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Informacion para los colaboradores

Desde su fundacion en 1945, la 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 socio-cultural, desde la perspectiva de diferentes mar-
cos disciplinarios. Actualmente aparece dos veces al afio, durante los meses de junio y di-
ciembre.

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

Una vez recibidos los textos serdn sometidos a la consideracién del Comité Editorial de la
RMCh, ¢l que resolverd en forma inapelable acerca de 1a publicacién del trabajo. Para este
propésito el Comité podrd solicitar informes a evaluadores externos. Desde la 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 RMCh no asumird responsabi-
lidad alguna ante reclamos por reproducciones no autorizadas.

- Los textos deben ir en dos copias a doble espacio y acompanarse de un disquette 3,5 en

programa compatible con Microsoft Word, en formato RTF. El apellido del autor debe apa-
recer junto al niimero de pagina en el extremo superior de cada pigina del texto. Tanto los
¢jemplos musicales como las tablas, mapas, fotos, u otro material similar, deberin copiarse
en hojas separadas en numeracién correlativa, debiendo indicarse la ubicacién precisa que
le corresponda en el texto del trabajo. Para cada ejemplo musical debe sefialarse también el
titulo de la obra (en cursiva) seguido de coma, el mimero de opus (si procede) seguido de
comay el nimero de compis o compases a que corresponde el extracto. A modo de ilustra-
cién.

Bolere, op. 81, cc.1-12

Las referencias bibliogrificas deberdn ir en una lista al final del trabajo. Los libros, articulos
y monografias musicol6gicas deberdn ordenarse alfabéticamente segin el apellido del au-
tor. Dos 0 mds itemes bibliogrificos escritos por el mismo autor deberdn ordenarse
cronoldgicamente de acuerdo a la fecha de publicacién. La ortografia de los titulos deberd
cefiirse a las reglas del idioma correspondiente, El nombre del autor, titule dei libro, ciudad,
editor y afio de publicacién deberdn consignarse de la siguiente manera.

SALcADO, SusANA
1980 Breve historia de la miisica culta en 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 Atios de Musica no Brasil (180G-1950) [ Colegéo Documentos Brasileiros, dirigida por
Octavio Tarquinio de Souza]. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio.



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

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

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

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

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

REIs PEQUENO, MERCEDES
1988 “Brazilian Music Publishers”, Inter-American Music Review, I1X/2
(primavera-verano), pp. 91-104.

En el caso que un trabajo haga referencia a fuentes manuscritas, éstas deberdn agruparse
separadamente en forma cronolégica en otro listado. Lo mismo deberd hacerse para los
diarios, los que deberdn ordenarse alfabéticamente de acuerdo a la primera palabra del titu-
lo, sea ésta sustantivo o articulo, y con la indicacién de el o los afios en que se publicaron los
nimeros que se indican en el 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 pigina. En ambos casos se senala el apellido del autor seguido del afio de
publicacién y Ia o las pginas a que se hace referencia. A modo de ejemplo,

Hirsch 1988: 49-50

Las referencias a articulos aparecidos en periédicos deben incluir, ademds del titulo del articu-
lo, el nombre del periédico, el volumen, niimero, fecha completa, pigina y columna, v, gr

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 deberd consignar
igualmente los restantes rubros indicados, v.gr

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

En caso de hacer referencia dos o mds veces seguidas a una misma publicacién, debera
sefalarse 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, éstos deberdn aparecer en la
primera nota a pie de pagina, inmediatamente después del titulo del articulo, pero no como
parte del titulo. En caso de recurrirse a abreviaturas en el texto del articulo o en las referen-
cias bibliograficas, su significado deberd senalarse en un listado alfabético al final del texto.

Para los articulos que queden aceptados, Ia Redaccién de la RMChse reservard 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.



Antaras de Celso Garrido-Lecca o la perenne
persistencia de la peruanidad

por
Aurelio Tello

INTRODUCCION

Puede considerarse 2 los afios finales de la primera mitad del siglo XX (1948-
1950) y los iniciales de la segunda (1951-1955) como los que sefialan nuevos hitos
y rumbos en la miisica peruana del siglo que acaba de concluir. Hasta ese enton-
ces, la tendencia generalizada de la creacién musical en el Perti habia sido la de
un nacionalismo folclorizante que tuvo fuertes lazos con el indigenismo. La obra
de compositores como José Maria Valle Riestra (1858-1925), Luis Duncker Lavalle
(1874-1922), Daniel Alomia Robles (1871-1942), José Castro (1872-1945), Luis
Pacheco de Céspedes (1895-1985) o Federico Gerdes (1873-1953) se constituyd
en pionera de una musica de arte con color nacional. Cada uno de elios tomé
diversos elementos de la tradicién musical peruana que encajaron en las mis di-
versas formas y géneros. Ollanta de Valle Riestra fue el primer intento de crear
una épera nacional; las piezas para piano de Duncker Lavalle, tales como Quenas
¢ el vals Cholita, revelaban una filiacién semipopular de tintes salonescos; El cén-
dor pasade Alomia Robles ejercia un fuerte impacto por su vena india y su denun-
cia antiimperialista; Castro sustentd la tesis del pentafonismo incaico; Pacheco de
Céspedes plasmé evocaciones de la misica inca en sus Danzas sobre un tema inca'y
Gerdes rememord diversas leyendas indias en su mrsica para piano. Segtin Carlos
Raygada, la misica peruana estaba situada en el terreno del folclore-imitacion.

Mas adelante, Ernesto Lopez Mindreau (1892-1972), Theodoro Valcarcel
(1902-1942), Carlos Sanchez Milaga (1904-1995), Monsefor Pablo Chavez Aguilar
(1898-1950) o Roberto Carpio (1900-1986) trataron de conjugar las nuevas ten-
dencias composicionales (entre el impresionismo francés y el pentafonismo nati-
vo) con el sabor local en un conjunto de producciones que se distinguian por su
estilizacion del folclore. La Marinera de Lépez Mindreau parte de los aires de esta
danza nacional; los treinta Cantos del alma verndcula expresan claramente el acer-
camiento de Valcircel a la miisica de raiz india; las Oche variaciones sobre un lema
incaico de Chavez Aguilar toman el pentafonismo como punto de partida; piezas
como Yanahuaray Caima de Sdnchez Milaga revelan los elementos tempranos del
mundo indigenista, y los mismos logros se evidencian en las tres canciones corales
de Roberto Carpio: Triste, Pasacalley Huayno mestizo. La miisica peruana se situaba
en el campo del folclore-creacion.

Revista Musical Chilena, Afio LV, Julio-Diciembre, 2001, N° 196, pp. 7-26
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Lapresencia en el Perd de Andrés Sas (1900-1967) y Rodolfo Holzmann (1910-
1992), dos grandes musicos, también compositores, pero sobre todo estupendos
maestros, hizo posible que al filo del medio siglo aparecieran nuevas voces en la
composicién. De las canteras de Sas han llegado a brillar con luz propia Francisco
Pulgar Vidal (1929), César Bolainos (1931), Edgar Valcarcel (1932) y Olga Pozzi-
Escot (1931). Sobre todo, los tres primeros, cuya obra mantiene su vigencia en el
panorama de la creaciéon musical en el Peri. Pulgar Vidal abordé en su musica
aspectos de la cultura peruana que van de lo prehispdnico (Chulpas) y colonial
(Barroco criollo, Sinfonia N° 2) a la actualidad (Paco Yunque, a partir de un cuento
de César Vallejo); Valcircel, hondo experimentador de las mas radicales técnicas
composicionales del movimiento vanguardista internacional encontré motivacio-
nes para su obra lo mismo en el pasado histérico (la serie Checdn) que en el folclo-
re (Responso sobre un karabotas basado en el huayno puneno Cerrito de Huagsapata);
Bolanos, mds que expresar lo anecdético del Per, traté de reflejar el ambiente
social en el cual surgié su obra ( Homenaje al Cerro San Cosme o Nacahuazu, ambas
para orquesta, son claros ¢jemplos de creaciones motivadas por hechos sociales).

Entre todos estos compositores, Celso Garrido-Lecca ha desarrollado una de
las carreras mis prolificas de todo el siglo en el Pert y ha adquirido una presencia
internacional, por la profundidad, envergadura y calidad de su obra, que muy
pocos compositores peruanos han alcanzado. Le ha tocado escribir algunas obras
verdaderamente trascendentales, que han abierto cauces nuevos a la miisica del

Celso Garrido-Lecca, ganador del III Premio “Tomds Luis de Victoria” 2000.
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pais y que lo colocan entre los compositores mas prominentes del continente
latinoamericano. Rompiendo los esquemas preestablecidos en la obra de compo-
sitores anteriores, nutriéndose de un pensamiento verdaderamente transforma-
dor, poniéndose al dia con las corrientes de composicién internacionales mds
actuales, logré darle un vuelco a la miisica del Perti sin abandono de las raices, de
la tradicién y de los rasgos perennes de la cultura peruana. En obras como Elegia
a Machu-Picchu, Intihuatana o Antaras, los signos de la peruanidad estdn
marcadamente presentes, sin que ello signifique que el compositor tenga que
recurrir a ficiles citas de células ritmicas o melédicas provenientes del folclore.
Garrido-Lecca se asomé a lo esencial, a lo que subyace en el fondo, a lo mds fnsito,
y alcanz6 una suerte de “sublimacién subjetiva” de los elementos peruanos que
nutren buena parte de su obra. Raigambre y modernidad, tradicién y vanguardia,
rememoracién e innovacién se dan la mano en la masica de uno de los composi-
tores mas decisivos de la historia musical peruana.

EL COMPOSITOR

Celso Garrido-Lecca proviene de las cdlidas tierras piuranas, de esos soleados te-
rritorios de mangaches, churres y piajenos que tan admirablemente ha descrito
Mario Vargas Llosa en Los jefes y La casa verde, de la dorada Piura, en el norte
peruano, donde nacié el 9 de marzo de 1926. Realiz sus primeros estudios en la
Academia Sas-Rosay y en el tinico lugar donde a un aspirante a musico le es posi-
ble hacerlo en el Peri: en el Conservatorio Nacional de Musica de Lima Y, ya alli,
fue discipulo de composicién de Rodolfo Holzmann. Hacia 1949 se vinculé a la
agrupacién “Espacio” que nucleaba a jévenes arquitectos, artistas e intelectuales;
entonces, junto con Enrique Iturriaga, organizé en Lima los primeros conciertos
de miisica contemporinea.

En 1950 viajé becado a Santiago de Chile donde estudié con Domingo Santa
Cruz, una especie de Carlos Chivez chileno, y con el holandés Fré Focke, con el
cual entré en contacto con las técnicas mas modernas de composicién: atonalidad,
politonalidad, dodecafonismo. Entre 1954 y 1964 se desempefié como composi-
tor y ascsor musical del Instituto del Teatro de la Universidad de Chile, donde
permaneci6 una década escribiendo numerosas partituras de miisica incidental:
obras de Sofocles, Shakespeare, Calderdn, Anhouil o Buzatti subieron al escena-
rio provistos de los sonidos de Garrido-Lecca. Viajé luego a Nueva York becado
por el Instituto Internacional de Educacién (1961-1962) y la Fundacién John Simon
Guggenheim (1963-1964). Como muchos compositores de nuestro continente
{el mexicano Blas Galindo o el cubano Harold Gramatges, por mencionar dos
casos) asistié en calidad de becario a los cada vez mis famosos cursos de verano en
Tanglewood, donde fue discipulo de Aaron Copland, el Boulanger de los Estados
Unidos. En 1965 pas6 a formar parte del Departamento de Composicién de la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la misma universidad, de la cual llegé a
ser jefe. Durante sus afios chilenos Ilegé a ser presidente de la Asociacién Nacio-
nal de Compositores en dos oportunidades (1968 y 1972).

La proyecci6n de su obra durante estos anos logré ubicarlo en un plano desta-
cado en la escena musical contemporinea. Participé en el Segundo Festival Inte-
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ramericano de Muisica en Washington (1961), en el Festival de Tanglewood (1963),
en el Tercer Festival Interamericano de Musica en Washington (1964), represen-
t6 al Pera en el Primer Festival de América y Espana (1965), intervino en los
Festivales Bienales de Miisica Chilena (1966 y 1968). En los arios posteriores asis-
ti6 a diversos encuentros como el de Compositores Latinoamericanos organizado
por la Casa de las Américas de Cuba en La Habana (1972), la Tribuna Musical de
América Latina y el Caribe (TRIMALCA, 1976), al New American Music Festival
de Miami (1988), al Primer Festival Latincamericano de Musica en México (1990),
al Quinto Festival de Misica Latinoamericana de la OEA en Caracas (1991), al
Foro Internacional de Misica Nueva en México (1996), al Festival Latinoamerica-
no de Musica de Caracas (2000) y al Encuentro del Colegio de Compositores
Latinoamericanos de Musica de Arte en Xalapa, México (2001).

Después de actuar activamente como compositor y maestro durante mds de
dos décadas en Chile, regresé al Perti en septiembre de 1973, a raiz del golpe de
Estado que derrocé al presidente Allende y de la intervenciéon militar en las uni-
versidades e instituciones culturales chilenas, ¢ hizo una paulatina reincorpora-
cién al medio musical peruano. Primero dicté importantes seminarios sobre ins-
trumentacién y composicién; al aiio siguiente asumié las citedras de composi-
cién y orquestacién en el Conservatorio Nacional de Musica; luego fundé el Ta-
ller de la Cancién Popular, donde se formaron varios de los mds notables grupos
de musica popular urbana, como fue el caso de Tiempo Nuevo, Vientos del Pueblo, el
Dito Adagio y Korillacia, de fructifera vida artistica en la década de los setenta.
Entre 1976 y 1979, Celso Garrido-Lecca dirigio los destinos del Conservatorio. La
orientacién que le dio hizo de ésta una institucion activa, vigorosa, con una vida
musical propia de orden interno y un estrecho contacto con la comunidad que
dificilmente ha vuelto a tener en aiios posteriores. Entre 1979 y 1984 se hizo car
go de la oficina del Programa de Musicologia del PNUD de la UNESCO para
promover numerosas acciones gubernamentales vinculadas con la conservacion y
el desarrollo del patrimonio musical peruano. Y en los afios siguientes, su activi-
dad se ha centrado en la pasion de toda su vida: la composicién.

