que hace al instrumento y no al revés. En otras palabras, el
violin del siglo XX suena diferente.

Las obras incluidas en el fonograma fueron escritas entre 1958 y el ano 2000, cubriendo casi
medio siglo de historia.

El Tema con variaciones de Roberto Falabella (1958) y la Partita N® 3 (1973) de Gustavo Becerra
dan cuenta de nuestra tradicién musical, con obras de un formato cldsico cuyo resultado deja en
evidencia la vitalidad y creatividad de ambos compositores. Ninguno de los dos se queda en el mero
plano del necclasismo; ambos buscan, experimentan, crean y recrean desbordando y pujando hacia
adelante. Son compositores dvidos de explorar y avanzar hacia regiones desconocidas del universo
musical, como verdaderos eslabones de una cadena que prepara el camino a las siguientes genera-
ciones.

La obra de Gabriel Brncic Laia (1993) da cuenta de su conocimiento de la viola —el compositor es
violista—a través de una recogedora monodia que transcurre con ciertos elementos ciclicos y que poco
a poco va expandiendo su dmbito, hasta derivar hacia el final en una textura polifénica, incluyendo
diferentes ataques de arco (varias cuerdas, pizzicatos y glisandos). Dentro del disco constituye un
remanso que contrasta con las demds obras y contribuye a la variedad del total. En las obras de Andrés
Alcalde (Aria, 1988), Alejandro Guarello (Solitario IV, 1991) y Pablo Aranda (Oird, 2000), es el gesto
elemental el que alimenta el transcurso de la miisica. Melotipos, células ritmicas o sonoras que se
expanden o contraen ¥, como un cristal que se lee y relee desde diferentes dngulos y planos, nos
invitan a descubrir otras dimensiones de la polifonia. Ya no son las clasicas melodias, armonias, con-
trapuntos o frases, sino procesos que fluyen en distintas direcciones, dando lugar a “figuras y vectores
musicales” que convergen y divergen hacia ciertos ejes que a su vez giran, aparecen y desaparecen,
llevando al auditor a sentirse viajando dentro de un prisma, con sus diversas caras, dngulos, aristas,
texturas, brillos y espejos. Con ello, necesariamente el violin se expande al limite de sus posibilidades,
y ya no importa si son cuatro u ocho las cuerdas que suenan. Se trata de miisica fresca, no exenta de un
sentido lidico, que hace repensar y {re)sentir la polifonia, 1a tradicién y la misica en general, desde la
perspectiva de los siglos XX-XXIL

Algo de esto se insinda en el disenio grifico del librillo (a cargo de Paula Mujica), en que la
imagen de la cardtula se forma y deforma, se desdobla y multiplica, gracias a la presencia implicita de
un espejo. En diferentes tonalidades de blanco y negro aparece el rojo, en una suerte de intriga que
invita a descubrir los colores y planos que se escuchan en la muisica del disco. En sintesis, Isidro Rodriguez
demuestra su experiencia con maestria y nos invita a viajar y a aventurarnos desprejuiciadamente por
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nuevas y diversas regiones del universo musical, descubriendo también nuevas dimensiones del violin.
Ojal4 que este sea el primer disco de varios mds, junto a otros miisicos y otros instrumentos solistas.

Gabriel Matthey Correa

Saxofén en concierto. Compositores chilenos 1988-1998. CD digital. Miguel Villafruela (saxofén) y otros.
Santiago: Ministerio de Educacién, Fondo de Desarrcllo de las Artes y la Gultura (FONDART), 2000.

El destacado saxofonista Miguel Villafruela llegé a nuestro pais en 1993, procedente de Cuba, con el
fin de crear la citedra de saxof6n en el Departamento de Misica y Sonologia de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile. Durante estos afios, su labor docente de alta calidad y la excelencia de sus
interpretaciones se han hecho conocidas en el medio musical y el piiblico en general lo ha recibido
con calurosas ovaciones. Su repertorio abarca obras de distintas épocas y autores, pero particularmen-
te se destaca su aporte a la difusién de la miisica contemporinea y chilena. Muchos son los composito-
res que han creado obras especialmente dedicadas al maestro Villafruela. Como nunca antes se ha
incrementado el repertorio para saxofén, ya sea como solista o participando en conjuntos
instramentales.

El presente CD es el resultado de un proyecto del propio Miguel Villafruela y el aporte siempre
valioso del Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura (FONDART). Contiene una seleccién de
ocho obras para saxofén solo o en combinacién con otros instrumentos. Todas estas obras fueron
compuestas con posterioridad a 1988 y estrenadas, en Santiago de Chile, en festivales y conciertos de
musica contemporinea. Estas son las siguientes: Partitz op. 100 para saxofén alto, violin, violoncello y
piano de Juan Orrego-Salas; Retrospecciones para voz, saxofén alto y piano, sobre textos de Vicente
Huidobro, de Fernando Garcia; Entorno II para saxofén soprano y cinta magnetofdnica de Carlos
Silva; Divertimento op. 107 para cuarteto de saxofones de Herndn Ramirez; Sisie estudiantinas para saxo-
fén alto de Gabriel Matthey; Contraluz para saxofén y percusién de Aliocha Solovera; Sax para saxofoén
alto y cinta magnetofénica de Mario Mora y Zuytt para cuarteto de saxofones de Andrés Ferrari.

La Partita op.100 de Juan Orrego-Salas (1919) fue compuesta en 1988 por encargo de la National
Endowment for the Arts (Washington, DC). Estd dedicada al saxofonista Eugene Rousseau y al Trio
Haydn de Viena, quienes la estrenaron en 1990. En Chile fue estrenada en 1998 en la Sala Isidera
Zegers de l1a Facultad de Artes de la Universidad de Chile en el marco del XIII Festival de Musica
Chilena, ocasién en que obtuvo el Premio de Honor. La interpretacién estd a cargo de Miguel Villafruela
(saxofén), Jaime de la Jara (violin), Patricio Barrfa (cello) y Cirilo Vila (piano). La Partite op.100
refleja la orientacién neocldsica predominante en el compositor: claridad y orden en el manejo de las
estructuras, lo que se puede apreciar a través de los cuatro movimientos. A este rasgo se le suma el
desarrollo de una célula motivica (o motivo seminal), que es extendido y elaborado continuamente, y
el uso de la escala octatdnica (ocho sonidos diferentes, alternando tonos y semitonos) con fuerte
influencia de Stravinsky.

Retrospecciones de Fernando Garcia {(1930) fue compuesta en 1993 y estrenada en el XIII Festival
de Musica Chilena, donde obtuve Primera Mencion. Ademis del maestro Villafruela, actiian Rosario
Cristi (contralto) y Clara Luz Cirdenas (piano). Los titulos de las cuatro canciones son los siguientes:
Lejania de murmullo, Te amo mujer de mi gran viaje, Vagaba por las calles y Pienso en ellos, en los muertos. La
motivacién fundamental surge de las experiencias del compositor como exiliado politico después de
1973, siendo los poemas de Vicente Huidobro el motor principal para la creacién musical. Mis alld de
la presencia flexible de elementos aleatorios y seriales, lo esencial en estas canciones es una miisica
que se plasma a partir de la expresién del mensaje poético.

Carlos Silva {1965) es un compositor para quien el saxofén es especialmente atractivo, dada su
estrecha relacién con la miisica de jazz. Su obra Entorno II'es de 1997 y fue estrenada al afio siguiente,
en el XIII Festival de Miisica Chilena, donde obtuvo Segunda Mencién. Consta de un solo movimien-
to en el cual interactian contrapuntisticamente dos elementos: el elemento ritmico de tres tom-tom y
el platllo suspendido versus las sinuosas melodias del saxofén.

El Divertimiento op.107 de Herndn Ramirez (1941) fue compuesto en 1997 y estrenado en 1998
por el Cuarteto Latinoamericano de Saxofones en el Casino de Vifia del Mar. Posteriormente el Cuar-
teto Villafruela, integrado por Miguel Villafruela (saxof6n soprano), Cristidn Mendoza (saxofén alto),
Rodrigo Santic (saxofén tenor) y Alejandro Rivas (saxof6n baritono), lo interpreté en el Goethe
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Institut con ocasién del VI Festival de Miisica Contemporanea (1998) organizado por el Instituto de
Miisica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Consta de un solo movimiento de caricter
liviano, haciendo alusién al divertimento dieciochesco. El lenguaje es serial dodecafénico y, como en
muchas obras del compositor, el método serial es aplicado de manera muy personal.

Entre 1996y 1997, Gabriel Matthey (1955) compuso una serie de piczas breves con sentido didéc-
tico, en las que se abordan metodolégicamente diferentes problemas técnicos. De las Doce Estudianti-
nas, seis fueron estrenadas en el VII Festival de Miisica Contempordnea de 1997 y seis en el XIII
Festival de Muisica Chilena de 1998, Para el presente disco fueron seleccionadas siete de estas micropiezas
que llevan titulos en lengua mapuche.

Contraluz de Aliocha Solovera (1963) también fue estrenada en el VIII Festival de Miisica Chilena
Contemporinea. Al saxofdn (alto y baritono intercambiables), se le une un grupo de instrumentos de
percusién: marimba, bombo, 2 platillos suspendidoes, 4 tom-tom, bongé y 3 wood- blocks, tocados por
dos percusionistas, Carlos Vera y José Diaz. Es una cbra imaginativa y muy interesante en cuanto a
recursos sonoros se refiere. El saxofdn se amalgama perfectamente a las variadas sonoridades de la
percusién, resultando mezclas y contrastes muy atractivos.

Mario Mora (1967) compuse Sax para saxofén alto y cinta magnetofénica en 1995, afio en que
fue estrenada por el maestro Villafruela en el V Festival de Miisica Chilena Contempordnea organiza-
do por el Instituto de Miisica de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. El interés del compositor
se centra en la explotacién de las posibilidades del instrumento en cuanto a tesitura y cjecucién. Para
la cinta se utilizaron muestras sonoras del mismo instrumento procesadas digitalmente.

Zuytt (1998) de Andrés Ferrari (1971), el més joven de los compositores seleccionados para este
fonograma, es una obra para cuarteto de saxofones en cinco movimientos, estructura que alude clara-
mente a la suite barroca. Sus movimientos son: Presto, Etéreo, Enérgico, Andantey Eclico. 1.a variedad
sonora, elemento que parece ser muy atractivo para la generacién joven de compositores, y un cierto
descriptivismo en el iiltimo movimiento que evoca el viento, son los rasgos mds destacables de esta
obra, estrenada en €l VIII Festival de Misica Contemporinea.

El conjunto de estas ocho obras hacen de este CD un valioso aporte a la difusién de la misica
chilena, abarcando pricticamente casi tres generaciones de compositores desde Juan Orrego-Salas,
nacido en 1919, hasta Andrés Ferrari, nacido en 1971. Pero, tal vez, lo mas importante, y sobre lo cual
quisiéramos llamar la atencién, es la excelencia de las interpretaciones y la seriedad y profundidad
con que son abordadas cada una de estas obras. No hay duda alguna de la compenetracién y entendi-
miento con que los intérpretes, y especialmente el maestro Villafruela, plantean el repertorio chileno
contemporineo.

Julia Grandela

Miranda: su flauta y la misica. Obras para flauta traversa de avtores de la biblioteca musical de Francisco de
Miranda. CD digital. Luis Julio Toro (flauta traversa barroca), Maria Esther Jiménez (flauta dulce),
Rubén Guzman {clavecin) y Carlos Guzmin (cello). Textos de Luis J. Toro: “La flauta de Miranda”, y
de Rodolfo Mondolfi Guda: “Miranda y la miisica”. Serie Intérpretes Latinoamericanos. Auspiciado
por la Academia Nacional de la Historia de Venezuela, Caracas, 2000.

Dentro de las actividades que en nuestro continente se desarrollan al cumplirse 250 afios del naci-
miento de Francisco de Miranda, precursor, apéstol, héroe y martir de la Independencia Hispano-
americana (1750-1816), ha aparecido en Caracas este CD. La figura de Miranda no es tan conocida
como debiera ser en los paises latinoamericanos, El primero en concebir una América libre y unida
(idea que mis tarde recogieron Bolivar y Bello}; el primero en lanzarse a tratar de romper el dominio
colonial, con su expedicién de 1806; precursor no sé6lo en el plano de la independencia politica, sino
en diversos otros dmbitos, como el de los derechos humanos, los derechos de la mujer, el derecho de
cada pueblo a la conservacién de su patrimonio cultural y otros.

Poco conocido es et hecho de que Miranda fue un humanista integral: poseedor del griego y
del latin, idiomas que leia y traducia; formador de una riquisima biblioteca en la que los autores
cldsicos tenfan una vasta representacién. Y tampoco es muy conocido el hecho de que el precursor
fue un gran amante de la miisica y un musico aficionado con estudios regulares. Tocaba el piano y
la flauta traversa.

106



Resefias / Revista Musical Chilena

Su biblioteca musical ~al menos en el estado en que figura en el inventario hecho por Miranda
en La Habana en 1782 {mientras servia alli como soldado del Rey de Espaiia)- era muy rica en 1o que
se refiere a la literatura para flauta. Esa biblioteca es de notabije interés, ya que nos muestra la gran
cantidad de miisicos barrocos y de la Escuela de Mannheim que Miranda encontré en Cuba o llevé a
Cuba desde Espaiia, y que €l y otros miisicos locales ejecutaban. En una de las listas del inventario,
bajo el titulo de “Notas de musica impresa para la flauta traversa”, figuran Bocherini, Canciell, Covelli,
De-Lusse, Exaudet, Ficher, Gronemann, Josef Herrando, Laveux, Eduardo Miller, Giovanni Pattoni,
Giovanni Punto, Xaviero Richter, Giuseppe Sammartini, Matfas Stabinger, Johan Stamitz, Josef Toeski,
Johan Wendling. En otra lista titulada “Nota de musica”, en que las obras figuran clasificadas (solos,
duos, trios, cuartetos, etc.). En otra bajo el encabezamiento “Nota de miisica manuscrita”, aparecen
otros miisicos, como los espafioles Pla, Herrando y Misson, junto a compositores de Mannheim, como
Christian Cannabich y Anton Filtz. Habfa, por dltimo, un “Legajo de papeles de miisica de cosas
varias”, cuyo contenido no se detalla. :

Entre los métodos, estaba el famoso Arte y puntual explicacion del modo de tocar el violin con perfeccion
3y facilidad de José Herrando y el no menos importante Méthode pour apprendre en peu de temps é jouer de la
Flute Traversiére, a l'usage des commenganis et des personnes plus avancés de Mahaut (en la 1* Edicién,
Amsterdam, 1759). Este se conserva hasta hoy en el Archivomirandine, as{ como una Instruccién para
la conservacién de la flauta traversa, copiada a mano por Miranda.

A la importancia de estos catdlogos se refieren los trabajos del malogrado cellista y musicélogo
venezolano Alberto Calzavara y textos nuestros, en 1984y 1987, Falta un trabajo —que serfa muy exten-
so~ sobre las copiosisimas noticias y juicios sobre musicos y misica que conocié el precursor durante
su largo periplo por Estados Unidos y Europa, Las apreciaciones estéticas de Miranda, y de diversos
personajes con quienes discutié sobre compositores y sus obras, son de gran interés para el historiador
de la miisica. El Dr. Robert Stevenson destacé la importancia del encuentro de Miranda con Haydn,
expresando que “la visita de dos dias a Esterhdza del venezolano Francisco de Miranda (1750-1816),
entre el 27y el 29 de octubre de 1785, durante su viaje por el mundo, constituye el primer contacto de
Haydn con Latinoamérica” [“Los contactos de Haydn con el mundo ibérice”, RMCh, XXXVI/157
(enero-junio, 1982), p. 19].

En el hermoso folleto que acompaiia a este CD, Luis Julio Torc y Rodolfo Mondolfi ponen tam-
bién de relieve la importancia de la extensa literatura para la flauta traversa barroca (o flauta de una
sola llave), que poseia Miranda. En las dos flautas que poseia, ambas de Baretti, una en boj y otra en
€bano, debe haber tocado el joven soldado espanol en La Habana y luego durante sus viajes, de lo que
hay testimonio en sus Diarios.

En este hermoso CD se presentan obras de Haendel, Haydn, Quantz, Richter, Giovanni Battista y
de Giuseppe Sammartini. Se entregan, ademds, dos trozos de especial interés: la Leccion 24 del Método
de Mahaut y una Marcha en Re mayor para flauta y clavecin, de Joseph Major, autor inglés no bien
identificado. Los editores pueden suponer que Miranda portaba esta Marcha, acaso con intencién de
colocarle letra y hacerla himno del “Continente Américo-Colombiano”, cuando en 1806 emprendié
su expedicién libertadora a las costas venezolanas. En cuanto a aquel Ejercicio 24, que parece resumir
lecciones anteriores, es posible que haya sido un trozo preferido de Miranda.

La seleccién de las obras, los textos que las acompaiian y la excelente ejecucién de Luis Julio
Toro, Marfa Esther Jiménez, Rubén Guzmén y Carlos Guzmin, hacen de este disco compacto un bello
logro y una hermosa y justiciera recordacion de aquel hombre, de espiritu y cultura universal, a quien
tanto adeidan América Latina y especialmente nuestro pafs.