Su catdlogo musical abarca numerosas obras de cimara y sinf6nica, musica
para teatro, ballet y cine, las que han sido interpretadas en numerosos conciertos
y en los mds importantes festivales de América, Europa y Asia. Cémo no citar,
pues, en un apretado recuento, Orden (1953) para piano, cuyo licido uso de la
técnica dodecafénica somete el procedimiento a la invencion; Intihuatana (1967)
para cuarteto de cuerdas cuya audicién ha tenido en muchos el mismo efecto
revelador que los mds importantes cuartetos de nuestro siglo; el Divertimento (1957)
para quinteto de alientos, modelo de concisién, equilibrio y unidad; Antaras (1968)
para doble cuarteto de cuerdas y contrabajo, que tiene la sabiduria de conjugar
un lenguaje de vanguardia con reminiscencias timbricas de origen telirico; Laudes,
que, escrita apenas en 1963, revela el sélido oficio de orquestador que le caracte-
riza; acaso la Elegia a Machu Picchu (1965), basada en el poema La mano desasida de
Martin Addn, que es un fresco sinfénico de inmensa plasticidad; la cantata popu-
lar Kuntur Wachana (1977, cuya traduccién del quechua quiere decir Donde nacen
los condores), una imaginativa exploracién en las sonoridades de la musica tradi-
cional andina que estrenaron los grupos del ya aludido Taller de la Cancién Po-
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pular; y el Diio concertante para guitarra y charango (1991) que le otorga al popular
instrumento andino hecho con caparazén de armadillo (“*quirquincho” le dicen
los musicos andinos) una dimensién concertistica; el Trio para un nuevo tiempo
para violin, cello y piano (1985), que inaugura su acercamiento al folclore urba-
no al citar canciones de la inolvidable Violeta Parra; su Cuarteto de cuerdas nimero
2 (1988), que es un sentido homenaje al cantor chileno Victor Jara asesinado
pocos dias después que Salvador Allende; la Sonata-Fantasia para cello y piano
(1987) y su expansion para cello y orquesta (1989), que demuestra cémo en Ga-
rrido-Lecca se han quintaesenciado ciertos elementos musicales provenientes de
la cultura peruana; o las Danzas populares andinas para orquesta, la Pequeria suite
peruana, para piano (1979), Simpay para guitarra (1988) o el Concierto para guita-
rra y cuatro grupos instrumentales (1990), en los que vuelve su mirada hacia lo
mas caracteristico de la tradicién popular del Pert y sintetiza muchas de sus bis-
quedas hacia la consolidacion de un lenguaje personal; o quiz, finalmente, la
cantata escénica El movimiento y el suefio para dos narradores, doble coro, cuatro
grupos de percusién, cinta magnetofénica y orquesta (1984), que musicaliza el
poema homénimo de Alejandro Romualdo Valle y en el que se recogen fragmen-
tos de los diarios escritos por los dos héroes més caracteristicos de nuestra socie-
dad contempordnea: el astronauta y el luchador social.

Los reconocimientos al valor de su obra no se han hecho esperar. En 1957
obtuvo el Primer premio de la Sociedad Filarménica de Lima por su Divertimento
para quinteto de maderas. En 1981 gané el concurso del Patronato Pro-Mdsica
Clasica “Populary Porvenir” de Lima con Retablos sinfénicos para orquesta. En otro
concurso de la misma institucién, en 1984, volvi6 a obtener el primer lugar, esta
vez con la cantata escénica El movimiento y el suefio. En 1982, el gobierno espaiiol le
otorgé la Orden del Mérito Civil en el grado de Comendador. En 1987, en el
Concurso de Musica de Camara de la Sociedad Filarménica de Lima, triunfé con
su Trio para un nuevo tiempo, para violin, cello y piano. Su Cuarteto N° 3, Encuentro
y homenajes, le valié el primer premio del Concurso de la SCD (Sociedad Chilena
del Derecho de Autor), en 1995. En 1996 la UNESCO patrociné la edicién de un
disco de homenaje, con motivo del septuagésimo aniversario de su natalicio, titu-
lado Musicos latinoamericanos interpretan a Garrido-Lecca, el cual fue presentado en
la Sala Blas Galindo del Centro Nacional de las Artes de México en enero de 1997,

El mas reciente triunfo de su carrera, reconocimiento que lo consagra a nivel
internacional como uno de los compositores mas destacados de la comunidad
musical de Hispanoamérica, y una de las voces mds genuinas en el panorama
internacional de la creacién musical, lo constituye la obtencién del Premio Ibero-
americano de la Msica “Tomds Luis de Victoria”, otorgado por la Fundacién
Autory la Sociedad General de Autores de Espaifia, que le fue concedido en octu-
bre del ano 2000 por un jurado internacional reunido en la ciudad de México,

Por la calidad de su obra ha recibido diversas comisiones y encargos: de la
Biblioteca del Congreso de Washington (1961), del famoso director alemin
Hermann Scherchen (1964), de la Orquesta de Cdmara de la Universidad Catéli-
ca de Chile y su director Fernando Rosas (1967), del Trio Arte de Chile (1987),
del guitarrista peruano radicado en Paris Javier Echecopar (1988), del cellista
mexicano Carlos Prieto (1990), del grupo La Camerata de México (1993).
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Entrega del trofeo del Il Premio “Tomas Luis de Victoria” 2001 al maestro Celso Garrido-
Lecca en la Sala Sinfénica del Auditorio Nacional de Missica de Madrid, en presencia del
jurado internacional y las autoridades de la SGAE.

Celso Garrido-Lecca ha sido, a lo largo de una carrera que supera el medio
siglo, creador, promotor, organizador, maestro, lider, y ha dejado una honda hue-
lla en cada una de estas facetas, lo que lo ha convertido en una de las presencias
decisivas en el curso de la miisica peruana y latinoamericana.

TECNICA Y ESTETICA

Enrique Iturriaga, comparfiero de estudios y amigo de Garrido-Lecca, haciendo
una recapitulacién de la trayectoria creadora del compositor, sefiala que las de su
primera época son obras que “muestran a un compositor actualizado en medios
técnicos y estética... y que insindan una bisqueda de identidad peruana. Luego
viene la sintesis. Retoma lo universal, esta vez a partir del suelo propio. Sus obras
nos mostrarin a un compositor en la plenitud de su maestria profesional y de su
pensamiento musical. Su estilo, ahora mds libre, mas emotivo, parece brotar de
una profunda latinoamericanidad, nacida ésta del cultivo de su capacidad de sor-
presa ante la magia de antiguas culturas y la presencia del hombre americano de
hoy”. Y termina sefialando que “Ahora todas sus buisquedas y experiencias se van
a fusionar y van a producir un lenguaje que se define a través de un proceso de
perfeccionamiento de las técnicas instrumentales a un nivel de total libertad, dentro
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de texturas y formas también muy libres. Se diria que logra la abstraccién que
siempre habfa deseado; pero su pensamiento musical toma como pretexto
composicional elementos expresivos de algunas canciones urbanas que despier-
tan en €l impulsos creativos, los que se conjugan con sus experiencias universales
y populares” (Iturriaga 1994: 28-30).

Por su parte, el propio compositor sefiala que se siente identificado con la
pintura de Fernando de Syszlo, especialmente por la motivacién comiin que han
empleado. Esto le hace decir a Enrique Pinilla —citando a Mirko Lauer y su expli-
cacion de la Teoria de las Raices en la obra del pintor- que esta convergencia se
da entre “la serie de cuadros de Syszlo pintados en la década del 60, fundamental-
mente dedicados al trabajo con formas que buscan evocar el universo del disefio
preincaico en sus tensiones fundamentales y cuyo correlato histérico es ~incluso a
partir de los titulos de los cuadros— la naturaleza obsesiva de las relaciones entre
espafiol e indio, entre dominador y dominado, en el proceso cultural peruano”, y
las partituras escritas en esa misma década como Elegia a Machu Picchu (1965),
Intihuatana (1967) v, especialmente, Antaras (1968) (Pinilla 1985: 176).

Un desglose de las afirmaciones de Iturriaga y Pinilla nos empuja a ver el
pensamiento musical de Garrido-Lecca como una totalidad conformada por sus
concepciones estéticas y tedrico-musicales, su comprensién de la cultura perua-
na, su visién de los misicos que lo antecedieron y de sus colegas contemporineos
y sus obras musicales actuando como un todo dialéctico, siempre en desarrollo y
en movimiento.

Las concepcicnes teérico-musicales son todas aquellas que tienen un vinculo
directo con el lenguaje musical del compositor y que se hacen evidentes en los
aspectos técnicos, en asuntos de gramatica y sintaxis musicales. Cuando Iturriaga
dice que las obras de su primera época muestran a un compositor actualizado en
medios técnicos y estética... se refiere a aquellas en las que la temprana madurez
de Garrido-Lecca es visible: la Elegia a Machu Picchu (1965) Intihuatana (1967) Y,
de manera muy singular, Antaras (1968), que motiva el presente articulo. Estas
obras, técnicamente, revelan un conocimiento profundo de los procesos
composicionales que renovaron la tradicién occidental hacia el inicio de la se-
gunda mitad del siglo XX, pero no sélo reflejan asimilacidn, sino también aplica-
cién de resoluciones personales.

A lo largo de la primera parte del siglo XX, e inicios de la segunda, el
dodecafonismo, ciertos procesos composicionales basados en la no repeticién, el
aleatorismo, €l ultraserialismo parecian replantear el sentido de la composicién a
partir no del dilema de Theodor Adorno, que polarizé la misica occidental entre
Stravinski y Schoenberg, sino de la oposicién “entre quienes deseaban mantener
el sistema tonal de una u otra manera (Mahler, Sibelius, Ravel, Strauss, Barték,
Janacek, Hindemith, Prokofiev, Shostakovich, Szymanowsky, Britten, Tippet,
Copland, Villa-Lobos) y los que deseaban su reemplazo por otro nuevo {Schénberg,
Webern, Berg, Hauer, Scriabin, Partch, Messiaen) o simplemente que se liberara
la creacién musical de las ataduras de la tonalidad (futuristas italianos, Varése,
Hdba, Carrillo, Cowell, Partch y més tarde Cage)” (Padilla 1995: 172). Garrido-
Lecca, en el momento que abordé la creacién de las obras arriba mencionadas, se
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ubicd, respecto al panorama general de la creacién musical en el Pery, en la posi-
cién mds iconoclasta, en la de vanguardia, entre aquellos compositores que rom-
pieron no solamente con el sistema tonal y abordaron otros sistemas, sino tam-
bién, para el caso especificamente peruano, con los clichés de un nacionalismo
cimentado en aires de huayno, de cachua, de yaravi o de marinera (los composi-
tores peruanos nunca abordaron las fuentes de la miisica criolla el vals, la polka—
ni de la musica negra) amparado en ¢l pentafonismo “incaico” segtin lo explica-
ron Castro, Alomia Robles o los esposos D’Harcourt, y sujeto a un mestizaje armé-
nico que sumaba o yuxtaponia el pentafonismo melédico a la armonia heptafénica.

La misica serial y la aleatoria de principios de los afios cincuenta, aunque en
apariencia contradictorias, compartieron algunas premisas: ambas fueron
inductivas y experimentales en estricto sentido. Habia cierto niimero de hipétesis
limitadas precomposicionales —definidas negativamente por una rigurosa exclu-
sién de posibilidades—siendo la miisica deducida del conjunto tinico de premisas.
Estas eran simples y limitadas; las deducciones eran completas, extremas e
incluyentes: en cierto sentido equivalian a la pieza. Esta musica afirmé el princi-
pio de que cada concepcién establecia sus propias y \inicas premisas: por una
parte el verdadero contenido de una obray, por otra, las relaciones de sus partes
a medida que se desenvuelven, actian, interactiian o se intersectan en el tiempo,
todo lo cual es definido para cada obra en particular como su estructura indivi-
dual. El efecto total fue el de la redefinicién de cada aspecto del acto de creacién
e interpretacién para hacer del alcance total de la experiencia misma (incluyen-
do las nuevas experiencias de forma) la materia natural de la nueva miisica. Tanto
Intihuatana como Antaras se acogieron a esta preceptiva. En ellas, y con mayores
logros en Antaras, cada aspecto (ritmico, melddico, arménico, textural, formal,
dindmico, agdgico) ha sido redefinido y su audicién nos remite a una nueva for-
ma de percepcién y comprensién y a una nueva experiencia estética.

Al respecto dice Eric Salzman que lo que estd involucrado en esta musica “es
el verdadero alcance de la percepcion y la comprension, y la nueva miisica trata
de la calidad y la naturaleza de una experiencia, percepcion, pensamientoy com-
prensién mds elevados, comunicados a través del alcance total de las capacidades
humanas. Existe en esto una nueva totalidad de formas y verdades psicolégicas
que nacen de una experiencia universalizada, pero que deben ser nuevamente
establecidas en particular para cada obra” (Salzman 1967: 226).

A partir de Intihuatana 'y Antaras, Garrido-Lecca se aproximo a las experien-
cias de la miisica nueva que ya habian cobrade cuerpo en un amplio repertorio,
en busca de un nuevo lenguaje y de una actitud renovadora hacia el arte. Tanto
Intihuatanan como Antaras representaron un decisivo aporte a la actitud de cam-
bio radical en la creacién musical peruana, del que ya eran participes otros com-
positores como Valcircel, Bolaiios, Pinilla y Pulgar Vidal. En particular, Antaras
fue una profunda reflexién sobre varios tGpicos: el sentido de la creacién musical
(lo que no es creacion, es copia o, cuando menos, arte epigonal), el sentido de la
composicién musical en el Perti (o Latinoamérica, ya que Garrido-Lecca vivia a la
sazén en Chile, sin abandono de estrechos vinculos con su patria), el sentido del
lenguaje y de la expresion (lo que define a una obra no es qué sistema emplea,
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sino qué se dice con él), el de la experiencia estética (la obra pone en tela de
Juicio los pardmetros de apreciacién establecidos y sancionados como buenos por
la historia), el de la confluencia de tradicién y modernidad (negacidn dialéctica
del pasado).

En Antaras, Garrido-Lecca formula un juego dialéctico que obliga a intérpre-
tes y escuchas a una asimilacién inductiva y no deductiva, comprensiva en lugar
de exclusiva, analitica en vez de sintética. En Antaras se confrontan estrictez y
libertad, control racional e irracional, detalles fijos e improvisacién, unidad total
y estructura abierta, simetria y asimetria, periodicidad y aperiodicidad, el maximo
movimijento y la completa inmovilidad, la alta y baja tensién, la transparencia y la
densidad, la altura definida y el ruido, el sonido y el silencio como dos caras,
términos de expresividad y de discurso, de la misma moneda, el detalle expresivo
y aislado y las grandes lineas y formas, el rigor y la flexibilidad del tiempo. Antaras
establecia el nexo entre el serialismo y el aleatorismo, trascendiendo totalmente
todos los “ismos” en los que habia quedado anclada la obra de los compositores
de generaciones anteriores del Pert, pero sin provocar el falso dilema de “nacio-
nalismo” o “modernidad”, sino dirigiéndose hacia un lenguaje que sintetizara
genuinamente ambos aspectos.

Antaras naci6é cuando el movimiento internacional de la vanguardia musical,
como se conocio a la corriente que, sobre todo desde los festivales de Darmstadt,
estaba en auge y cambié radicalmente el curso de la miisica de arte, de concierto,
crudita o como se le quiera llamar. Los pardmetros de altura, duracién, intensi-
dad, timbre, dindmica, agégica, textura, forma, etc., son manejados en esta obra
siguiendo una linea de accién que se nutre de las experiencias centroeuropeas,
pero a partir de referencias culturales especificamente peruanas. En Antaras el
pensamiento musical de Garrido-Lecca quedé consolidado por la exacta conver-
gencia entre el qué y el como, entre el signo y su trascendencia sonora, entre la
escrituray el hallazgo de un lenguaje, entre la risica como teoria y la musicalidad
como condicién poética.

En este sentido, Antaras es de las obras que inauguran una nueva época en la
musica del Pert, por lo inéditas de sus propuestas en un afio como 1968 -el afio
que llegé al gobierno el grupo de generales progresistas liderados por Juan Velasco
Alvarado— cuando un renovado discurso sobre la identidad cultural apenas se
ponia en boga después que las corrientes indigenistas y nacionalistas de los afios
20-50 ejercieran una influencia predominante. Nuevos enfoques de discusién y
creacion artistica aparecieron hacia finales de la década de los sesenta y mediados
de los setenta. Frescas estaban entonces las ejecuciones de obras y las discusiones
en torno a la miusica Jatinoamericana en diversos festivales de cardcter continen-
tal. Ya desde el Segundo Festival Latinoamericano de Caracas (1957) o del Segun-
do Festival Interamericano de Washington (1961, en el cual Garrido-Lecca parti-
cip6 con su Sinfonia en un movimiento) se habia puesto en la mesa de discusiones el
asunto de la utilizacién de nuevas técnicas y recursos composicionales. Asimismo,
estaba en el corazén del debate el Manifiesto del grupo Muisica Nova (1963) del
Brasil que trazé sendas de orientacién artistica, estética y politica para los compo-
sitores latinoamericanos.
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Dice Juan Orrego-Salas que “Junto con haberse desprendido de la idea exclu-
siva de recurrir al folklore como medio de identificacién, y abrirse a otras posibi-
lidades, el compositor de América Latina se vio expuesto de golpe a un cimulo
de problemas de orden estético y técnicos, inherente al poswebernismo y a todos
los desarrollos y experimentaciones subsecuentes, incluyendo la musica electrd-
nica y aleatoria, el empleo de computadoras y demds. No existié una practica
continuada que condujera en forma natural al compositor hasta esta etapa... No
ces6 para el compositor, sin embargo, el problema de la identidad. El serialismo,
posiblemente en virtud de su dependencia de métodos inflexibles, arrastré consi-
go necesidades crecientes por parte de quienes lo adoptaron de encontrar me-
dios que confirieran un sello personal a su obra... El miembro de la llamada ‘van-
guardia musical’ de América Latina, cuando llegé a verbalizar sus ideas, confeso
sentirse victima de una gradual erradicacién de su propio medio, ante lo cual no
permanecié indiferente, a pesar de su oposicién a todas las formas de nacionalis-
mo que antes habia imperado” (Orrego-Salas 1980: 185-186). El enfoque de
Orrego-Salas describia una situacién (que se hizo mds claramente manifiesta en
las décadas de los sesenta y setenta) que estaba a flor de piel en todo el continente
y sobre la que se adoptaron las mds encontradas posturas. Tal vez, la posicién de
Garrido-Lecca se situaba mds cercana a la del compositor guatemalteco Joaquin
Orellana, quien consideraba a la corriente nacionalista como un atributo gasta-
do, pero, en cambio, concedia que el compositor latinoamericano podia descu-
brir maneras de comportamiento afines a motivaciones que surgieran de su pro-
pio medio y fueran capaces de generar elementos para representar en formas de
expresién continental.

Si por una parte se consideraba superado al nacionalismo “de tarjeta postal”,
como le llama Roque Cordero (Cordero 1980:163), por otra se proclamaba la
vigencia del folclore como elemento sustantivo de un arte comprometido con las
posturas politicas y estéticas mds progresistas y con la defensa de un arte nacional
(ahi estdn las obras de los brasilefios Claudio Santoro o César Guerra Peixe o del
chileno Luis Advis para ilustrarlo). Lo notable y original de Antaras es que su
autor logré concretar sus bisquedas sonoras y de plasmacién de un nuevo len-
guaje, asi como marcar su distanciamiento de ese nacionalismo al que aludia Ro-
que Cordero, sin apartarse de sus raices culturales € histéricas. Esta obra es uno
de los mejores ejemplos de cémo hacer un arte donde se den la mano, en licida
convergencia, lo “nacional” y lo “moderno”.

LA OBRA

Antaras para doble cuarteto de cuerdas y contrabajo (1968) fue escrita cuando el
compositor vivia en Chile y entraba a una fase de escritura experimental que lo
llevé a abandonar la notacién tradicional para abordar una que se ajustara mejor
a sus propositos expresivos. Garrido opté por una notacién que combina elemen-
tos de la notacién “ortocrénica” (Locatelli 1973: 9) con grafismos que expresan
de otra manera las relaciones de tiempo, duracién, altura, timbre, articulacion,
dindmica, agdgica, etc. La partitura esti medida en segundos. El director debe
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indicar las diferentes entradas de los instrumentos segiin el lugar grifico que ocu-
pen los sonidos en la partitura, dentro de los segundos sefialados, aunque con
cierta flexibilidad, salvo en aquellos casos especificos en que se indica el nimero
de batutas. El compositor ha dispuesto que, para la ejecucién de la obra, los cuar-
tetos estén ubicados uno a cada lado del director y a la mayor distancia posible
entre si. El contrabajo debe colocarse al centro y frente al director y cumplir una
funcién de enlace sonoro entre los cuartetos.

El titulo de la obra Antaras proviene del nombre con que se designa a los
instrumentos prehispanicos de la cultura nazca en forma de flauta de Pan fabrica-
dos en greda, es decir de arcilla arenosa. El nombre genérico de estos instrumen-
tos es antara en quechuay siku en aymara (D’Harcourt 1925 en 1990: 51). De stku
deriva sikuri, término referido al tocador de flauta de pan (D’Harcourt 1925 en
1990: 52). Ha sobrevivido un crecido niimero de flautas de este tipo que han
concitado la atencién de estudiosos de diversas disciplinas, pero no conocemos la
musica que se tocé en ella. La prictica musical contemporanea, la que efectian
los tocadores de zamponias o sikus, estd fincada en un repertorio mestizo que
dificilmente puede darnos una idea de las melodias que tocaron los miisicos naz-
cas. Por ello, una obra que haga alusién a las antaras de origen nazca sélo podia
partir de una reinterpretacion sonora de lo tnico que ofrecen los instrumentos
que han sobrevivido al paso del tiempo: las notas y los timbres que se obtienen de
cllos. Dice Enrique Pinilla que Antaras estd concebida como variaciones a las “ga-
mas” o escalas musicales de las antaras nazcas que se encuentran en el Museo
Antropolégico de Lima (Pinilla 1985: 174).

La obra de Garrido-Lecca es, en ese sentido, una doble reflexién: de una
parte, la buisqueda timbrica que nos haga rememorar estos ancestrales instru-
mentos; de otra, una licida especulacién con las posibilidades sonoras de la fami-
lia de cuerdas de arco, con su riqueza de timbres y colores, con las formas de
obtener sonidos a través de diversos golpes de arco, y, también, por el empleo de
recursos mds contemporéaneos como los glissandi en arménicos, los pizzicati, etc.

Pero hay otros dos aspectos que también deben ser tenidos en cuenta para un
mayor acercamiento a esta obra. En primer lugar, Antaras es una reflexién sobre
el tiempo, dimensién en la cual transcurre la musica, y la puesta en tela de juicio
de conceptos como el compids, la métrica, la divisién de valores, que en la musica
tradicional habian adquirido categoria de absolutos; ello implica un manejo flexi-
ble del tiempo y un uso privilegiado de elementos como el accelerando, €l rallentando
y la repeticién de motivos, figuraciones o células a la mayor brevedad posible. En
segundo, una concepcién del instrumento como un objeto senoro global en el
cual los sonidos pueden obtenerse no sélo por frotamiento de la cuerda con el
arco, sino también por articulaciones detrds del puente, mediante galpes en la
caja del instrumento, etc. Para el logro de sus propésitos, Garrido-Lecca propone
un conjunto de simbolos e indicaciones que explican a los intérpretes cémo debe
ser resuelta la partitural:

1La partitura utilizada en el andlisis es la editada por el Instituto Nacional de Cultura del Perii en
1975. El cuadro de simbolos fue realizado por Raiil Donoso.
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o —————— =sinvibrato piar,

= vibrato normal bat| = aliernar al eriterio del ejecutante, las
* viorato - P ! articulaciones o dindmicas indicadas
® MWW = vibrato lento produciendo 1/4 de tono mt
batt = ol legno battuto ) )
tratio = ool legno tratto = sonido mas agudo del instrumente
nat. = arco en posicién natural = oll Y con la Toano izquierda en la caja

el instrumen

tpont) = arca ponticello = golpe con el arco en la parte lateral
(tasto) = arco sul tasto superior de la caja
{nor) = ejecucitn normal = tocar una cuerda detras del puente

= arpegio de las cuatro cuerdas detras

+ = gjecucion a la mayor velocidad posible
del puente
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! ———¥% = acelerando la figuracion ritmica
“: = rallentando la figuracion ritmica

/1 =repeticién de la figuracion anterior

m = repeticiones libres, a la mayor velocidad
posible, de una o varias o ¢l total de las
secciones que conforman el rectangulo

= cambios de arco irregulares consecutivos
= tréraolo regular

= trémolo irregular sin ritmo preciso

s e WD e

= pequeiia pausa 0 cesura

LA ESTRUCTURA
a) La organizacion del tiempo

El primer elemento que asoma en Aniaras es €l de la organizaci6n del tiempo. La
partitura se mide en segundos y cada cinco de ellos hay una linea divisoria que
permite organizar el discurso. Pero esto no establece una necesaria organizacién
métrica de 5 tiempos (pulso=tiempo) ni implica una jerarquizacion de acentos.
Las entradas de los instrumentos se dan en diferentes puntos de cada segmento
de cinco pulsos con tal grado de flexibilidad que queda plasmado un nivel de
aleatoriedad temporal. Empero, un elemento absolutamente controlado es la
duracién total de la pieza. La medida segundo=pulso estd planteada para que en
cada una de las 9 paginas haya 12 segmentos de 5 segundos (60"=1 min.), conlo
que el tiempo total de Aniaras alcanza un total de 9 minutos.

b) La organizacion intervalica

1) El juego intervélico deriva de la elaboracién de conjuntos de notas que preten-
den reproducir las organizaciones intervilicas de las antiguas antaras nazcas: unas
de cuatro, otras de cinco o seis, algunas mds de ocho o diez sonidos. Las mads
importantes son las siguientes (ver gj. N° 1).

Esta organizacién intervilica responde, en cierto modo, a las diversas “gamas”
de sonidos que producen las antaras de la cuitura nazca que fueron descritas por
los esposos D'Harcourt y Andrés Sas (Sas 1938) primero, y por César Bolafios
después (Bolafios 1988). Sin embargo, hay que aclarar que Garrido-Lecca no se
basé en un sentido estricto en las escalas producidas por las antaras que describie-
ron estos estudiosos, en especial Sas, sino que cred sus propias “gamas” y, en base
a las diversas disposiciones arménicas de los sonidos y a sus buisquedas timbricas,
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Ejemplo N° 1.

intent6 recrear un mundo sonoro del cual no quedan mas vestigios que los pro-
pios instrumentos y los sonidos que en ellos se producen.

2) Acorde a la naturaleza de los instrumentos para los cuales escribe, Garrido-
Lecca dispone los sonidos de tal modo que permite el libre juego entre las cuer-
das para tocar células de muy ripida articulacién, privilegiando, por ejemplo, los
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intervalos de 42, de 5% o de 6 que son muy faciles de obtener de una cuerda a otra,
como se ve en los ejemplos N° 2y N° 3.

Ejemplo N° 2. Contrabajo.

2 N\

- o

)
‘ P

Ejemplo N° 3. Cello del Cuarteto L.

3) El mismo principio se aplica a la ejecucién de acordes en cuerdas dobles o
triples, a veces combinando sonidos pisados con cuerdas al aire, como se observa
en el siguiente ejemplo (ver ¢j. N° 4).

F ) H .

%‘l

fa

A\S V. ) g I - [

]

v v

Ejemplo N° 4,
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4) El desarrollo “improvisatorio” de sets de notas que tienen un cierto “orden
serial” sobre los cuales los ejecutantes deben realizar un juego de combinacién
aleatorio, pero que en su planteamiento responde a un orden estricto de inversio-
nes y retrogradaciones intervilicas, a la manera de los modos de organizacién
serial del dodecafonismo. En la seccién que comienza en el minuto 5, el segundo
cuarteto presenta un conjunto de elementos intervilicos de la siguiente manera.

El violin I toca la sucesién que se ejemplifica (ver ¢j. N° 5).

»)

Ejemplo N° 5. Violin I del cuarteto IL

y el violin II tiene los mismos sonidos dispuestos al revés, o sea en retrogradacién
(ver ej. N° 6).

Ejemplo N° 6. Violin Il del cuarteto II.

Por su parte la viola toca una inversién (en el sentido serial del término), es
decir que, respecto a la serie original, los intervalos son un reflejo: si en la serie
original son ascendentes, en la inversion son descendentes y viceversa. Asi, el set
de la viola es el siguiente (ver ej. N° 7).