Miguel Castillo Didier

Muisica para un nuevo tiempo. Celso Garrido-Lecca. CD digital. Intérpretes varios. Lima: Biblioteca Nacio-
nal del Perti. Fondo Editorial, 2000.

Las composiciones de Celso Garrido-Lecca incluidas en el presente disco corresponden a una recopi-
lacién de la misica de cimara mis reciente de este compositor peruano-chileno. Estas seis obras han
sido compuestas y grabadas en diferentes aios: Trio para un nuevo tiempo (1986) para violin, violoncelio
¥ piano; Dilo concertante (1991) para charango y guitarra; Danzas poprulares andinas (1980), arreglo para
flauta y guitarra; Canciones de hogar (1992) para voz, guitarra y cuarteto de cuerdas, con texto de César
Vallejo; Soliloquio I (1992) para flauta; Preludio y Toccata (1986) para piano.
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Este disco, al agrupar una muestra de la produccién de la etapa mis reciente del compositor,
permite al auditor enfrentarse a un lenguaje musical maduro y complejo en su realizacién, Es una
buena muestra de un camino de buisquedas y predmbulos sonoros.

La misica de las cuatro Denzas populares andinas (Herndn Jara, flauta, Luis Orlandini, guitarra)
refleja de manera didfana y segura la incorporacién de la sonoridad andina, la ritmica de la miisica
sudamericana combinada con una propuesta contemporinea del uso de los sonidos. Se logra un
equilibrio entre la cercania de las citas andinas y la distancia de un lenguaje y una instrumentacién,
flauta traversa y guitarra, lejanas a las raices folcléricas del compositor. A pesar de esta lejania, se
disfruta plenamente del viaje sonoro por tierras altipldnicas al que somos transportados. Se plasma en
el tejido sonoro la frescura de algunas melodias andinas combinada con la atmésfera de introspeccién
de otras. La flauta y la guitarra tienen un tratamiento equilibrado y homogéneo y se logra, con un
material musical delicadamente presentado, un uso de la tonalidad y tratamiento melédico acorde
con el titulo de la obra.

En Preludio y Toccata (Carmen Escobedo, piano), se incursiona en un lenguaje musical mas con-
tempordneo y se bordea la atonalidad, intercalando elementos de cardcter mds romdntico en el caso
del Preludio. La Toccata es una obra llena de energia con un tratamiento ritmico del piano. A pesar de
la brevedad de las piezas, se requiere de un buen dominio del instrumento. Hay una marcada linea de
conexién entre el Preludioy la Toecata en lo que se refiere a Ia propuesta musical vanguardista.

Canciones del hogar para voz (Magdalena Matthey), guitarra (Luis Orlandini) y cuerdas (Cuarteto
Sur), reflejan las incursiones del compositor en un lenguaje mis sofisticado de la atonalidad, exigién-
dole a la cantante un gran dominio de la técnica vocal. El conjunto instrumental tiene una funcién de
contraste y dramatismo. Se produce, por razén de los quicbres tonales, una constante tensién dramé-
tica. Es una obra de lenguaje complejo y requiere de varias audiciones para lograr integrarse a ella. La
muisica incorpora espacios de gran densidad sonora con pasajes de un reducido material melédico-
ritmico, pretendiendo ser estos 1iltimos los momentos de distension. La pieza finaliza magistralmente
en una prolongada suspensién. Estas canciones con texto de César Vallejo tienen una expresividad
sombria, de tristeza contenida, que profundizan en el dnimo oscuro del poeta.

En Soliloguio I, para flauta (César Peredo), se rememoran paisajes andinos, a través de frases
melGdicas, impregnados de la estética de la miisica altipldnica en una propuesta musical de caricter
contemporineo.

En Diio concertante, el charango (Italo Pedrotti) y la guitarra (Mauricio Valdebenito) logran, en
un didlogo de precisién y belleza, contar una historia que oscila entre raices folcléricas peruanas y
técnicas musicales vanguardistas como la atonalidad. Conforma una obra interesante por la diversi-
dad del material que interactia. Privilegia el elemento ritmico per sobre el melédico.

Trio para un nuevo tiempo (Sergio Prieto, violin; Edgar Fischer, cello; Maria Iris Radrigdn, piano}.
Esta es la obra de mayor envergadura del disco. El compositor dibuja sus lineas melédicas mediante
variaciones sobre Gracias a la vida de Violeta Parra. Nuevamente materiales folcléricos se combinan
con propuestas de cardcter “expresionista”. Hay una marcada utilizacién de la dindmica y del elemen-
to ritmico logrando una gran fuerza afectiva. La presencia del material folclérico obliga al auditor a
permanecer atento durante toda la cbra, ya que casi sin aviso aparecen sutilmente variaciones de la
sonoridad andina, pero sin que se pierda su esencia. El lenguaje atonal contrasta con momentos de
mayor romanticismo, en una propuesta de la frescura caracteristica de Celso Garrido-Lecca. La musi-
ca estimula muchas audiciones, con un mundo por descubrir en cada una de ellas, en su rescate delo
propio y la incorporacién de técnicas contempordneas de la miisica docta. El resultado final es de una
gran riqueza y la biisqueda sonora que ha realizado el compositor sin duda ha dado sus frutos.

Maria Paz Valenzuela P.

Proteo, objeto para armay, oy, ver ¢ interpretar. CD digital. Jorge Martinez, misica electrénica; M. Bethania
Rodrigues A, disefio e ilustraciones. Santiage: Ministerio de Educacién, Fondo de Desarrollo de las
Artes y Ia Cultura (FONDART), 2000.

Una de las importancias que ha tenido la creacién del FONDART ha sido la posibilidad de otorgar a
los creadores fondos para experimentar en sus diversas disciplinas. En el caso de la musica y del diseo
pléstico, encontramos un ejemplo de ello en Proteo, objeta para arman, off; ver ¢ interpretar.
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La disefiadora de dicho objeto, M. Bethinia Rodrigues, nos dice: “La obra se origina en laidea de
conectar los sentidos, visual y auditivo, otorgandc la posibilidad de que sea el propio receptor quien la
construya muchas veces, jugando y apropiindose de ella a partir de sus partes: médulos gréficos y
pistas musicales. Se trata de armar una partitura a partir de médulos que poseen dos caras: una, que
nace directamente desde el oido, un sentide, dando forma a una obra pictérica de construccién
grifica, elaborada con retazos de lo que la mano hizo en otro momento. La unién de estos trozos ha
sido libremente inspirada por la miisica, no son transcripciones literales. Es fantasia abstracta que, al
igual que las piezas musicales, son antes textura que texto. La otra cara es una instruccién que tiene
lugar en una obra grifica, en forma de palabras. Ambos lados de los médulos se conectan a través del
medio ordenador del total de la obra”.

Por su parte, el inquieto compositer Jorge Martinez, autor de la misica, expresa: “Proteo s una
obra completa en 16 partes o0 movimientos. Es ademids de un viaje hipotético, al cambiar el siglo yaen
el nuevo tiempo, la idea del viaje en el espacio y el tiempo me interesa y atrac. Es también un canto a
la humanidad a esos hombres y mujeres simples que viven felizmente en representacién del mundo.
India, Mongolia, Balada, Santur, Senegal, entre otros, remiten a experiencias mias concretas, sobre per-
sonas concretas, con las cuales alguna vez me crucé y amé. En ese sentido es una obra autobiografica.
Quiere también ser un espacio para la tranquilidad de la evocacién. No es miisica de danza, ni de
audicién distraida. Es un espacio para el descubrimiento sonoro y la introspeccién: en la medida que
se interna en los espacios sonoros usted externa sus planos emotivos profundos, de ese modo Protzo es
también una suerte de “‘Mandala’”,

La experiencia lidica que Proteole proporciona al auditor/cbservador (o mirador) comienza en
el instante mismo en que éste debe abrir la caja, dentro de la cual encontrard 16 tarjetas cuadradas
(médulos), relativamente pequeiias, de contenido pictérico-grifico, con disposiciones precisas res-
pecto de qué pistas escuchar o no escuchar, y en qué orden, de las 16 grabadas en un CD que “flota”
entre los médulos. Estas tarjetas también se pueden armar, como una suerte de mecano, y la “escultu-
ra” resultante determinard la sucesién musical que se deberi escuchar. El material sonoro fue trabaja-
do por Martinez en forma casi artesanal, “como un pastel de choclo™ y “con fragmentos de recuerdos
y sonidos”, ya que para €l la tecnologia no debe ser sinénimo de perfeccién, razén por la cual da
especial importancia a los rastros de manufactura que puedan descubrirse. Las 16 pistas del CD son
Mallku 1, Kenas 1, Djiroudu, Mallku 2, Ritmos, Mallku 3, Kenas 2, Balada, Refracciones, Trompes, Santuz,
Mongolia, India, Voces, Senegaly Atardecer.

Todas estas piczas son breves y van de los 48 segundos, como en el caso de Mallku 2, a los 5
minutos y 16 segundos, que es la duracién de Atardecer. Los materiales sonoros empleados por el
compositor son bastante heterogéneos y se desplazan desde sonidos creados por Martinez mediante
medios electrénicos, hasta la utilizacién de grabaciones étnicas recogidas en diversas partes del mun-
do y su posterior elaboracién. Esto permite que las distintas combinaciones de pistas que pueda orde-
nar el juego o que seleccione el auditor/observador alcancen una enorme y atractiva diversidad o una
férrea unidad. Ejemplo de esto tiltimo serfa la audicién sucesiva de Mallku I, Mallku 2 y Mallhu 3.

Es deseable que Proteo de Bethania Rodrigues y Jorge Martinez llegue a manos de muchos, y esta
interesante experiencia incentive a los creadores a desarrollar nuevas indagaciones en el campo de lo
visual/auditivo.

Fernando Garcia

Jaira. 2 CD Digital. Composiciones de Leni Alexander. Grabaciones en vivo: Cuarteto Santiago; Or-
questa Sinfénica de Chile; Conjunto de cdmara “Krahnenbaum Compagnie”, Colonia; Carlos Vera y
José Diaz (percusién); Conjunto de cimara “Ensemble Nouvelle”, Parfs; Orquesta de Radio France;
Katia y Marielle Labéque (pianos); Lothar Koenigs y Juan Pablo Izquierdo (direccion). Santiago: Mi-
nisterio de Educacién, Fondo de Desarrollo de las Artes y 1a Cultura (FONDART), 2000.

El nombre de Leni Alexander figura en la serie de discos dedicados a la musica chilena realizados por
la Asociacién Nacional de Compositores. No obstante, este disco es el primero enteramente dedicado
a su obra creativa. Se incluyen en €l composiciones que abarcan un periodo de 40 aios, de distintos
géneros, en un intento de presentar una muestra de los variados intereses composicionales que ha
tenido, en una vida de diversas influencias musicales y culturales. Muchas obras quedaron fuera por
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problemas de espacio. Luego de haber nacido en Breslau, de una venida a Chile a los 15 afios y de
estudios de composicién con Fré Focke, siguieron estudios en Europa con Olivier Messiaen, René
Leibowitz y Bruno Maderna, asi como cursos de psicologia y un diploma de profesora de ensefianza
Montessori. Entre estudios, proyectos y estrenos de obras, su vida hasta el dia de hoy estd dividida
entre Chile y Europa. La obra mds temprana incluida en el disco es Cuarteto de cuerdas de 1957; la mds
reciente, Dishona para voz y conjunto de cdmara, de 1997, pasando por tres obras para gran orquesta,
Ils se sont perdus dans Uespace étoilé, de 1975, Est-ce done si doux ceite vie?, de 1986, y Aulicio, de 1989,
ademds de Adras para dos pianos, de 1976, y Meneketel para dos percusionistas, de 1990. Se incluyen
cuatro obras para diferentes grupos de cimara, con y sin voz, algunas con sonidos clectrénicos y
efectos variados. Destaca la excelente interpretacién en vivo de todas las obras, en alguna medida
debido al hecho que los intérpretes sean tanto chilenos como europeos.

Varias obras poseen una referencia extramusical. Estas pueden ser un sueiio que tuve la compo-
sitora (Adras), una critica a la ensefianza tradicional de educacién que ofrecié en Francia (Par quoi? A
quoi? Pour quoi?), una alusién a su vinculacién con la cultura judia (Cudndo atin no conocia tu nombre),
homenajes a otros compositores (Cuarteto de cuerdas), y el uso de poemas con la intencién de que
sean comprendidos (“Estce donc si soux cette vie?"). Ademis incluyé obras que no poseen ninguna
referencia extramusical, como son Dishona, en el cual el texto inventado por ella misma responde a su
interés en utilizar la voz como instramento, y Maramoh, décision pour un changement, en la cual la voz y
los instrumentos s¢ combinan en miiltiples opciones predeterminadas. Emplea diversos lenguajes y
técnicas musicales, tales como el teatro musical, con el relato de una historia con principio, desarro-
llo, climax y desenlace (Par quoi? A quoi? Pour quoi?), asi como obras abiertas en la cual el director es
responsable de elegir el orden de las partes musicales de cinco grupos en que se divide la orquesta
( “Ils se sone perdus dans Uespace étoilé™).

Mis alld de los lenguajes musicales empleados y de las referencias extramusicales, la compositora
intenta en todas sus obras crear un ambiente por medio de sonoridades o efectos, que refleje una
intima relacién vida-obra. Leni Alexander tiene un gran compromiso con temas que conciernen a lo
mis profundo de la condicién del ser humano, los cuales discurren como una sombra per toda su
muisica. Estos temas abarcan ]a muerte, la esperanza de vivir, 1a conciencia y subconciencia, el pasado
y la memoria de todo ser humano. Es asi como el titulo del disco, Jezira, es una palabra hebrea que
significa “el camino de la vida™. En su caso este camine ha tomado miiltiples formas, pero sin duda es
la condicién de ser hombre la que estd siempre presente: “Sin embargo, creo que, a pesar de las
experiencias vividas, 1a esencia del ser humano no cambia a través del tiempo...".

Este disco constituye un documento de gran valor para la miisica chilena, proviene de una com-
positora que, a pesar de manejar una vida en dos continentes, ha sabido expresar por medio de su
miisica las inquietudes mds profundas del hombre, mds alld del lugar de donde provenga.

Cecilia Carvéve Oettinger

Oscar Ohlsen. Esquinas. Mtsica chilena para guitarra. CD Digital. Obras de Gustavo Becerra-Schmidt,
Edmundo Visquez, Raiil Céspedes, Oscar Ohlsen, Juan Pablo Gonzilez, Santiago Vera-Rivera, Christian
Uribe, Juan Orrego-Salas, Eulogio Dévalos y Alejandro Guarello. Oscar Ohlsen, guitarra. Santiago:
SVR Producciones Limitada. SVR-ABC-3006-12. 2000.

El guitarrista Oscar Ohlsen considera que una misién del musico €s interesarse por la misica de su
tiempo y de su pafs. Este trabajo es un paso natural en su trayectoria y una motivacién que ha estado
presente desde los inicios de su carrera. En este fonograma pretende mostrar una panorimica de la
muisica chilena para guitarra de la segunda mitad del siglo XX, que se inicia con una obra de 1956
(Sonata I de Gustavo Becerra) y concluye con una de 1997 (Tres Nocturnos de Raiil Céspedes). La obra
de Becerra es un hito en la misica para guitarra, junto con Esquinas op. 68 de Juan Orrego-Salas
(1971), Suite transisiorial de Edmundo Visquez (1977) y Base Esad de Algjandro Guarello (1990), obra
estrenada por Ohlsen en el Wigmore Hall de Londres. Dada la complejidad de estas obras, el intérpre-
te intercald, a modo de equilibrio, obras mds livianas, como son Cueca tristede Christian Uribe (1990),
dedicada a Ohlsen; Tenada sin retorne de Evlogio Dévalos (1987), Estudio 03 de Juan Pablo Gonzilez
(1982}, Tres nocturnos de Raiil Céspedes (1997) y tres piezas de su propia cosecha: Reflexiones (1975),
Preludio meridional (1970) y Preludio Homenaje a Villa-Lobos (1971). Mis alld del lenguaje musical em-

110



Resenas / Revista Musical Chilena

pleado en cada obra se aprecia, en todas, una relacién intima del intérprete con su creador, realzada
por un trabajo preciso y flexible de interpretacién, de acuerdo al caricter de cada una,

El disco toma su titulo de Esquinas de Orrego-Salas. Alude a las idas y venidas de su vida, con
regresos a un mismo lugar. La vida de Ohlsen como intérprete ha vuelto a esta obra varias veces.
Cuando dejé la guitarra durante cinco afios para poder concentrarse en el estudio de instrumentos
antiguos, volvié a la guitarra en 1983, con el estreno en Chile de esta obra. Luego, la incluyé en su
grabacién en casete de 1984, Miisica chilena para guitarra. Para el homenaje a Orrego-Salas, realizado
en 1999 en la Universidad Catdlica de Chile, Ohlsen interpreté Esquinas. A raiz de ello Francisco
Claro, entonces director del DIPUC (Direccién de Investigacién y Postgrado de la Pontificia Universi-
dad Catélica de Chile), le sugirié que grabara un disco de musica chilena para guitarra, apoyando la
grabacién del master de esta pieza. Finalmente, para el lanzamiento de Esquinas, en noviembre del
2000, estuvo presente Orrego-Salas. Como una especie de ritornello en la vida de Ohlsen, Esquinas
entregd el titulo mds adecuado y sincero para este trabajo.