Ejemplo N° 7. Viola del cuarteto II.

en tanto el cello tiene un set de notas que es la inversién del que toca el violin II
(ver ej. N° 8).

Ejemplo N° 8. Cello del cuarteto II.

5) Un elemento agregado es el del universo microtonal, plasmado a través de
la utilizacién de glissandi, que literalmente elimina el sentido de altura determi-
nada. Los glissandi ocurren lo mismo entre intervalos cortos (el semitono) que en
todo el dmbito de las cuerdas hasta alcanzar “el sonido mds agudo posible” que es,
per se, un sonido de altura indeterminada.
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¢) El planteamiento téimbrico

Un aspecto sustancial de Antaras lo constituye la exploracién timbrica. Para ello
Garrido-Lecca se vale de varios recursos.
c.]) Formas de emisién del sonido: con vibrato, sin vibrato.
¢.2) Golpes de arco diversos: arco normal, col legno battuto, col legno tratto.
c.3) Obtencidn del sonido en diversos lugares del instrumento: sulla tastiera,
sul ponticello.
c.4) Obtencién de sonidos en lugares no usuales del instrumento: atras del
puente, golpes en la caja del instrumento con la mano o con ¢l arco.
¢.5) Usode efectos como los arménicos (naturalesy artificiales), los glissandi (en
sonidos naturales y en arménicos), trémolos, pizzicati, sonidos con sordina.
c.6) Exploracion en los registros extremos de los instrumentos: sonoridades
muy agudas en e} contrabajo y el cello.
c.7) Contrastes violentos de dindmica que se traducen en colores timbricos
muy especificos.

d} El aspecto formal

Antaras estd dividida en dos grandes partes muy claramente diferenciadas, separa-
das por un calderdn, a las que denomino Ay B. En cada una de ellas hay, a su vez,
dos secciones que representan puntos de tensién-distensién a los cuales llamaré
abycd

Parte A. Comprende dos secciones que aqui designo como a y b.

Seccién a. Marca el inicio de la pieza con una entrada del contrabajo que pro-
pone una secuencia de armoénicos naturales sobre cada una de las cuerdas del
instrumento. A este elemento se agrega, en entradas sucesivas, el cuarteto II for-
mando el acorde Do-Fa-Sib-Lab. Cuando el cello del cuarteto I toma estas notas
haciendo la misma figuracién que el contrabajo, el segundo cuarteto se mueve
una tercera menor (un intervalo clave en muchos pasajes de la obra) hacia abajo,
excepto el violin L, Répidamente las figuraciones del contrabajo son abordadas
por el cuarteto II, que al tocar in crescendo senala la primera acumulacion de ten-
sién, en tanto el cuarteto I ingresa tocando un acorde sostenido que llega hasta el
final de la seccién. Al llegar el minuto 1.15, el cello del cuarteto I presenta un
elemento que sera retomado mds adelante: un pasaje sobre los arménicos 5-6-7-8-
9-10 de la fundamental Do. El contrabajo hace al mismo tiempo una figura simi-
lar sobre los arménicos 6-7-8-9-10 de la fundamental La (III cuerda). Los acordes
sostenidos del cuarteto I, los arménicos superpuestos de cello y contrabajo y los
glissandi en arménicos del cuarteto Il que empiezan lentamente para luego intensi-
ficar el movimiento en accellerando, crean una segunda acumulacidén de tensién,
mayor atin que la anterior, que termina en el minuto 1’50 concluyendo la seccion a.

Seccién b. La figuracién inicial del contrabajo aparece en violines y viola del
cuarteto I sobre el set de notas Sol-Lab-La-Si-Re al que superpone el acorde Mi-Si-
Re-Mi-Sol {de cierta connotacién pentifona) del contrabajo y el cuarteto IL Estos
dan paso a una frase melédica en el cello del cuarteto I que arranca al inicio del
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minuto 3 y alcanza hasta el minuto 3°30. La frase del cello es respondida por el
violin 1? del cuarteto I, pero constrefiida en su dimensién y duracién. El cuarteto
Il introduce un nuevo set (Si-Do-Do#-Mi-Fa#-Sol) siguiendo las figuraciones del
contrabajo, al cual el cuarteto I le opone un acorde tipo cluster (Mib-La-Sib-Do)
que crea un movimiento ascendente, encadenando segundas y terceras menores
en forma de escala (ver ejemplos N° 9, N° 10 y N° 11),

sl . -
‘/.1‘

A\&%) S —" i

'),‘_"\_/

Ejemplo N° 9. Violin I del cuarteto II.
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Ejemplo N° 10. Violin II del cuarteto I1.
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Ejemplo N° 11. Viola del cuarteto II.

a los cuales se suma el cello, una vez terminado su frase melédica (ver gj. 12).

]

. <~ Lo

2 ”/
e T T —

Ejemplo N° 12. Cello del cuarteto II.

Elacorde que resulta de acumular estas “escalas”, Lab-Mib-Fa-Sol (de lo grave
alo agudo), que en esencia es otro cluster, viene a ser la transposicion modificada
del acorde que arranca en el minuto 2’30 y se prolonga hasta el minuto 2’54, a
partir del cual queda mantenido y hacia el minuto 3’05 se mueve retomando
algunos rasgos de la frase melédica del cello, complementando la frase del violin
12 del cuarteto II. A este pasaje se acopla un juego arménico del cuarteto II forma-
do por los acordes que pueden verse en el ejemplo 3, tocado en pizzicatoy col legno
y con diversas articulaciones de cello y contrabajo.
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Un acorde final del cuarteto I con el cello tocando la serie de arménicos 7-8-
9-10 de la fundamental La se diluye en un gran pianissimo que sirve de conclusién
ala seccién b y en consecuencia a la primera parte de la pieza.

Parte B. Consta de dos secciones que aqui designo como cy d.

Seccion ¢. Comienza en el minuto 4'00 de la pieza, luego de una breve pausa,
con una improvisacién sobre el sef de notas dei violin 1° del cuarteto II, como lo
muestra el ejemplo 4, y que, como lo he explicado lineas arriba, es imitado, suce-
sivamente, por la viola, el violin 2¢ y el cello del cuarteto II respondiendo a una
organizacién de tipo serial. En tanto, el cuarteto I sostiene un cluster integrado
por las notas La-Si-Do-Re, cada una de las cuales se desplazan un tritono hacia
arriba antes de tomar para si, y de manera simultdnea, los sonidos que antes toca-
ba el cuarteto IL El clusterse desplaza entonces al cuarteto II con las notas Lab-Sib-
La-Si. El contrabajo por su parte despliega una serie de células ritmicas, de mane-
ra improvisatoria, combinando pizzicaliy golpes col legno batiuto. La tension se acu-
mula hasta desembocar en un intenso trémolo en el minuto 4’45 que crea un
nuevo climax hasta el minuto 4’51.

Un corte abrupto nos devuelve un nuevo set de notas que es imitado por los
cellos, mientras violines y violas mantienen clusters tremolados o glissandi col legno.
En el minuto 5’18 reaparecen en el cuarteto II las figuraciones del contrabajo,
pero convertidas en valores irregulares sobre los cuales el cuarteto I impone una
nueva unidad arménica, que con trémolos irregulares intensifica el movimiento
que alcanza su mayor sonoridad en el minuto 5'35. Contrabajo y cuarteto I1 salen
en el minuto 5’42, pero en el 5'50 se suman al juego de acordes que produce una
de las mayores concentraciones de energia. Los acordes se mueven lentamente,
el cuarteto II introduce células ritmicas derivadas del huayno, se agregan luego
acordes abiertos en pizzicati, con lo que el punto mdximo de tension llega a un
triple fff en el minuto 6'45. Este el punto donde concluye la seccién c.

Seccién d. Finalizando la seccién anterior y abriendo la nueva, sélo queda un
solitario Mib del cello del cuarteto I al que se le suma en unisono la viola. La sono-
ridad ha bajado a su nivel més tenue. Esta Gltima seccién no es sino una recapitula-
cién de figuras, motivos o células que han aparecido antes y que proceden en un
sentido inverso a las tres secciones anteriores. Si antes la suma de elementos servia
para acumular tensién y llevar la misica a puntos climdticos que luego se diluyen,
ahora la seccién entera tiene un sentido disolvente. Veamos sus elementos.

a) El contrabajo retoma la frase melédica del cello, pero agrega arménicos natu-
rales a las fundamentales y obtiene un nuevo trazo melédico y de distinto
timbre.

b) Las figuraciones sobre arménicos superiores en el cello y la viola del cuarteto
I, que deriva de las figuraciones de cello del cuarteto 1y contrabajo del minu-
to 1’15. Ahora las fundamentales de la serie arménica son los sonidos Sol (111
cuerda del cello) y Do (IV cuerda de la viola).

¢) Los acordes del cuarteto II que combinan sonidos pisados y cuerdas al aire,
derivados de aquellos que aparecen el minuto 4'56.
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d) Lalinea melédica del violin del cuarteto I, que es una variante de la linea del

e)

contrabajo de esta misma seccién.

Las figuraciones de sonidos quebrados que se tocan como arménicos, que
vienen a ser una modificacién de la figuracién que presenta el contrabajo al
inicio de la obra. Estas constituyen el elemento que plantea la disolucién del
movimiento composicional. Todo el pasaje final en arménicos es uno de los
momentos mds sugestivos y timbricamente interesantes. Este elemento es ini-
ciado por el violin 2° del cuarteto I en el minuto 8’40 y paulatinamente lo
toman los demds instrumentos hasta que la sonoridad se disuelve, a cargo del
violin 1° del cuarteto II, en el minuto 9.

Antaras representa un desarrollo basado en el contraste de fuerzas lineales y

sonoras que acusan una intensidad pldstica y una concentracién maximas. En
esta obra se retinen dos concepciones aparentemente antagénicas: constructivismo
riguroso y aleatoriedad. A pesar de haber sido planteada como una obra de perfi-
les aleatorios, no hay uno solo de los pardmetros que no esté controlado y el
material musical se va modificando flexiblemente segiin las necesidades que pre-
senta el desarrollo del discurso musical.

Elaspecto melédico, que a simple audicién parece estar ausente, se da en una
conduccion cuasicongelada de la melodia, pero sutilmente trabajada como
parte de una complejidad polifénica.

El aspecto arménico se presenta supeditado a la suma de sonoridades o de
bloques arménicos que actian como elementos de tensién y distensién, asi
como ala libre eleccién del orden intervilico que acercan la obra a la concep-
cion xenakiana de la nube sonora.

El aspecto ritmico no se rige por patrones de duracién e intensidad fijados de
antemano, sino por una elaboracién de “acciones” que, a discrecién de los
gjecutantes, se manejan en pardmetros de tiempo, de pulso, de libre juego de
acentuaciones. Casi podria decirse que Antaras parte de una “abstraccién” del
ritmo.

El elemento timbrico juega un papel determinante. No podria entenderse
esta obra sin las propuestas que emanan de escribir todo el pasaje final en
armonicos, sin considerar que los golpes de arco son fundamentales en la
parte estructural, que los bloques arménicos no son un simple soporte de la
melodia, sino instancias de color con rasgos expresivos, sin aceptar que los
registros de los instrumentos han sido usados con propdsitos timbricos.

El juego de texturas deja ver un tratamiento dialogistico de los cuartetos yuna
superposicién de bloques y densidades sonoras que al acumularse producen
punto de climax. Quizi uno de los mayores aciertos de la obra es la habilidad
con la que el compositor acumula tensiones, en el mismo sentido con que lo
hace en la Elegia a Machu Picchu, incidiendo este aspecto en el resultado for-
mal. La forma en Antaras esti dada por la llegada a tres puntos de tensién
(secciones a-b-c) y a uno de disolvencia (d).

“El efecto de oponer voliimenes de diferentes densidades y texturas... —dice
Juan Orrego-Salas— nos incita a una observacién muy subjetiva: la de ver en
ello reflejarse la imagen del macizo andino, mds aun cuando el empleo del
tone cluster es tan caracteristico de los muiisicos del drea geogrifica expuesta
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ineludiblemente a éste. Lo comparten como rasgo estilistico Celso Garrido-
Lecca (1926), Edgar Valcircel (1932), César Bolafios (1931) y Enrique Pinilla
(1927) de Perti; Ledn Schidlowsky (1931) y Gustavo Becerra {1925) de Chile,
entre otros” (Orrego-Salas 1980: 191). Recojo las palabras de Orrego-Salas
para cerrar esta aproximacién a la obra de Celso Garrido-Lecca porque, a
pesar de lo subjetivo que las encuadra, contiene una de las primeras caracte-
rizaciones de un lenguaje que el tiempo ha confirmado como uno de los mds
trascendentales de la musica peruana y latinoamericana.
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Catalogo de las obras musicales de
Celso Garrido-Lecca

Este cardlogo se ha confeccionado sobre la base de una revisién del publicado en el Diccionario de
la Muisica Espadiola e Hispanoamericana realizado por Rodrigo Torres, del publicado por el Centro
de Estudios, Investigacién y Difusién de la Miisica Latinoamericana de la Pontificia Universidad
Catélica del Perd, preparado por José Quezada Machiavello, de informaciones recopiladas por
Aurelio Tello y de conversaciones con el compositor.

Se debe sefialar que en el catdlogo no han sido incluidas numerosas piezas populares de Garrido-
Lecca, asi como tampoco arreglos de otros autores, también de miisica popular, si bien algunas
han sido coreografiadas para grupos de danza o ballet. Tales son los casos de Ven, amigo ven,
cancion con letra de Victor Jara, que la coredgrafa Hilda Riveros empled en una danza homénima
estrenada por el Ballet Mederno de Cimara del Instituto Nacional de Cultura del Peri en: 1976,
en el Teatro Municipal de Lima, y de Cancidn de cuna para despertar de Maruja Browley, de la cual
Garrido-Lecca realizé un arreglo para el Taller de 1a Cancién Popular, que dirigfa en el Conserva-
torio Nacional de Perd, y que la misma coredgrafa estrend, igualmente en 1976y con el mismo
grupo de ballet, en la Sala Pardo y Aliaga de Lima.

Los rubros que se incluyen se ajustan al siguiente orden:

a) Titulo.

b) Afo de composicién.

¢} Medio (ver abreviaturas).

d)  Autor del texto (abreviado 7exs).

e) Duracién aproximada (abreviada Dur).

f)  Editor, lugary afo de edicién {(abreviado Edy.

g) Fonograma editado indicando tipo, titulo, intérpretes, lugar, ente editora y fecha de edi-
<idn, y otra clase de registro sonoro cuando no hay edicién fonogrifica (abreviado Fon).

h)  Lugar, afio de estreno e intérpretes. En la miisica incidental para teatro y danza, luego del
ano de estreno, se indica la compaiifa que la estrené (abreviado Esty).

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

Las abreviaturas empleadas son:

ANC Asociacion Nacional de Compaositores, Chile
arp arpa

BNP Biblioteca Nacional del Pert, Lima
cas casete

cas autor casete en poder del autor

cb contrabajo

CD disco compacto

cdas cuerdas

cfg contrafagot

cl clarinete

clb clarinete bajo

comx COro mixto

Revista Musical Chilena, Aho LV, Julio-Diciembre, 2001, N° 196, pp. 27-32
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CONACULTA Consejo Nacional de Cultura de México

CONCYTEC Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia del Peri

cor corno francés

cor ing corno inglés

ct cinta magnetofénica

ct autor cinta magnetofénica en poder del autor

cuart cuarteto

DETUCH Departamento de Teatro de la Universidad de Chile

dir director

ed edicién

FAUCH ct matriz en cinta magnetofénica conservada en la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile

FAUCH hel matriz heliogrifica conservada en la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile

fg fagot

f flauta

FONDART Fondo de Desarrollo de la Cultura y las Artes

gui guitarra

IEM Instituto de Extensién Musical de la Universidad de Chile

INBA Instituto Nacional de Bellas Artes de México

ITUCH Instituto del Teatro de la Universidad de Chile, actual Teatro Nacional
Chileno

ms manuscrito

Mz Mezzosoprano

ob choe

orq orquesta

perc percusién

pf piano

pic piccolo

PUC Pontificia Universidad Catélica de Chile

qto quinteto

5 soprano

SCD Sociedad Chilena del Derecho de Autor

s/f sin fecha

thn trombdn

tim timbales

tpt trompeta

tu tuba

va viola

ve violoncello

vn violin

vtos vientos

Orden, 1953, pf, Dur. 6'30, Ed: FAUCH hel, Fon: cas [“Obras de Celso Garrido-Lecca”], Mariana Grisar,
pf, Lima, ed autor, s/f; CD “Forum Miisica. Coleccién Caminos de 1a vida N°1”, Cecilia Ramirez, Lima,
OXY/ Goethe Institut de Lima/ Asociacién Musical Renacimiento [1991]; CD “Miisicos latinoameri-
canos interpretan a Garrido-Lecca”, Cecilia Ramirez, pf, Ciudad de México, UNESCO/ CONACULTA-
INBA, 1997, Estr: Santiago de Chile, Mariana Grisar, pf, 1954, Obs: a Mariana Grisar,

El rapto de Lucrecia, 1954, conjunto instrumental, Ed: ms, Fon: ct autor, Estr: Santiago de Chile, 1954,
ITUCH, Obs misica incidental para la obra homoénima de André Obey.

La fierecilla domada, 1953, conjunto instrumental, Ed: ms, Fon: ct autor, Estr. Santiago de Chile, 1957,
ITUCH, Gbs. musica incidental para la obra homénima de William Shakespeare.

El angel que nos mira, 1956, conjunto instrumental, Ed: ms, For: ct autor, Estr: Santiago de Chile, 1956,
ITUCH, Obs: misica incidental para la obra homénima de Tomas Wolff.

28



Catdlogo de las obras musicales de Celso Garrido-Lecca / Revista Musical Chilena

Muisica para teairs, 1956, qto vtos (fl, ob, cl, cor, fg), Dur. 6'00, Ed: FAUCH hel, Fon: cas “Miisica de
autores chilenos”, Quinteto de Vientos Pro Arte, Santiago de Chile, Alerce, 1988, Esi: Santiago de
Chile, ¢ 1970, Quinteto de Vientos Pro Arte, Obs: es parte de la miisica incidental para la obra El dngei
que nos mira.

Divertimento, 1957, qto vios (fl, ob, cl, cor, fg), Dur 12,00 £d: Washington, Unién Panamericana, 1967,
Fon: cas [*Obras de Celso Garrido-Lecea”], Quinteto Cardinal de Madrid, Lima, ed autor, s/f CD
“Quinteto de vientos Pro Arte. Compositores chilenos”, Quinteto Pro Arte, Alerce, Santiago de Chile,
s/f, Estr. Lima, 1957, Obs: ler. Premio de la Sociedad Filarménica de Lima. En el fonograma del
quinteto Pro Arte la obra aparece bajo ¢l titulo de Suite para quintelo de vientos.

Un caso interesante, 1957, conjunto instrumental, Ed: ms, Fon: ct autor, Estr Santiago de Chile, 1957,
ITUCH, Obs: misica incidental para la obra homénima de Dino Buzatti.

Mhisica para seis instrumentos y percusién, 1957, cl, fg, vn, va, ve, pf, perc, Dur. 12'00, Ed: ms, For: ct,
Estr: Santiago de Chile, 1957, Obs: es parte de la masica incidental para la obra teatral Un caso interesan-
te de Buzatti,

El alcalde de Zalamea, 1957, conjunto instrumental, £d: ms, Fon: ct autor, Esir: Santiago de Chile, 1957,
ITUCH, Obs: musica incidental para la obra homénima de Pedro Calder6n de la Barca.

Baile de ladrones, 1958, conjunto instrumental, Ed: ms, For: ct autor, Est Santiago de Chile, 1958, ITUCH,
Obs: musica incidental para la obra homénima de Jean Anouilh,

Mama Rosa, 1959, conjunto instrumental, Ed: ms, Fon: ct autor, Esir Santiago de Chile, ITUCH, 1958,
Obs: mussica incidental para la obra homénima de Fernando Debesa.

Sinfonia1 en tres movimientos, 1960, orq (2 fl, pic, 2 ob, cor ing, 2 cl, clb, 2 fg, cfg, 4 cor, 3 tpt, 3 tbn,
tu, tim, perc, arp, pf, cdas), Dur 23’00, Ed. FAUCH hel, Fon: FAUCH ct, Estr: Washington DC, 1961,
National Sympheny Orchestra, dir Howard Mitchell.

CuarletoN® 1, 1961, cuart cdas (2 vn, va, vc), Dur. 14'00, Ed: FAUCH hel, Fon: FAUCH ct, Esir: Santiago
de Chile, 1967, Cuarteto de Cuerdas IEM, Obs: esta obra fue compuesta por encargo de la Biblioteca
del Congreso, Washington, estando el compositor en Nueva York.

La imagen de una ferie, 1962, conjunto de cimara, Ed: ms, Fon: ct autor, £t Santiago de Chile, 1962,
Obs: misica incidental para documental homénimo.

Laudes1, 1963, orq (211, 2 0b, 2¢], 2 fg. 2 tpt, 2 thn, timp, perc, pf, cdas), Dur. 14°00, Ed: FAUCH hel,
Fon: cas [“Obras de Celso Garrido-Lecca”], Orquesta Sinfénica de Chile, dir Juan Pablo Izquierdo,
Lima, ed autor, s/f, Estr: Washington, 1963, Orquesta Sinfénica de Buffalo, dir Lukas Foss.

Elegia a Machu-Picchu, 1965, orq (2 fl, pic, 2 ob, 2 cl, 2 fg, cfg, 2 cor, 2 tpt, 2 tbn, tim, arp, cdas}, Dur
6'30, £d: FAUCH hel, For: CD “Muisica contemporinea”, vol. I, Orquesta Sinfénica Gran Mariscal de
Ayacucho, dir Alfredo Rugeles, Colombia, Convenio Andrés Bello, 1996; cas [“Obras de Celso Garri-
do-Lecca”], Orquesta Sinfénica de Chile, dir Eduardo Mata, Lima, ed autor, s/f, Estr. Santiago de
Chile, 1965, Orquesta Sinfénica de Chile, dir Juan Pablo Izquierdo, Obs: a Hermann Scherchen.

Antigong, 1966, conjunto instrumental, Ed: ms, Fon: ct autor, Estr Santiago de Chile, 1966, Teatro de la
PUC, Obs: muisica incidental para la obra homénima de Sofocles.

Intihuatana, 1967, cuart cdas (2 vn, va, vc), Dur: 10°00, Ed: Instituto Nacional de Culturz, Lima, 1975,
Fon: cas ["Obras de Celso Garrido-Lecca”], Cuarteto de Cuerdas de la Escuela Nacional de Muisica del
Peni, Lima, ed autor, s/f; CD “Celso Garrido-Lecca. Encuentros”, Federico Britos, vn 1, Juan Gonzilez,
vn II, Juan Meneses, va, Guarnieri Rovatti, vc, Lima, OXY, 1995, Estr: Santiago de Chile, 1968, Cuarteto
de la Universidad Gartélica, Obs: a la memoria de mi padre.

Antaras, 1968, doble cuart cdas y cb, Dur. 10°00, Ed: Instituto Nacional de Cultura, Lima, 1975, Fon: cas
[*Obras de Celso Garrido-Lecca”], Orquesta de Cdmara de la PUC, dir Fernando Rosas, Lima, ed
autor, s/f; cas “Musica Latinoamericana. Tres compositores nacidos hacia 1925”7, Orquesta de Cdmara
de la PUC, Montevideo, Ediciones Tacuabé, 1981; CD “Conciertos en Europa 1998", Orquesta de
Cdmara de Chile, dir Fernando Rosas, Santiago de Chile, Orquesta de Cdmara de Chile, 2000, Estr.
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Santiago de Chile, 1970, Orquesta de Cimara de la Universidad Catélica de Chile, dir Fernando Ro-
sas, Obs: a Fernando Rosas y la Orquesta de Cdmara de la Universidad Catélica de Chile.

Estudio N° 1, 1970, muisica electrénica, Dur; 300 , Fon: ct antor, Estr. La Habana, 1972,

Los siele estados, 1970-72, voz, conjunto instrumental y medios electrénicos, Dur 40°00", Forn: FAUCH
ct, Obs: musica para la coreografia homénima de Patricio Bunster, sin estrenar. Incluye dos canciones
de Victor Jara.

Babilonia cae, 1976, medios electrénicos, Dur; 26°00, Fon: ct autor, Estr: Lima, 1976, Ballet Moderno de
Cidmara, Obs misica para la coreografia homénima de Hilda Riveros.

La tierra combatiente, 1977, voz y medios electrénicos, Dur: 3500, Fon: ct autor, £sir. 1977, La Habana,
Ballet Nacional de Cuba, Obs: misica para la coreografia homénima de Hilda Riveros.

Kuntur wachana, 1977, conjunto de instrumentos folcldricos y voces, Text: Federico Garcia-Celso Garri-
do-Lecca, Ed: ms, Fon: ct autor, Estr: Lima, 1977, Obs: musica incidental para el largometraje homéni-
mo de Federico Garcia.

Donde nacen los condores (kuntur wachana), 1977, cantata popular (instrumentos folcléricos y voces mas-
culinas), Text: Federico Garcia-Celso Garrido-Lecca, Dur. 40’00, Ed: ms, For: LP “Antologia de musica
popular peruana, siglo XX. Vocal-coral”, vol. I, incluye No hay respuesia y Un dia volverdn, Taller de la
Cancién Popular del Conservatorio Nacional de Musica, dir Celso Garrido-Lecca, Lima, Edubanco,
[1979], Estr: Lima, 1977, Taller de la Cancién Popular del Conservatorio Nacional de Musica, dir
Celso Garrido Lecca.

Danzas populares andinas, 1979, vn, pf, Dur. 10°00, Ed: ms, For: CD “Violin y piano en Latinoamérica”,
Fernando Ansaldi, vi; Frida Conn, pf, Santiago de Chile, SVR/PUC/ FONDART 1013, 1993, Esir: Lima,
1981, Juan Gonzilez, vn, Lidia Hung Wong, pf.

Pequeiia suite peruana, 1979, pf, Dur. 8'00, Ed: ms, Fon: LP “Antologia de la miisica popular peruana”,
vol II, Gustavo de la Cruz, Lima, Edubanco, 1983, Estr. Lima, 1979.

Retablos sinfonicos, 1980, orq (2 fl, pic, 2 ob, cor ing, 2 cl, clb, 2 fg, cfg, 4 cor, 3 tpt, 3 thn, tu, tim, perg,
arp, pf, cdas), Dur. 20'00, Ed: ms, For: cas, Esir Lima, 1982, Orquesta Sinfénica Nacional del Per, dir
David del Pino, Obs: a mis hijos Gonzalo y Ximena. ler. Premio del concurso del Patronato Pro-Misica
Clasica “Popular y Porvenir” de Lima.

Danzas populares andinas, 1983, orq (fl, pic, ob, 2 cl, fg, 2 cor, tim, perc, gui, charango), Dur. 15°00, Ed:
ms, Fon: cas “Celso Garrido-Lecca. Misica de cdmara”, Camerata de Lima, dir Eduard Brown, Lima,
CONCYTEC [1989], Estr: Lima, 1983, Orquesta de la Camerata de Lima, dir Eduard Brown, Obs:
versién de la obra homénima para vn y pf de 1979.

El'movimiento y el sueiio, 1984, orq (311, pic, 2 ob, cor ing, 2.cl, clb, 2 fg, cfg, 6 corn, 3 tpt, 3 thn, tu, tim,
perc, arp, pf, gui, charango, 2 narradores, comx, ct, cdas), Zext: Alejandro Romualdo, Dur: 45°00, Ed
s, Obs: ler. Premio del concurso del Patronato Pro-Miisica Cldsica “Popular y Porvenir” de Lima.

Lima, tensiones de una gran ciudad, 1985, conjunto de cdmara, £d: ms, Fom: ct autor, Esir; Lima, 1985, Obs:
muisica incidental para el documental homénime.

Trio para un nuevo liempe, 1985, wu, ve, pf, Dur. 16°00, Ed: ms, Fon: cas “Celso Garrido-Lecca. Mtisica de
camara”, Trio Arte de la PUC, Lima, CONCYTEC [1989]; CD “Celso Garrido-Lecca. Encuentros”, Trio
Arte, OXY, Lima, 1995; CD “Celso Garrido-Lecca, Musica para un nuevo tiempo”, Trio Arte, Lima,
BNP, 2000, Estr: Lima, 1987, Trio Arte, Obs: 1er. Premio de Miisica de Cimara de la Sociedad Filarménica
de Lima. Obra encargada por el Trio Arte,

Cuando el mundo oscurecié, 1986, conjunto de cdmara, Ed: ms, Fon: ct autor, Estr: Lima, 1986, Obs: musica
incidental para el documental homénimo.