Otras grabaciones de miisica chilena de Chlsen incluyen un disco de diios junto a Luis Orlandini
(Chile del siglo XX en diios de guitarra), y un trabajo de rescate de la obra de Carlos Pimentel {La guilarra
de Carlos Pimentel), pionero de la guitarra en Chile de principios del siglo XX.

Oscar Ohlsen siempre ha compartido su carrera entre el latid y la guitarra, Su interés en la misi-
ca antigua y miisica contempordnea le ha exigido un trabajo en técnicas y estilos muy diversos. Su
primer profesor de guitarra, en su nativo Chiloé, fue un compositor incluido en este disco, Edmundo
Véisquez, con quien posee una estrecha relacion, incluyendo obras suyas en sus préximos conciertos
en Francia y Suiza. Las obras de Ohisen contenidas en el disco son fruto de la motivacién por la
composicién que le inspiré este compositor, guitarrista y amigo. Cabe destacar que, en cuanto a la
composicién, Ohlsen posee un interés especial en el arreglo de canciones populares chilenas, espe-
cialmente de Chiloé, porlo cual incluyé en su casete de 1984 sus arreglos de siete canciones verndculas
de nuestro pais..

En definitiva, Oscar Ohlsen. Esquinas. Muisica chilena para guitarra constituye un valioso aporte para
la miisica nacional, realzado por un guitarrista de renombrada trayectoria, cuyo interés por la guitarra
no ha ido en desmedro de su apreciacion de la miisica de su pais.

Cecilia Carrére Oettinger

RESUMEN DE TESIS

Zoila Elena Vega Salvatierra. Texto y contexto en la obra de Roberto Carpio en la Arequipa (Perii) del siglo XX
Dos volimenes. Volumen I, 175 pp. y volumen II: anexos, 174 pp. Santiago de Chile: Universidad de
Chile, Facultad de Artes, Magister en Artes, mencién musicologia, 2001. Profesor guia: Dr. Luis Meri-
no Montero,

Las nuevas vertientes de la musicologfa nos ensefian que la miisica ha sido un fenémeno sonoro
producido en y para las sociedades que han propiciado sus caracteristicas peculiares. Por lo tanto, su
estudio no puede desligarse ni de las estructuras socioculturales que la trajeron al mundo ni de las
fuentes personales de creacién que en el mundo occidental se refieren al compositor como ente
generador de nuevas ideas musicales, En la investigacién musicolégica, la perspectiva interdisciplinaria
estd contribuyendo a unir estos puntos de vista tan diversos y tan cercanos a la vez que estructuran una
misma realidad. Nos ofrece ademis una visién cada vez mds valiosa de un fenémeno, donde los resul-
tados de la investigacién realizada dentro de una especialidad pueden contribuir a enriquecer €l
conocimiento de otra especialidad.

El estudio de un autor, de su obra y su contexto no pueden aportar nada nuevo, si tan sélo se trata
de una mera descripcién de algo que fue, funcioné y produjo determinadas cosas. La visién historica,
sociol6gica, econdmica, antropolégica y cualquier otra visién, no serdn suficientes en su simple inten-
to de reconstruccidn, si no ofrecen luces sobre el origen del presente y, por qué no, moralejas de lo
que ocurrié 0 no ocurrié que bien puede repetirse o evitarse en el future. Intentamos y conseguimos
no sélo responder ¢l c6mo, cudnde y dénde, sino el porqué, para qué y cémo afectz a nosotros 0 a los
que vendrin el fenémeno estudiado.
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Este trabajo de tesis se propuso iniciar una tendencia de investigacién musical sobre un tépico
que ha permanecido ignorado, como es el estudio de la escuela de composicién arequipefia que
estuvo en vigencia entre los siglos XIX y XX, Pretende no séle recrear simplemente una época ya
pasada, sino evitar que una ciudad vuelva a perder su herencia musical, como ya sucedi6 en la segunda
mitad del siglo XX. Iniciamos esta tarea con el estudio de uno de los compositores mds modernosya
la vez mis misteriosos de la llamada escuela arequipeiia: Roberto Carpio. El trabajo lo hemos titulade
Texto y contexto en la obra de Roberto Carpio en la Arequipa del siglo XX, precisamente porque ha sido
considerado anteriormente como el menos arequipefio de los compositores peruanos.

Con esta investigacién demostramos que el entorno de la ciudad y la escuela de composicién
local influyeron poderosamente en su produccién, haciendo de él un fiel intérprete de la realidad y
del tiempo que le tocaron vivir. En el capitulo primero se aborda el marco teérico musicolégico que
permite afrontar el estudio de este fenémeno desde la perspectiva interdisciplinaria,

En el capitulo segundo abordamos el estudic del contexto histérico y social que rodearon la
creacién de Carpio en el Perii, en general, y en Arequipa, en particular, durante los afios previos y
simultineos al nacimiento de Roberto Carpio y su estadia en esta ciudad (1900 a 1935). Tanto los
fenémenos politicos y econémicos que determinaron la evolucién de Ia ciudad como centro de desa-
rrollo del sur del Peni, asf como los movimientos sociales y culturales que determinaron la conforma-
cién de la sociedad arequipefia de principios del siglo XX, son analizados en este capitulo.

Las fuentes culturales conexas con la produccién carpiana aparecen en el capitulo tercero, con
un estudio panordmico del desarrollo de las letras y las artes dentro del indigenismo, movimiento
cultural que enmarcé la obra carpiana relaciondndola directa o indirectamente con otros artistas de la
misma tendencia en diversas ramas del arte.

En el capitulo cuarto consignamos los antecedentes especificamente musicales que conforma-
ron el precedente de la obra de Carpio, tanto en el &mbito académice como popular. Los composito-
res que precedieren a nuestro investigado en la actividad musical arequipeiia configuraron un corpus
sélido que sirvié de base a Carpio para su propia produccién creativa.

En el capitulo quinto involucramos un estudio de la vida y obra de Roberto Carpio en relacién
con la Arequipa musical y social de su época. Habiendo encontrado en sus obras estilos que poseen
caracteristicas diferenciadas y especificas, hacemos un andlisis de c6mo se traducen en su obra las
diversas etapas por las que atravesé a lo largo de su vida.

El anexo (volumen II) contiene los andlisis morfol6gicos de las obras de Roberto Carpio que
tomamos en consideracién para la elaboracién del trabajo, asi como las partituras de las mismas,
algunas de las cuales tuvieron que ser editadas por nosotros debido al mal estado de conservacién de
los originales.

Zoila Vega Salvatierra
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IN MEMORIAM
Clara Oyuela (1907-2001)

Clara Oyuela, destacada soprano y formadora de varias generaciones de cantantes en nuestro pais,
murié trigicamente a la edad de 94 afics. El destino quiso que la insigne intérprete de juana de Arco en
iz hoguera, de A. Honegger, muriera victima de quemaduras, consecuencia de nna explosién de gasen
su hogar.

Clara trabaj6 hasta el dia anterior del accidente que le costé la vida como maestra de cantantes
en el Teatro Municipal de Santiago. Con la misma energia que la caracterizé a lo largo de su vida,
entrego hasta el Gltimo su vasta experiencia y su inteligencia a los jévenes cantantes.

En Argentina, su pafs natal, hizo una notable carrera, especialmente como integrante del elenco
del Teatro Colén de Buenos Aires. Allf canté importantes papeles encarnando desde heroinas de
Gperas de Mozart hasta personajes de dificilisimas obras contempordneas.