Pequetia suile peruana, 1986, orq cdas, Dur: 800, Ed ms, For: cas “Celso Garrido-Lecca. Misica de
cdmara”, Camerata de Lima, dir David det Pino, Lima, CONCYTEC [1989], Estr: Lima, 1986, Camerata
de Lima, dir David del Pino, Obs: a la Camerata de Lima. Versién de la obra homdnima para piano de
1979.
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Las bacantes, 1987, musica electrénica, Text: Euripides, Fon: ct autor, Estr: Lima, 1987, Teatro Universi-
dad Catélica, Obs: musica incidental para la obra de teatro.

Cuarteto de cuerdas N°® 2 (A la memoria de Victor Jara), 1987, cuart cdas ( 2 vn, va, vc), Dur: 2300, Ed: ms,
Fon: CD “Memorias tropicales: Tello, Alvarez. Sierra, Garrido-Lecca”, Cuarteto Latinoamericano, San
Francisco, New Albion Records NA0O51, 1992; CD “Miisicos latinoamericanos interpretan a Garrido-
Lecca, Cuarteto Latinoamericano, Ciudad de México, UNESCQ/ CONACULTA-INBA, 1997, Estr
Estados Unidos, 1992, Cuarteto Latinoamericano.

Preludio y toccata, 1988, pf, Dur: 700, £d: BNP, Lima, 2000, Fon: CD “Celso Garrido-Lecca. Miisica para
un nuevo tiempo”, Carmen Escobedo, pf, Lima, BNP, 2000; CD “Musicos latinoamericanos interpre-
tan a Garrido-Lecca”, Carmen Escobedo, pf, México, UNESCO/ CONACULTA-INBA, 1997: CD “Celso
Garrido-Lecca”, Carmen Escobedo, pf, Lima, ed autor [1999], Estr: Lima, 1990, Carmen Escobedo, pf,
Obs: a Juan José Chuquisengo.

Rincones interiores, 1988, técnicas mixtas, Dur 10°00, Fom: ct autor, Estr: Lima, 1988, Grupo Espacio-
Danza, Obs: miisica para la coreografia homénima de Patricia Awapara,

Stmpay, 1988, gui, Dur: 12°00, Ed: BNP, Lima, 1999, Fon: cas “Celso Garrido-Lecca. Mésica de cdmara”,
Javier Echecopar, gui, Lima, CONCYTEC [1989]; CD “Celso Garrido-Lecca. Encuentros”, Javier
Echecopar, gui, Lima, OXY, 1995; CD “3 Siglos de guitarra en el Perd. Javier Echecopar”, incluye el
segundo movimiento Calmoy cantable, Javier Echecopar, gui, Paris, Equateur Art-Paris, Studio Equateur
CRI 95009 [1995], Estr: Lima, 1990, Javier Echecopar, gui, Obs: a Javier Echecopar.

Sonata fantasia, 1989, vc, pf, Dur: 18’00, Ed: ms, Fon: CD “Cello Music from Latin America®, vol. 111,
Carlos Prieto, ve, Edison Quintana, pf, Ciudad de México, PMG Classics 092103, 1992; CD “Celso
Garrido-Lecca. Encuentros”, Edgar Fischer, ve, Maria Iris Radrigén, pf, Lima, OXY, 1995; CD “Muisicos
latinoamericanos interpretan a Garrido-Lecca”, Carlos Prieto, ve, Edison Quintana, pf, Ciudad de
México, UNESCO/CONACULTA-INBA, 1997, Estr: Santiago de Chile, 1992, Edgar Fischer, vc, Maria
Iris Radrigdn, pf, Obs: a Carlos Prieto.

Sonata fantasia, 1989, vc yorq (21,2 0b, 21, 2 fg, 4 cor, 2tpt, 2 thn, tim, pere, pf, cdas), Dur: 18°00, Ed:
ms, Fon: video en poder del autor, Estr: Ciudad de México, 1994, Carlos Prieto, vc, Orquesta de Xalapa,
dir Mario Morelembaum, Obs: versién de obra anterior.

Concierto para guitarra y cuatro grupos instrumentales, 1990, gui, orq (1 [pic], ob, cl, fg, cor, tpt, thn,
tim, perc, arp, sintetizador, edas), Dur: 16°00, Ed: ms, Fon: CD “Celso Garrido-Lecca”, Jaime Mirquez,
gui, Camerata de México, dir Jesiis Medina, Lima, ed autor [1999}, Estr. Ciudad de México, 1995,
Jaime Miarquez, gui, Camerata de México, dir Jesis Medina.

Cuarteto de cuerdas N° 3, “Encuentros y homenajes ”, 1991, cuart cdas (2 vn, va, vc), Dur: 1900, Ed: ms,
Fon: CD “Celso Garrido-Lecca”, Cuarteto de Cuerdas Lima, Lima, ed autor 119991, Estr: Frutillar (Chi-
le), 1995, Cuarteto Nueve Mundo, Obs: homenaje a Beethoven, Bartok, Dvorak y Violeta Parra. ler.
Premio del Concurso de 1a SCD.

Diio concertante, 1991, charango, gui, Dur: 8’00, Ed: BNP, Lima, 1999, For: CD “Celso Garrido-Lecca.
Encuentros”, [talo Pedrotti; charango, Mauricio Valdebenito, gui, Lima, OXY, 1995; CD “Celso Garri-
do-Lecca. Miisica para un nuevo tiempo”, Italo Pedrotti, charango; Mauricio Valdebenito, gui, Lima,
BNP, 2000; CD “Celso Garrido-Lecca”, Italo Pedrotti, charango; Mauricio Valdebenito, gui, Lima, ed
autor [1999]; CD “Colegio de Compositores Latinoamericanos de Miisica de Arte”, Italo Pedrotti,
charango; Mauricio Valdebenito, gui, México, Universidad Auténoma Metropolitana, 2000, Estr: San-
tiago de Chile, 1992, Italo Pedrotti, charango; Mauricio Valdebenito, gui, Obs: a Italo Pedrotti,

Soliloquio T, 1992, fl, Dur: 6’30, Ed: BNP, Lima, 2000, Fon: CD “Celso Garrido-Lecca. Miisica para un
nuevo tiempo”, César Peredo, fl, Lima, BNP, 2000; CD “Musicos latinoamericanos interpretan a Garri-
do-Lecca”, Marisa Canales, fl, México, UNESCO/ CONACULTA-INBA, 1997, Estr. Lima, 1992, César
Peredo, fl, Obs: a César Peredo.

Eventos, 1993, orq cdmara (fl, 2 ob, l, fg, 2 cor, cdas), Dur 1000, Ed: ms, For: cas, Estr. Xalapa, 2000,
Orquesta Juvenil de Xalapa, dir Luis Herrera de la Fuente, Obs: ala Orquesta de Cdmara de Chile, que
dirige Fernando Rosas.
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Antigona, 1993, conjunto instrumental, Dur: 15’00, Ed: ms, Fon: ct autor, Estr: Lima, 1993, Grupo Espa-
cio-Danza, Obs: musica para la coreografia homdénima de Patricia Awapara.

Laudes 11, 1994, orq (1, pic, ob, cor ing, cl, clb, fg, cor, tpt, thn, tim, perc, arp, pf, cdas), Dur 16°00, Ed:
ms, For: cas autor, Estr. Ciundad de México, 1996, Orquesta de la Camerata de México, Obs: ala Camerata
de México.

Amary, 1994, cl, 2 vn, va, v, Dur. 12'00, Ed: ms, Estr: Ciudad de México, 1994, Luis Ramos, cl, Cuarteto
Latinoamericano.

Soliloquio 11, 1996, vc, Dur. 8’00, Ed: BNP, Lima, 2000, For; CD “Azul y verde. Obras iberoamericanas”,
Carlos Prieto, vc, México, URTEXT JBCC004, 1999, Estr. Ciudad de México, 1997, Carlos Prieto, vc,
Obs: a Carlos Prieto.

Soliloquio 111, 1997, cb y perc, Dur. 5'00, Ed: ms.

Canciones de hogar, 1997, Mz, gui, 2 vn, va, ve, Text: César Vallejo, Dur. 15°30", Ed: BNP, Lima, 2000, Fon:
CD “Celso Garrido-Lecca. Misica para un nuevo tiempo”, Magdalena Matthey, voz; Luis Orlandini,
gui, Cuarteto de Cuerdas Sur, Lima, BNP, 2000; CD “Celso Garrido-Lecca”, Magdalena Matthey, voz;
Luis Orlandini, gui, Cuarteto de Cuerdas Sur, Lima, ed autor [1999], Estr. Santiago de Chile, 1998,
Obs: a la memoria de mis padres.

Sinfonia I, “Introspecciones”, 199697, §, comx, orqg (3 f1, 2 ob, cor ing, 3 ¢l, clb, 3 fg, 6 cor, 3tpt, 3 thn,
tu, tim, perc, arp, pf, cdas), Text: Luis Borges, Dun 20°00, Ed: ms, Estr: Madrid, 2001, Irene Badiola, S,
Coro Nacional de Espafia, Orquesta Nacional de Espania, dir. Pedro Ignacio Calderén, Obs: el estreno
se realizé en un concierto monografico en homenaje al compositor efectuado con ocasién de recibir
el IlI Premio Iberoamericano de la Miisica “Tomas Luis de Victoria” 2000.

Secuencias, 1998, vn, orq (211, 2 ob, 2 cl, 2 fg, 4 cor, 2 tpt, 2 tbn, tim, perc, arp, pf, cdas), Dur. 12°00", Ed: ms.

Cuarteto N°4, 1999, cuart cdas (2 vn, va, vc), Dur. 15°00, Ed: ms, Fon: CD “Cuarteto Nuevo Mundo™,
Cuarteto Nuevo Mundo, Santiago de Chile, FONDART, 2001, Estz: Santiago de Chile. 2000, Cuarteto
Nuevo Mundo, Obs: al Cuarteto Nuevo Mundo.

Danzas populares andinas, 1999, {1, gui, Dur 10°00, Ed: BNP, Lima, 1999, Fon: CD “Muisica chilena del
siglo XX", vol. IV, Herndn Jara, fl; Luis Orlandini, gui, ANGC, Santiago de Chile, 1999; CD “Celso
Garrido-Lecca. Miisica para un nueve tiempo”, Hernan Jara, fl; Luis Orlandini, gui, Lima, BNF, 2000,
Obs: versién de 1a obra homénima para vn y pf de 1979,

Poéticas, 2000, 2 gui, Dur: 8’30, Ed: ms, Obs: a Luis Orlandini.
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Opciones armonicas, estilo musical y construccion
tdentitaria: una aproximacion al aporte de Violeta
Parra en relacion con la misica tipica’

por
Jorge Aravena Décart

1. INTRODUCCION

Indudablemente la tarea de estudiar cualquier aspecto de la obra de Violeta Parra
conlleva, como era de esperar, desafios y problemas particulares. En efecto, a las
dificultades inherentes al anilisis del género cancién —con toda una multiplici-
dad de planos en juego- y al complejo propésito de indagar en un trabajo de
ineludibles y vigentes proyecciones, se debe agregar el extra que significa centrar-
se en torno a una figura cuya presencia y discurso han debido pasar, quiérase o
no, por el cedazo del mito.

Como tal, entonces, cualquier acercamiento a la obra de esta compositora
debe tomar en cuenta la particular dualidad que se establece entre su trabajo en
si—por cierto que incluidas las respectivas interrelaciones contextuales—-y la pode-
rosa carga simbodlica que éste ostenta. Evidentemente bifurcaciones de este tipo
constituyen, con toda seguridad, una caracteristica propia de cualquier personali-
dad creativa; no se pretende, por lo tanto, hacer creer que la obra de Violeta es
unica en tal sentido. Sencillamente deseamos apuntar aqui que, en su caso, las
caracteristicas de dicho excedente -y sobre todo la proyeccién del mismo- ad-
quiere rasgos singulares, tanto en instancias colectivas como en un plano mas
bien individual,

IEl presente estudio originalmente fue presentado, en su primera versién, como trabajo final del
curse de Estética impartido por el profesor Gabriel Castillo en el Magister en Artes con mencién en
Musicologia de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Fs preciso agregar, ademds, que éste se
inscribe dentro del marco de una investigacién de mayor envergadura relacionada con la obra integral
de Violeta Parra —en cuanto canciones—, emprendida junto con el profesor Luis Advis. En tal sentido,
debemos indicar también que buena parte de las interpretaciones y conclusiones incluidas en este
articulo —fundamentalmente las referidas a las clasificaciones arménicas de Ia muasica tipica y de las
canciones de Violeta- pudieron llevarse a cabo gracias a un trabajo previo en conjunto, que consistié
en la revisi6n, reduccién arménica y ordenamiento general de las canciones en cuestién,

Los dibujos musicales fueron realizados por Ingrid Santelices.
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En tal sentido, es probable que una primera y significativa particularidad se
muestre precisamente en este Gltimo dmbito, donde por lo demas obstaculos y
velos pasan generalmente inadvertidos. Cuando hablamos de la obra de Violeta
Parra, muchas veces lo hacemos desde el lugar del admirador incondicional. Ra-
zones para serlo, por cierto, sobran, y de hecho quizés su obra poética bastaria
por si misma para justificar cualquier fascinacién. Sin embargo, y pese a la poten-
te gravedad que nos arrastra cémodamente hacia un centro incuestionable, la
adopcién de dicho punto de vista no sélo nos invita a asomarnos en una ventana
para observar y disfrutar del objeto hacia el cual nos sentimos atraidos, sino ade-
mads nos induce la necesidad de encontrar alli también un espejo y un espejismo.
Un espejo, en la medida en que mirando hacia afuera muchas veces deseamos
también ver reflejadas nuestras propias aspiraciones y convicciones; un espejis-
mo, en cuanto a que los limites de cualquier ventana nos parecen ofensivos ¢
indignos, y decidimos entonces inventarnos un marco que no interfiera, mas aun,
que no esté en ninguna parte. Si bien es verdad que son estos impulsos los que
quizds den un sentido individual y tinico a nuestra respuesta frente a un fenéme-
no creativo —de una manera que no lo puede hacer “ni el més claro proceder ni ¢l
mis ancho pensamiento’™-, no es menos cierto que también nos alejan de la posi-
bilidad de apreciar el objeto, reconociendo en €l los posibles agregados impues-
tos por el mito. O mejor dicho, observindolo tal cual se nos presenta a través de
dicha ventana, aceptando esta iltima no como una delimitacién engorrosa de
aquello que nos atrae, sino como el cauce de su particular infinidad.