Llegd a Chile en 1948. Durante largos afios, Clara Oyuela, ademds de ser profesora de canto del
entonces Conservatorio Nacional de Musxca. fundd y dirigié el Curso de Opera de la misma institu-
cién. También fue cofundadora de la Opera Nacional dependiente del Instituto de Extensién Musical
de la Universidad de Chile, y durante la, lamentablemente no muy larga, existencia de ese grupo hizo
los principales trabajos de régie. De gran importancia fue su interés por la musica chilena, Difundis,
cant6 en primeras audiciones y grabé numerosas obras de compositores, como Juan Orrego-Salas,
Domingo Santa Cruz, Federico Heinlein, para mencionar sélo a algunos. En los tiltimos 20 afios traba-
jo en el Teatro Municipal, preparando a los jévenes cantantes chilenos para sus actuaciones,

La importancia de la labor de Clara Oyuela en el imbito del canto en Chile fue tal, que se podria
hablar de afios antes de C.O. y afios después de C.O. Fue en verdad una labor transformadora de un
ambiente. Clara fue durante toda su vida sinénimo de profesionalismo y rigor. Su inclaudicable exi-
gencia en ese sentido logré que sus alumnos y colaboradores se impregnaran de ese mismo espiritu de
entrega y lo expresaran en el escenario a través de interpretaciones con contenido en lo musical y en
lo escénico, producto de trabajo y de disciplina. Esas fueron las grandes ensefianzas de Clarita, su
apostolado, el cual dejé una huella profunda en nuestra vida musical.

Se debe hacer lo posible para que sus ensenanzas permanezcan.

Hanns Stein

Revista Musical Chilena, Afio LV, Enero-Junio, 2001, N° 195, pp. 113
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6, N® 194:113.

Allende Blin, Juan. Testamento, N° 194:101.

Alvarado, Boris. 303, N° 193:95; LUPp,
N° 193:96, 98.

Amendbar, Juan. Selo por el Ande, N° 193:94, 99,
Ludus vocalis, N° 193:95; Caballo del alba,
N° 193:101; Caminando a Salzburg, N° 194:99;
Los peces, N° 194:101; Mi novia, madre, mi
novia, N° 194:103, 104,

Amengual, René. Cuarteto N° 1, op. 20,
N° 193:96,98, N° 194:100.

Ancarola, Francesca. 4, N° 193:95.

Aranda, Pablo. OB, N° 193:95; Algop-6, N° 194:107,
108.

Arenas, Demetrio. Cuando Valparaiso, N° 193:100.

Arenas, Mario. CuartetoN® 1, N° 193:92; 194:99;
** Fuego fatuo, N°® 194:102.

Barrientos, Ivin. Vals campesino, N° 194:108,

Becerra, Gustavo, *Sonata N° 5, N° 193:100; So-
naiaN°1,N° 193:101; SonataN° 3, N° 193:101,
102; Las Pascualas, N° 194:99, N° 194:104; Cin-
co canciones (Corranda de la gacela, El burro en
camiseta, Poema con gallardetes, Cantata para
campanil y tamber, Nuevo bucabel de Maricastaria),
N° 194:99, 105, 108; Partita N° 2, N° 194:100;
Romance de rosa fresca, N° 194:104; Corranda de
la gacela, El burro en camiseta, Poema con ga-
Uardetes, N° 194:105; Poemas con gallardetes y
Cantata para campani y tambor, N° 194;106;
Cuarteto de cuerdas N° 3, N°© 194:112,

Bello, Joakin. Hijo del planeta, N° 194:106.

Biskupovic, Victor. Vuelo virtual, Improvisaciones
en Rag Mayor, N° 193:99.

Bisquertt, Prospero. Aéres chilenos, 1945, N°104:112.

Bodenhofer, Andreas. Cueca del flaco, N° 194:113,

Botto, Carlos. Cuatro cantares, N° 193:93; Diex prelu-
dias 0p.3, N° 193:96; Preludio N° 2, N° 193:99;
Tres caracteres op. 53, N° 193:99, N° 194:112;
Instantaneas, N° 194:99; FantasiaN® 2, op. 37,
N©194:113.

Brncic, Gabriel. Cueca para la exaltacicn de Jorge Peria
Hen, N° 193:95; * Clarinet Concert, N° 194:102.

Brown, Edward, Estaciones, N° 193:93; Canon en
modo Lidio, N° 194:105; En-trance (de Estacio-
nes), N° 194:105.

ICon (*) se indican estrenos en Chile y con (**) estrenos en el extranjero.
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Cabezas, Estela. Cultivo unarosa blanca, N° 194:104.

Ciceres, Eduardo. Metalmambo, N° 193:92; El
viento enla isla, N°® 193:96,98; Salirraspa, N° 19397,
Epigramas mapuches, N° 193:100, N° 194:102, 104,
106; Entrelunas, Las mdscaras, N° 194:104; Seco,
Jantasmal y vertiginoso, N° 194:113.

Cidiz, Rodrigo. Fuerzas naturales, N° 193:96; Ve.
Te., N° 194:101.

Campbell, Ramén. Aima no me digas nada, N° 194:99.

Candela, José Miguel. * Bajan gritando elios, N° 193:91,
102, N° 194:102.

Cénovas, Mario. Rocioy Cantaba el pidén. N° 193:100.

Cantén, Edgardo, Preludio, N° 193;94; Memoria
de Los Andes, N° 193:95,96, 97, N° 194:102,
104; Balada, N° 193:99, N° 194:99; Zahir,
N° 194:99; Gudrdame en ti, N° 194:102, 106;
Dualidad para uno, N° 194:107.

Carmona, Oscar. Horizon carré, N° 194:101.

Carmona, Oscar y Andrés Ferrari, Cornos vemos,
ballenas no sabemos, N° 193:97, N° 194:104.

Carnicer, Ramén. Himno Nacional, N° 194:105.

Caro, Alejandro. *Chilena mig, N° 194:100.

Carrasco, Fernando. O-E-K, N° 194:100, 107, 108.

Carvallo, Antonio. Isaar, N° 193:97; Cuarteto,
N° 194:99; Nueva mente, N° 194:104,

Castillo, Erasmo. ;En dinde tejemos la ronda?,
N° 194:99, 108, 105, 106, 108.

Charov, Anatoli. Tiio reloj Mahler, N° 193:99.

Coloma, Eleonora. Cuarteto de la tuna, N° 193:97,

Cordero, Cecilia. El monte y el rio, N® 194:101.

Costa, forge Andrés. Cancién de piedra, N° 193:93.

Cuevas, Marco Antonio. *Concierto en Sol Ma-
yor, N° 193:99,

Cumplido, Alberto. Atemporal, N° 193:95.

Délano, Pablo. Ecos australes, N° 193:92,
N° 194:99; Quinteto, N° 193:94-95; Dos can-
ciones de Elgui, N° 194:99; Piecesitos, Cancién
del maizal, N° 194:103, 105, 108.

Diaz, Mauricio. Téntale, N° 193:97-98,

Diaz, Rafael. Angelus, N° 194:101.

Diaz Pastén, Rodrigo. Sonatina 86, N° 194:106, 107,

Errazuriz, Sebastiin, Tres movimientos, N° 193:93, 97;

Escobar, Roberto. La lhivia lenta, N° 194:99, 103,
105, 108,

Farias, Javier. Ritmaio, N° 193,93, N° 194:100;* Lidsce,
N° 193:93; Urbexuda en tres movimientos,
N° 198:94; *Concierto, N° 194:100.

Feito, Mario. Quasi fantasia en quasi irio,
N°®193:96, N° 194:99; Preludio de septiembre,
N° 194:99.

Fernindez, José Miguel. **Attract, N° 194:102.

Ferndndez, P. Me entusiasmo bailando, N° 194:
106,107,

Ferrari, Andrés. Zuytz, N° 193:96, N° 194:105;
Inflexiones, N°® 193:97, N° 194:104.

Ferrari, Andrés y Oscar Carmona. Comnas vemas,
ballenas no sabemos, N° 193:97.
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Gajardo, Eduardo. El corro luminoso, N° 194:99,
103, 105, 108.

Gallardo, Alexis. El chamdn del Chungard, N° 194:100.

Galvez, Gabriel. Muda, N° 193:95.

Garcia, Fernando. Comentarios breves, N° 193:94,
99; * Misterios, N° 193:94, 97, N© 194:112; Tres
piezas,N° 193:95; Aforismes, N° 193:96; Pdja-
ro desconocido con sombrero soberbio, N° 193:97;
De los suetios, N° 193:98; Cuadernos de zoolo-
gia, N° 193:101, 102; *Juicios y opiniones II,
N° 193:102; *Rosa perfumada entre los astros,
N° 194:102; Retrospecciones, N° 194:105; Sabe-
iliades para ruisefior rojo, Se unen la tierra y el hom-
bre, N° 194:106; Tres intraspecciones, N° 194:112,
Tres piezas breves, N° 194:101, 113,

Garcia, Leonardo. Ceremonial II, N° 194:101.

Garcia, Nino. Larga distancia, La contaminacion
de la primavera, Trio, Gran sonata, Formulaciones
antmicas, N° 193:95; Autorretrato, N° 194:102;
Sinfonia democritica, N° 194:106.

Garrido, Pablo. Capitania, N° 194:101.

Garrido-Lecca, Celso. Cuarteto N° 3, N° 193:96;
Simpay, N° 194:107, 108; Concierte, N° 194:108;
Antaras, N° 194:112,

Gonzilez, Jaime. Variaciones, N° 194:99; Imdge-
nes de Chile, N° 194113,

Guarda, Ernesto. Hallazgo, N°® 194:103; Ave Ma-
ria, N° 194:103.

Guarello, Alejandro, Guetinza, N° 193:93, N° 194:103;
Vetro, N° 193:95, N° 194:103; Cuarierola,
N° 193:96; Romance y Reyerta, N° 194:101;
Variaciones, N° 194:102,

Guede, Fernando. Tres baladas, N° 193:95.

Guzman, Federico. Necturno op.72, Barcarolleop.
78, Papillon d'orop. 70, Chacone op.75, Noctur-
n60p.32, Une Larme, Vals op. 52, N° 193:104.

Heinlein, Federico. Tres canciones espariolas (1. Los
olivos grises, 2. La plaza tiene una torre, 3. La
lluvia), N° 193:93, N° 194:104; Meciendo,
Dame la mano, Die Weise, Das Schifflein, La carta
de Violeta, Clara Sandoval, Balada matinal,
Yaravi (Cinco canciones para tres voces iguales),
Crear (Arte joven), Dos cores para cuatro voces
mixias, Quietud, Lluvia, Suite, Despedida de
invierno, Tripartita, *Cancidon de Marcelo
Cielomar, No hay tiempo que perder; N° 193:94;
Peng de mala fortuna,N° 193:94, 101; Do not go
genthy, N° 193:95; Sonating, N° 193:96, 101, 102,

Hermosilla, Jorge. Cueca, N® 194:101.

Holman, Ernesto. Aires de retorno, N® 194:113.
Hurtado, Ramén. EstudioN© 39, N° 193:96; Dame
{a mano, N° 193:99; Ronda, N° 194:104.

Isamite, Carlos. Umagq il pichichen, N° 194:104.

Jara, Victor. La partida (arreglo de Alejandro
Caro), N° 193:93, N° 194:100; 72 recuerdo
Amanda, N° 193:100, N° 194:103; Luchin,
N° 194:100, 103; E! aparecids, N°® 194:108.
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Karich, Jean Pierre. *Ties aires latinoamericanos,
N°195:93, 98, N° 194:105.

Lazo, Paola. **A-Polo, N° 194:102.

Le Cerf, Maurice. Suile Chiloé mitologico, N° 194:113.

Lémann, Juan. Obertura de concierto, N° 193:100,
N° 194:100; Barrio sin fuz, N° 194:99; Varia-
ciones, Cuarteto, Leyenda del mar, N° 194:100;
Homenage a Alfonso Leng, Resonancias, N° 194:101;
Aleluya, N° 194:103; Rapsodia, N° 194:113.

Leng, Alfonso. Preludios, N° 193:93, N° 194:99;
Andante, N° 193:94, 98, 100, 112, N° 194:103,
112; DoloraN° 193:99; Doloras, N° 194:102, 106.

Letelier, Alfonso. Madrigal, N° 193:93; Nocturne,
N°193:100, N° 194:102; Hallazge, N° 194:99,
105, 107; Corderito, La palomita (Ocho cancio-
nes para coro mixio), N° 194:103; Cancion de
los pinos, N°® 194:103, 104.

Letelier, Miguel. Siete preludios breves, N° 193:93,
96, N° 194:101, 107; *Tramas, N° 193:97;
Antdrtida, N° 194:102.

Lépez, Gloria. Meciendo, N° 194:99, N° 194:105,
106, 108.

Loyola, Margot. La naranja nacii verde, N° 194:103,
104.

Martinez, Jorge. Forma, Leitmotiv N° 4, Minuto
arménico, N° 193:110; Madala, N° 194:101.

Matthey, Gabriel. PreludioN° 4, N° 193:92; Partita
1999, N° 193:96,98; *Estudiantinas, N° 193:99;
Siete estudiantinas, N® 194:105.

Maturana, Eduardo. Cuarteto 1962, N° 193:99,
N® 194:112.

Maupoint, Andrés. Apocalypsis Toannis, Al Bechi,

~ **Cuarteto, N° 194:109.

Mora, Mario. *Sax, N° 193:91-92, 100, 102, N° 194:105.

Morales, Cristidn. Soia y eterna, N° 193:95.

Morel, Marcelo. Suite, N° 193:96.

Moreno, Ignacio. *Dos cuecas, N° 193:99.

Mouras, Juan. Tonada del may, Milonga perpetua,
Tange, N° 194:106, 107; Preludio y Allegro en
tempo de giga, N° 194:107; Fantasia latinoame-
ricana (Fantasia brasileira, Tango, Vals, Aire del
altiplano, Tonada del may, Milonga perpetua),
N° 194:107, 108; Poemas de la Trapananda
{Patagonia, Los pmimeros y los ultimos, Allegro
Jfinal), N° 194:107; Concierto chileno, Sonata,
N°1904:108.

Nurfiez Navarrete, Pedro. Las caiias, N° 194:103;
Vals, N° 194:104; Apegado a mi, N° 194:105,
108.

Orrego Carvalio, Alberto. Vals brillants, N° 194:106,
107.

Orrego-Salas, Juan. Quattro liriche brevi op.61,
N° 193:95; Sonatapara violin op. 9, N° 193:96;
Sonata para piano op.60, N° 193:96; La gila-
na, N° 193:99, N° 164:99; El madrigal del pei-
ne perdide, N° 194:99; Rustica, N° 194:99; De
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las montarias vengo (Romances pastorales),
N° 194:103; Partitaop.100, N® 194:104; Cuar-
teto de cuerdas N° 1, N° 194:112.

Ortega, Sergio. Quirivdn, N° 193:101.

Osorio, Daniel, Aldi, N° 193:95; Dos piexas, N° 193:96;
N° 194:99.

Parra, Angcl. Oralorio de Navidad, N° 193:98.

Parra, Violeta. Qué pena siente el alma, N° 193:93;
Gracias a la vida, N° 193:97, 101, N° 194:99,
104, 105, 106, 108; Tema libreN°® 1, N° 193:97;
Suite (Jardinera, Run-Run fue p'al Norte, Qué
pena sienie el alma, Casamiento de negros),
N° 193:97, 100; Arranca arrancay Gracias a la
vida, N° 193:101; Arranca arranca, N° 194:103,
108; Run-Run, La infancia, N° 194:103;
*Anticueca N° 5, N° 194:106; en arreglo de
diversos autores.

Ramirez, Herndn. Concierte para guitarra,
N° 193:95; Motives del sor, N° 194:99; Bodas,
N° 194:103; Divertimento, op.107, N° 194:105.

Rebheim, Sebastidn. Almas gemelas, N° 193:93,
N° 194:100, Diptico, N° 193:93; Triptico de los
lagos, N° 193:94; *De Quilpué, la arcilla y ¢l
hombre, N° 193:99;

Riesco, Carlos. Sembianzas chilenas, N° 193:96; La
Candelaria, N° 194;112,

Rifo, Guillermo. Cueca del cerro (arreglo de Ja-
vier Farias), N° 193:93, N° 194:100; Ritual
de la tierra, N° 193:94; El reencuentro, N° 193:95;
La Chimba, N° 193:97,98,99; Marcha, N° 193:99;
India hembra, N° 193:100; Jarana, N° 193:109;
Chiloé, Tonada para un niso triste, Arraydn,
N° 194:100; Fnvenciones, N° 194:104; Tobala-
hue, N° 194:108.

Rojas, Guillermo. Cachimbo iquiguerio, N° 193:97.

Rondén, Victor. Tango y Rumbg, N° 194:101.

Rubilar, Rodrigo. Magsof, N° 193:95.

Salinas, Horacio. Danzas (arreglo de Eugenio
Gonzilez), N° 193:93, N° 194:100.

Sangtesa, Iris. Permanencia I, N° 193:95.

Santz Cruz, Domingo. Poema trigicoN® 5, N° 193:93,
99, 100; Plenilunio, N° 193:99; En la tierva arada,
N° 193:100; De las montatias baja la nieve (Seis
canciones de primavera), N° 193:101, N° 194:103.

Schumacher, Federico. Gato en el agua, N° 194:102,

Sepiilveda, Maria Luisa. Himno de la Cruz Roja,
N° 194:105,

Silva, Carlos. Entorno I, N° 195:92, 102, N° 194:105;
Riff, N° 193:95; Silva, Francisco. Pieza,
N° 194:99,

Solovera, Aliocha, Mimetis, N® 193:95, N°® 194:101;
Ciclos, N° 193:100; Tres paisajes, N° 194:104;
Contraluz, N° 194:105.