Por otra parte, nos encontramos ademaés con un problema de cardcter mas
bien metodolégico que, si bien es también comiin al estudio de un buen ndmero
de manifestaciones musicales, adquiere especial importancia al enfrentarse con
la obra de un creador de tantas y tan variadas inquietudes como lo fue Vicleta
Parra. En términos generales esta dificultad se relaciona, por un lado, con la faci-
lidad con que diversos génerosy estilos artisticos estimulaban el quehacer creativo
de nuestra compositora y, por otro, con la singular interpretacién que Violeta
Parra haria de ellos; todo lo cual redunda en la dificil tarea de definir limites para
los diversos géneros musicales directa o indirectamente involucrados. Para abor-
dar el presente estudio, entonces -y sélo en cuanto a la estructuracién de una
primera aproximacién al tema-, la obra de Violeta Parra serd analizada bajo una
divisién convencional de géneros, vale decir, abordando primero sus relaciones
con el mundo musical folclérico y de raiz folcldrica, y después —seguramente en
un futuro trabajo- sus entreveres con la miisica conocida como *docta”, “culta” o
“de arte”. Hacemos hincapié, eso si, en que la adopcion de este esquema se ve
justificada también por la relativa familiaridad y facilidad con que, aun enla déca-
da de los cincuenta y entrados los sesenta, dichos estereotipos funcionaban den-
tro de la sociedad musical chilena, en una etapa previa a la eclosién de las formas
o géneros intermediarios desarrollados fundamentalmente dentro de la nueva
cancién chilena (NCCH)2.

2E] término “Formas intermediarias” es empleado por el profesor Gabriel Castillo (1997) en el
cap. V de la Il parte de su tesis de doctorado.
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Por ultimo, es preciso aclarar que el presente trabajo pretende entregar sola-
mente una primera y contenida aproximacién al estudio musicolégico de la obra
de Violeta Parra. Como tal, entonces, muchos de los temas o alcances sugeridos
no pasardn de ser breves comentarios o hipétesis quizds no plenamente justifica-
das, pero al menos puestas sobre el tapete y abiertas, en consecuencia, a la discu-
sién. Ademds, se ha decidido privilegiar aqui el andlisis de algunos aspectos del
quehacer composicional de Violeta Parra tan fundamentales y estructurales como
poco estudiados —tal es el caso de la armonia—- por sobre otros —como tal vez sea el
caso de la interpretacién— que, no obstante su gran peso como elementos de dife-
renciacién y renovacion estilistica, adquieren su total dimensién una vez aborda-
dos los aspectos antedichos. Es importante sefialar, en todo caso, que esta des-
agradable economia se debe no tanto a los limites “administrativos” en cuanto a la
extension requerida para este articulo en particular, sino més bien a la amplitud y
profundidad que el tema exige. En cualquier caso, confiamos en que los temas
omitidos en el presente estudio —o bien sélo enunciados— seran adecuadamente
contemplados en un futuro trabajo que, dedicado esta vez al conjunto de la labor
creativa de Violeta Parra, esperamos llevar a cabo junto con el profesor Luis Advis,

2. ESTILO, ESTILIZACION Y MUSICA DE RAjZ FOLCLORICA: LO MODAL
Y LO TONAL COMO ENCRUCIJADA ESTETICA DENTRO DEL
CONTEXTO MUSICAL DE LOS ANOS 50 Y 60

Consideraciones previas

Tal como lo sefaldramos anteriormente, en el presente estudio asumiremos las
comunes convenciones que sugieren la existencia de una mdsica “popular” en
contraposicion, o paralelismo, a una musica “docta”, Por este motivo, el atrayente
tema de la pertinencia de Ias nociones de lo “popular” y lo “docto” -y dada la
complejidad y amplitud del mismo- no ser abordado de una manera directa, ni
tampoco con la profundidad que merece. Se intentara, eso si, reflexionar en tor-
no al uso y la aceptacién de estas clasificaciones dentro del ambito musical chile-
no de los afios 50 y buena parte de los 60, tratando de descifrar, de paso, algunos
de los principios que podrian haber sustentado dicha dicotomfa.

Pese a los vinculos establecidos entre ambas esferas, se podria sefialar que el
universo composicional de la época estaba organizado fundamentalmente sobre
la base de una sélida divisién que distinguia, en lo esencial, entre aquellos creado-
res “analfabetos” en cuanto a un conocimiento académico de herramientas teéri-
co-musicales mds complejas, y aquelios que posefan una formacién musical “ilus-
trada”, o mejor dicho, de conservatorio. Ahora bien, no obstante que en un 4mbi-
to técnico éste sea quizds el parametro de diferenciacién mas exacto aplicable al
universo de compositores de ese entonces -y en buena medida de hoy en dia-, lo
cierto es que en un plano mis cotidiano y visible, esta segmentacién se traducia
en el uso y aceptacién de aquellas antiguas y comunes categorias estéticas que
contraponen la existencia de una “gran miusica”, o musica “de arte”, a una activi-
dad musical amplia y vagamente definida como “popular”. Asi, dentro de este
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tiltimo grupo tenia cabida un sinnimero de manifestaciones que iban desde el
folclore mas sedimentado hasta estilos y géneros mas “internacionales” —como el
bolero, el tango, etc.—y cuyo unico punto en comin, al margen del “analfabetis-
mo” ya mencionado, parecia ser el uso cotidiano, masivo, al cual podian ser some-
tidas o bien abiertamente aspiraban. Por su parte, la musica proveniente de la
academia, a diferencia de ese otro mundo al cual conceptos como “moda” o “ma-
sivo” parecian impedirle cualquier posibilidad de trascendencia valedera, se for-
talecia en su papel de Gnico camino posible para obtener las ansiadas y sublima-
das recompensas vinculadas casi siempre a una concepcion sacralizada de la crea-
cién artistica.

No obstante esto, y al margen de las validaciones que ambas partes realizaran
de este ordenamiento, es posible que una de las caracteristicas mds atrayentes de
dicha dicotomia esté dada por el hecho de que, enun plano subyacente, las lectu-
ras reciprocas entre ambos polos se guardarian de poner en riesgo el fundamento
esencial de sus discursos. Tal vez el ejemplo mis claro de esta prevencion tdcita lo
constituyan las bisquedas que, dentro de lo “popular”, habrian de realizarse des-
de la academia, y que acabarian restringiéndose casi exclusivamente a la veta de
tradicién folclérica. En efecto, las composiciones “cultas”, en sus escasas relacio-
nes con el mundo fuera del conservatorio, frecuentemente se desplegarian echan-
do mano sobre todo de los elementos que, con seguridad, los compositores doc-
tos habrian de considerar mds trasplantables de la misica no académica; aquellos
que, de un modo u otro, podrian resultar especimenes “dignos” de ser considera-
dos por el ilustrado circulo del conservatorio. Estos serfan, en la prdctica, ciertas
melodias y ritmos “tipicos”, provenientes mayoritariamente de un imaginario
folclérico no urbano.

Esta actitud, que en cierta forma se contradice con la invulnerabilidad apa-
rente de las fronteras establecidas para lo “docto” y lo “popular”, seguramente
habia comenzado a intensificarse desde la aparicién de la difusién radial y
discogréfica ~masiva, si se quiere- y de hecho se mantendria durante gran parte
de las décadas en cuesti6n. Lejos de considerar manifestaciones musicales de in-
fluencia fordnea, pero muy “populares” en Chile en cuanto a su difusién y consu-
mo —como el bolero o el cha-cha-cha, menos aiin el rock’n roll o, en los anos 60,
la nueva ola—, el mundo de la musica “culta” continué con una tradicion que
consideraba a “lo folclérico” como su tinico enlace con el dmbito de “lo popular”.
No se estd planteando aqui, por supuesto, que en la desestimacion de esas otras
expresiones admitidas también como populares no interviniesen los habituales
afanes nacionalistas, o bien el apego irrestricto a una posicion mds universalista,
entre otras posibilidades. Sencillamente se quiere puntualizar que con dificultad
se podria pensar que, dentro del ambiente académico de la época, 1a incorpora-
cién de elementos de la tonada, la cueca o bien de musicas indigenas, hubiese
sido leido como mis vulgar, “de mal gusto”, que la realizacién de una obra inspi-
rada en un mambo, una conga, o en un corrido mexicano, independientemente
del origen no chileno de estas tltimas manifestaciones.

Por otra parte, es bien conocido el hecho de que en términos generales, y
desde la perspectiva de la academia, la lectura que se haria del folclore chileno
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seria bastante aséptica, en cuanto a que los ripios menos traducibles de dicho
lenguaje permanecerian casi inexplorados o, a lo menos, limados en su intencién
expresiva mas vernacula3. Dejando a un lado las conocidas “irregularidades” mé-
tricas, ritmicas, o interpretativas de ciertos géneros folcléricos —bastante
indescifrables por cierto— el acercamiento académico a este mundo implicé un
discurso composicional que ante todo contemplaba el empleo parcial, fragmen-
tario, de determinados esquemas formales (como la cueca o la tonada), o bien el
uso de aquellos médulos ritmico-melédicos mds conocidos e inventariables del
folclore. En ningiin caso se pretende con esto dar una valoracién superficial y
aprioristica de este complejo fenémeno ~menos atin un juicio generalizado— sino
mas bien se quiere llamar la atencidn acerca del desbrozar que se halla implicito
en este enfoque. Esto, porque de alguna manera —o al menos como se suele sena-
lar— esta visién depuradora se repite también en el plano de las composiciones
populares de inspiracién folclérica realizadas por masicos “iletrados”.

Pese a que el anilisis estilistico de 1a asi llamada musica tipica se ha realizado
en términos bastante vagos —al menos en lo que se refiere al material musical en
si- siempre ha existido la impresién de que su acercamiento a un folclore mds
sedimentado también pasé por el tamiz de la estilizacion, No obstante esta simili-
tud inicial, es probable que la depuracién del elemento verniculo obedeciese, en
el caso de las composiciones salidas de la academia, a una bisqueda completa-
mente distinta de la observada en la misica tipica. Aunque en el caso del compo-
sitor “docto” las alusiones folcléricas generalmente terminan constituyéndose en
posibilidades de diferenciacién estilistica, la verdad es que cualquier acercamien-
to de este tipo supone casi siempre una subordinacién de la cita folclérica a los
procedimientos técnicos aprendidos en el conservatorio. Michel Zink (1994) abor-
da sugestivamente este fenémeno, esta vez, claro, analizando las lecturas que poe-
tas “letrados” de diferentes épocas del medievo hacfan de una poesia rustica y ya
arcaica para ellos. En tal sentido, y refiriéndose a fragmentos rudimentarios, re-
motos, incorporados en poemas arabe-andaluces posteriores y mds “cultivados”,
Zink seftala que “...ellos [los aditamentos arcaizantes] encuentran su lugar al in-
terior de una poética que los utiliza explotando la cita fragmentaria y la distancia
cultural para darles la coloracién de un arte tradicional que contrasta con un arte
culto™, Es decir, 1a lejania temporal -real o imaginaria- de dichos fragmentos no
s6lo favorece su incorporacién dentro de un lenguaje “culto” como componente
coloristico, diferenciador, sino que ademads no pone en peligro el cardcter ilustrado
de la obra. De ahi, seguramente, su uso, y de ahi también su atractivo. Ahora bien,
en el caso de la misica “nacionalista” chilena docta de la época y sus relaciones
con el folclore, parece ser que el acercamiento obedece a principios similares a
los expuestos por Zink, lo cual explicaria, de paso, el porqué de la mayoritaria
prevencién de los compositores “cultos” hacia aquellas musicas reconocidas como

3Me parece que la problematizacion de este fltimo asunto, en todo caso, va més all4 de establecer
grados mds o menos felices de aprehensién y manipulacién del imaginario folclérico, Mds adelante se
pretende tratar algunos aspectos poco comentadoes del manejo de dicho excedente.,

4Zink 1996: 33.
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“populares”, pero carentes del cardcter arcaico —y en ese sentido ennoblecedor—
generalmente atribuido al folclore,

En el caso de la musica tipica, en cambio, el asunto es en cierto modo a la
inversa, pues en ella la depuracién no estd dada por el consecuente empleo de
elementos técnicos complejos heredados de la academia —como ocurre con los
compositores doctos— sino que €s mds bien aqui donde la refinacién adquiere un
sentido de mejoramiento, de estilizacién.

Pero, ;cuiles son, entonces, los pardmetros musicales que determinan el ras-
go de “estilizado” atribuido a esta corriente? Y en definitiva, ¢hacia dénde apunta
esa estilizacion?

Antes de intentar dar respuestas a estas interrogantes, es importante hacer
notar que, al margen de la importancia de la puesta en escena y de los factores
interpretativos que singularizan a la musica tipica —los mas estudiados, por lo de-
mas—, es imprescindible emprender también el andlisis mads pormenorizado de
los componentes estrictamente musicales de dicha corriente. Al menos éste es un
requerimiento bdsico en lo que concierne al presente estudio sobre Violeta Parra,
pues sélo a partir de ese examen se podran individualizar y evaluar tanto las con-
tribuciones de nuestra compositora dentro del contexto musical de esta época
como también los espacios comunes que pudo haber compartido con otras co-
rrientes mds estilizadas. En este sentido, y tomando en cuenta las dimensiones y el
objeto de este trabajo en particular, se ha optado por concentrar el andlisis basica-
mente en uno de estos elementos, el arménico, pues a nuestro juicio constituye
uno de los factores de diferenciacién mas claros del estilo musical de Violeta Parra.

Para tal efecto, se hace necesario establecer algin principio de distincién que
sirva de manera consistente, y a la vez sencilla, como plataforma general de anali-
sis. Es por eso que se ha ordenado el universo arménico “folclérico” consideran-
do dos de sus ramificaciones mds claras y técnicamente identificables: por un lado,
aquella relacionada mis estrechamente con una tradicién tonal occidental, y por
otro, la que se halla mas cercana a las tendencias modales de nuestro acervo euro-
americano. En relacién con esta divisidn, es necesario aclarar desde ya que ésta
no se ha establecido tomando en cuenta su remoto nacimiento ni sus variadas y
complejas ramificaciones, sino mds bien didndole importancia al panorama y la
percepcidn intuitiva que al respecto podia tener, en los afios 50 y 60, una compo-
sitora como Violeta Parra®. Ademds —tal y como se podrd apreciar mds adelante—
tanto el elemento modal como el tonal serdn considerados basicamente en cuan-
to macroplan arménico, de manera que el elemento melédico no sera, por ¢l
momento, directamente abordado.