Soro, Enrique. Aire chileno N° 3, N° 193:97; An-
dante appassionato, N° 193:99, 101.

Soublette, Gaston. Por Navidad, N° 193:95, 99;
Chile en cuatro cuerdas, N° 194:100, 101.
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Soublette, Sylvia. Tres sonetos, Sabrds que no te amo,
Dos amantes dichosos, N° 193:101, N° 194:106,
107; En los bosques, N° 193:101, N° 194:103,
108.

Urrutia Blondel, Jorge. Sugerencias de Chile,
N°© 193:93, N° 194:113; Pastoral de Alhué,
N° 194:112.

Visquez, Cristidn, K en Re, N© 193:96.

Vera, Santiago. Silogistika I, N° 193:100; Arcana
N° 1, N° 195:101,102; Preambulo y antiprosa,
N° 194:99; Anagogistica, N° 194:101, 107,
108, 113; Rapa Nui, N° 194:102; Evecciones,
N° 194:104; Glipticas, N° 194:112.

Vergara, Juan Carlos. Tiempo real, N° 194:102.

Vila, Cirilo. Cancidn de luna, N° 193:97, N° 194:103,
104; Tango, Oda a la esperanza, El fugitive,
N° 194:101; *Del Diario de viaje de Johann
Sebastian: Sarabanda londinense (2000), (Conver-
saciones con la sombra dz John Lennon), N° 194:101;
In memoriam Bela Bariok, N° 194:105; Himno de
la UMCE, N° 194:105; Sugerencias para el tema
“Otra cosa es con guitarra...”, N°® 194:113.
Villarroel, Rodrigo. Fragmento, N°® 193:96.
Yazigi, Maurico. Cancion invernal, N° 193:93,
Zamora, Carlos. *Tres visiones de un sikuris
atacamerio,N° 193:93,99; Tangoy Trote N° 193:93,
N° 194:105; Quinteto N° 2, N° 193:95; Sikuris,
N°© 193:97; Suite latinoamericana, N° 194:104.
Ziniga, Jeremias. Aytintuluuiin, N° 194:107.

INDICE GENERAL DE NOMBRES

Abarca, Mario Antonio. N° 193:99.

Academia Chilena de Bellas Artes. N° 193:108;
N° 194:100, 101, 112.

Acevedo de Carvatho, Maria Cristina, N° 193:107.

Acevedo Herndndez, Antonio. N° 194:112,

Acosta, Daniela, N° 193:93.

Acuna, Angela. N° 194:104.

Advis, Luis. N° 193:93, 95, 97, 98, 99, 112, 103;
N° 194:105, 106, 112.

Aguayo, Juan Pablo. N° 194:100.

Aguilar Ahumada, Miguel. N° 193:108.

Aguilera, Carmen, N° 193:97; N° 194:104.

Alarcén, Victor. N° 193:95, 98, 89, 112; N° 194:103,
104,

Alberti, Rafael. N° 194:99.

Alcaino, Teresa, N° 194:111.

Alcalde, Andrés, N° 193:96; N° 194:105.

Alén, Olavo. N° 193:107,

Aleuy, Oscar. N° 194:107.

Alexander, Leni. N® 193:95

Aliaga, Miguel. N° 193:104.

Allende, Gina. N° 194:99.

Allende, Pedro Humberto. N° 19%:93, 96, 99,
100; N° 194:103, 104, 105, 109, 113.

Allende-Blin, Juan. N° 194:101, 102.

Alvarado, Boris. N° 193:95, 96, 98.

Alvarez, Patricia. N° 193:104, 113.

Alvarez, Ricardo. N° 194:113.

Amendbar, Juan. N° 193:94, 95, 99, 101; N° 194:99,
103, 112.

Amenibar, Magdalena. N° 193:104.

Amengual, René. N° 193:96, 98; N° 194:100.

Angel, Nelson. N° 193:95.

Angulo, Hécror. N° 193:102.

Aranda, Pablo. N° 193:95; N°® 194:107, 108.

Araneda, Luis Eduardo. N° 193:109; N° 194:111.

Ardnguiz, Waldo. N° 193:101.

Aravena, Julio. N° 193:104, 113.

Araya, Patricio. N° 194:100.

Araya, Rodrigo. N° 194:100.

Arellano, José Pablo. N° 193:109,

Arellano, Manuel, N° 194:104.

Arenas, David. N° 193:102.

Arenas, Demetrio, N° 193:100,

Arenas, Mario, N° 193:92; N° 194:99, 102.

Arismendi, Diana, N°® 193:112,

Arredondo, Alvaro. N° 194;99,

Arredondo, Miguel, N° 194:99,

Asociacién Nacional de Compositores {ANC),
N°194:112, 113,

Aste, Cuty. N° 193:105,

Astorga, Francisco. N° 193:103.

Atenas, Jaime. N° 194:113.

Aula Magna de la Universidad de Santiago de
Chile. N° 193:104.

Avila, Ramén. N° 193:98,

Aylwin, Mariana. N° 194:109.

Baeza, Mario. N° 19%:107,

Ballet de Cimara del Teatro Municipal. N° 194:111.

Ballet de Santiago, N° 193:109, N® 194:111.

Ballet Nacional Chileno. N° 194:111.

Banda Sinfénica de la Fuerza Aérea de Chile,
N 198:99.

Barbagelata, Victor. N° 193:96.

Barria, Patricio. N° 193:96; N© 194:101, 104.

Barrientos, Cecilia. N° 194:104, 111.

Barrientos, Ivin. N°® 193:112; N° 194:107, 108.

Barrientos, Paula. N° 193:96; N° 194:99,

Barros, Raquel. N° 193:108.

Bartdk, Bela. N° 194:105,
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Becerra, Gustavo. N° 193:100, 101, 102, 112;
N° 194:99, 100, 104, 105, 1066, 108, 112, Be-
cerra, Jorge. N® 193:99.

Bello, Joakin. N° 194:106.

Bianchi, Vicente., N° 193:98, 108.

Biblioteca Nacional. Sala América. N° 193:92;
N° 194:99, 112.

Biskupovic, Victor. N° 193:99,

Bisquertt, Préspero. N° 194:112.

Blanco, Carolina. N° 193:105.

Blanco, Juan Marcos. N° 193:102.

Bodenhofer, Andreas. N° 193:109; N°© 194:113.

Boffa, Marinho. N° 194:100.

Botto, Carlos. N° 193:93, 96, 99, 104; N° 194:99,
112, 113,

Braga Ramalho, Elba. N° 193:105, 106.

Bravo, Roberto. N° 194:102, 106.

Briceiio, Hanny. N° 19395, 104, 113.

Brncic, Gabriel. N° 193:95; N° 194:102.

Bracic, Zlatke. N° 194:103, 104.

Bromley, Maruja. N° 194:111.

Bronstein, Abraham. N° 193:109.

Brown, Edward. N°® 193:93, 95; N° 194:104, 105,

Bru, Roser. N° 193:108.

Burotto, Dante. N° 193:96.

Bustos, Javier. N® 193:96.

Cabello, Ximena. N° 193:99, 101.

Cabezas, Estela. N° 194:104.

Ciceres, Eduardo. N° 193:92, 96, 97, 98, 100;
N° 194:102, 104, 106, 115.

Cidiz, Patricio. N° 194:100.

Cddiz, Rodrigo. N° 193:96; N° 194:101.

Caiozzi, Silvio. N° 194:112.

Calderén, Héctor. N° 194:102.

Calder6n de la Barca, Pedro. N° 193:113.

Camerata Beethoven de la Fundacién Beetho-
ven, N° 193:98, 99.

Campbell, Ramén. N° 194:69.

Cidrdenas, Clara Luz. N° 194:104, 109.

Cirdenas, Guillermo. N° 194:103.

Candela, José Miguel. N° 193:91, 102; N° 194:102.

Cénovas, Enrique. N° 193:107.

Cinovas, Mario. N° 193:100, 112,

Cantén, Edgardo. N° 193:94, 95, 96, 97, 99;
N° 194:99; N° 194:99, 102, 104, 106, 107.

Carmona, Oscar. N° 193:97; N° 194:104.

Carnicer, Ramén. N° 194:105.

Caro, Alejandro. N° 193:93; N° 194:100.

Carrasco, Eduardo. N° 193:112.

Carrasco, Fernando. N° 194:100, 107, 108.

Carvallo, Antonio. N° 193:97, N° 194:99, 104.

Casanova, Ana Victoria. N° 193:107.

Casares, Emilio. N° 193:107.

Castillo, Erasme. N° 194:99, 103, 105, 106, 108.

Castro, Daniela. N° 194:104.
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