La opcion tonal y sus vinculos de estilo con la misica tipica y el neofolclore

Hasta entrados los afos sesenta, casi la totalidad del imaginario folclérico radial o
de consumo masivo de la época —en la prictica, la musica tipica y posteriormente

58i bien éste es un problema que va mds alld del presente objeto de estudio, esperamos abordar
mis adelante algunas orientaciones e interpretaciones dadas a dicha divisién.
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el neofolclore®- fue construido sobre la base de un esquema armonico tonal, lo
que en definitiva significé la difusién de solamente uno de los componentes de
nuestro acervo folclérico. Esta especie de paradigma tonal se hace evidente ante
cualquier andlisis de los recursos arménicos empleados habitualmente por los
compositores de la miisica tipica. Tomando como muestra la significativa recopi-
lacién que constituyen las 64 canciones recopiladas en el primer volumen de los
Cldsicos de la miisica popular chilena’, encontramos, por ejemplo, que los procedi-
mientos armoénicos ahi desarrollados son absolutamente clasificables dentro del
universo tonal. A lo sumo, tal y como especificaremos a continuacién, la comple-
jidad de este elemento se relacionari con pricticas vinculadas a lugares comunes
mds o menos agotados ya en la miisica europea de ta primera mitad del siglo XIX,
o bien por la miisica popular de raices no chilenas, como el bolero, el tango, etc.
Del andlisis de dicha muestra, entonces, se desprenden los siguientes principios y
recursos armonicos de uso corriente dentro de la masica tipica.

1) Empleo del niicleo tonica-dominante como exclusivo eje de tension arménica. En tal
sentido, no s6lo nos referimos al enlace I-V-I sino también a cadencias del tipo
[-IV-V-I 0 HI-V-L, donde la tensionalidad arménica contintia evidentemente liga-
da a la resolucién tradicional del quinto grado. De alguna manera -y siguiendo la
interpretacién que hace G. Castillo® de las aplicaciones de médulos arsico-téticos
en la armonia, realizadas por L. Advis- esto significa que el sostén tensional basi-
co de la estructura tonal, aquel que genera las mds evidentes y en cierto modo
eficientes sensasiones de suspensividad y reposo, lo constituye ante todo el com-
plejo drsico-tético V-I. Es importante recalcar, eso si, que la condicién sine qua non
de esta caracteristica vendria dada por la presencia de la sensible (séptima nota
de la escala, a un semitono de la ténica} dentro del acorde de dominante, segui-
da, por supuesto, de su resolucién mas usada —esto es valido tanto para composi-
ciones en modo mayor como para aquellas en modo menor!%~. Como es dable
esperar, ejemplos de este uso abundan dentro del repertorio de la musica tipica.
Podemos citar, a modo de muestra, la conocida tonada Ende gue te vi, de Luis
Bahamonde (ver ejemplo N® 1), donde la estructura arménica de la pieza se sos-
tiene exclusivamente sobre la base del médulo ténica-dominante, ya sea en una
relacién de I-V o bien como funcién transitoria o acorde de paso a otros grados
{ver también el siguiente ejemplo).

SPese a que el término neofolclore ha estado siempre sujeto a discusién, pensamos que, para
efectos de este trabajo, es posible adoptarlo sin mayores complicaciones.

"Entre los autores mds conecidos citados en dicha antologia se encuentran Luis Aguirre Pinto,
Clara Solovera, Vicente Bianchi, Nicanor Molinare y Osmdn Pérez Freire. La mayoria de las partituras
se basan en los “arreglos” —esta denominacién en si misma es muy reveladora— mis conocidos de
dichas composiciones. Las consideramos, de todas formas, pues por una parte €sas eran las versiones
mds difundidas en la época, y por otra, porque no alteran en absoluto la tendencia arménica original.

BCastillo 1997: cap. V, Il parte.

9Advis 1978: cap. IL

Gracias a o cual es posible formar el intervalo de tritono.
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Ejemplo N° 1. Ende que te vi... de Luis Bahamonde.

it) Uso de la las dominantes séptimas del IV, V, VI y ocasionalmente el Il grado, ya sea
como funcion transitoria o como acorde de paso. Es bastante corriente en este tipo de
composiciones el llegar a dichos grados mediante sus respectivas dominantes sép-
timas, ya sea como acorde de paso o bien para establecerles como nuevo ¢je tonal
de una seccién intermedia (V7 del IV; V7 del V, etc.). En el modo menor, evi-
dentemente también se emplea este recurso para trasladarse a la relativa mayor
(LIl grado). Se puede apreciar este uso en los compases 9-10 (V7 del IV) del ejem-
plo N° 1, o bien en los compases 2al 4 (V7 del 111), del ejemplo N° 2 a; situacion
similar se aprecia en los ejemplos N° 2 by N° 2 ¢ (V7 del IV), los 1ltimos tres
pertenecientes a las Tonadas de Manuel Rodriguez de Vicente Bianchi.
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Ejemplo N° 2. Tonadas de Manuel Rodrigue: de Vicente Bianchi.

iii) Utilizacion de la sensible séptima disminuidg. Nos referimos fundamentalmente
a su uso como acorde de paso; es decir, a la aparicion relativamente frecuente de
este acorde en funcién de VII grado, ya sea de la tonalidad principal o de grados
secundarios -sobre todo del V-y cuya resolucién obedece a los cdnones tradiciona-
les. También se ocupa como II grado en el caso del modo menor. Una muestra de
esta practica la encontramos en el segundo tiempo del compds citado en el ejemplo
N° 3, donde la sensible séptima disminuida aparece de paso como VII 7d del V.

-

—

Ejemplo N° 3. Tonadas de Manuel Rodriguez de Vicente Bianchi,

iv) Cambio de modo mayor a menor {0 viceversa) al comenzar una nueva seccion; usan-
za que constituye una de las caracteristicas mds definitorias y amplias del concepto
de tonada. Se puede observar claramente este recurso en Tonadas de Manuel
Rodriguez, cuya introduccién instrumental se desarrolla claramente en la tonalidad
de Sol mayor, que al comenzar el canto se transforma en Sol menor. Posteriormen-
te, la tonalidad de Sol mayor se restablece al iniciarse la segunda seccién.

v) Empleo de armonias provenientes de la escala menor melédica. Esta prictica se
lleva a cabo sélo acompaniada del usual cambio métrico de 6/8 a 3/4 de muchas
tonadas, y se podria decir que constituye una especie de complejo cadencial. La
secuencia de funciones serfa la siguiente: [I-VII (m.n)- VI (m.n.)- V(3#)- 111! (ver
ejemplo N? 2 a, compases 5-6).

"La denominacién de “tetracordio frigio descendente” que suele recibir este conocido y
caracteristico recurso puede inducir a error: si bien auténomamente la secuencia descendente T-T:s/
t del baje (La-S8ol-Fa-Mi, por ejemplo) se puede considerar como un giro cadencial frigio, estd claro
que melédica y armonicamente dicha secuencia obedece al usual empleo de las funciones de la escala
menor melddica. Esto se evidencia, en primer lugar, al observar que la resolucién por semitono
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A estas cinco posibilidades de uso mds difundido habria que agregar el em-
pleo de la cadencia rota y, en menor escala, el uso del acorde napolitano y de
algunas breves progresiones de dominante; todos ellos elementos que si bien no
siempre constituyen una tendencia mayoritaria, son Utiles para resaltar ain mds
la orientacién arménica de este tipo de misica. La revision de esta muestra de
muisica tipica permite advertir ficilmente la raiz tonal occidental de los recursos
armonicos empleados. De esta forma, y en lo que concierne al aspecto arménico,
parece ser que la “estilizacién” de esta corriente musical venia de la mano con el
empleo de verdaderos “lugares comunes” tonales, o, mejor dicho, con determina-
dos recursos europeo-occidentales decimondnicos que generaban, a ojos de
cultores y seguidores de la miisica tipica, la percepcién de una depuracién del
género folclérico.

En relacién con la proyeccién y el desarrollo de esta tendencia tonal y
“refinadora” de la miisica tipica, ésta hallarfa su directo heredero en el neofolclore.
Pese a las discrepancias que en algiin momento se originaron entre estas dos co-
rrientes —a causa de los aportes del neofolclore-, la verdad es que dichas noveda-
des no harian sino consolidar la tendencia estilistica de la misica tipica. Si bien el
elaborado cardcter vocal de agrupaciones como Los Cuatro Cuartos se constituyo
rdpidamente en todo un sello interpretativo, lo cierto es que esto no siempre se
tradujo en un “riesgo” mayor en cuanto a la estructura armoénica de base. De este
modo, sobre un fundamento arménico semejante, en lo substancial, al empleado
por la musica tipica, comenzaron a desplegarse recursos vocales onomatopéyicos
particulares (los inconfundibles bom, bom, bom de los bajos, por ejemplo), que evo-
lucionartan hacia un embrionario manejo polifénico de las voces. Segiin se senala
anteriormente, en un plano inmediato el desarrollo vertical del elemento arméni-
coy también la aparicién de un trabajo polifénico se tradujeron en una especie de
“querella” entre los participes de una interpretacién mds sencilla del folclore —pero
siempre dentro los pardmetros de la miisica tipica- y aquellos preocupados por in-
novar en sus acercamientos a un imaginario “tipico”. Los grupos habitualmente
inventariados dentro del neofolclore formaban parte, por supuesto, de estos ulti-
mos, y de hecho fueron ellos los que iniciaron un verdadero clima de efervescen-
cia por la misica de raiz folclérica, el famoso “boom” de la nueva ola folclorica,
como lo denominaba la prensa musical de los primeros afios de los 60.

Desde ya, dos preguntas surgen en relacién con este tltimo asunto: ;Cémo
evaluar técnicamente estos aportes? Y por otro lado, ¢cuil fue el impacto de ma-
yor trascendencia de este desarrollo?

Al caracterizar como “lugares comunes” los procedimientos arménicos pre-
dominantes en la musica tipica y en cierto modo también en el neofolclore, no se
esta implicando necesariamente un enjuiciamiento estético de su empleo. Pensa-

descendente del bajo (Fa-Mi, en el ejemplo anterior) conduce siempre a un acorde en funcién de
dominante (Mi 0 Mi7) y no hacia el reposo en una supuesta ténica. Ademds, en este tipo de giro
cadencial, a la bajada “natural” T-T:s/t del bajo (La-Sol-Fa-Mi) le sigue, explicita o implicitamente,
unasubida “melsdica” del bajo T-T=s/t {Mi-Fa#Sol#La), combinacién caracteristica de Ia escala menor
melédica. Con esta aclaracién se buscé evitar cualquier confusién en cuanto a las caracteristicas
ambiguas, en relacién con las categorias tonal y modal de este recurso.
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mos que es dificil —o al menos dudoso- que la adscripcidn o no de una cancién a
algin esquema arménico recurrente determine, por si sola, un valor o un menos-
cabo. Si bien el éxito en difusién y la idea de una profunda novedad esta ligada al
aporte arménico y polifénico del neofolclore, lo cierto es que dicho desarrollo
obedecié mds a un proyecto ornamental que a un afin substancialmente transfor-
mador u original, por lo menos en cuanto a los ejes fundamentales que sustentan
su estructura armoénica. En tal sentido, el nuevo brillo aportado por el neofolclore
no s6lo mantenia inquebrantables los patrones armoénicos fundamentales de la
musica tipica, sino que se avenia bastante con algunas caracteristicas atribuidas
por T.W. Adorno a cierto tipo de miisica “popular”. En su articulo “Sur la musique
populaire”, Adorno sefiala que, a su juicio, “[...] en la miisica popular aquello
que es complicado no funciona nunca por si mismo, sino sélo como encubri-
miento o embellecimiento, detrds de los cuales siempre se puede percibir el es-
quema [...] Confrontado a la complejidad, el auditor en realidad no escucha sino
la simplicidad ahi sugerida, percibiendo aquello que es complicado como una
distorsién parédica de la simplicidad”!2. Si bien esto tiltimo estd dirigido especial-
mente a la musica de jazz, es posible que tal observaci6n sea perfectamente apli-
cable al fenémeno aqui tratado. En este caso, el esquema corresponderia a un
mapa arménico bastante tradicional desde el punto de vista del lenguaje tonal
adoptado, manteniendo intactas las relaciones de tensién-distensién derivadas de
los mds comunes usos tonales del niicleo I-V o I-IV-V. De hecho, rara vez hay una
explotaciéon aventurada de la disonancia, del cromatismo o del elemento
modulatorio, algunos de los aspectos mis atractivos y “audaces” que se pueden
desarrollar dentro del dmbito arménico tonal. En definitiva, no existe un quie-
bre, una innovacién substancial en relacién con las estructuras arménicas funda-
mentales de la msica tipica y, de algiin modo, es posible que esto haya colabora-
do en la impresién de transitoriedad e insignificancia que, posteriormente, se
atribuirfa a esta primera “querella”. Sobre todo cuando en torno al afio 1965 las
aguas de esta nueva ola folclérica comenzaron a reorganizarse, y al llegar los afios
70 la gran separacién y el gran litigio se daria entre las propuestas de la entonces
ya bautizada nueva cancién chilena, y el resto de la musica de raiz folclérica.

Es probable que el cariz con mayores consecuencias de todo este desarrollo
tonaly “depurador” de la miisica tipica y el neofolclore haya sido precisamente el
haber puesto sobre el tapete el problema de cémo disponer y encauzar la influen-
cia del folclore y junto con esto, el de haber generado, entre algunos circulos
artisticos de la época, la idea de un tipo de misica de inspiracién folclérica cuyo
embalaje musical, y no sélo la puesta en escena, estaba ligado a un imaginario
folclérico particularmente estereotipado. Lo interesante de este fenémeno es que
ya a fines de los afios 50 Violeta Parra serd una pieza fundamental en estos prime-
ros esbozos de conflicto entre los refinamientos de la musica tipica -y posterior
mente el neofolclore~y una aproximacién alternativa al acervo folclérico, conce-

2Adorno 1991:185. Pese a nuestras discrepancias en cuanto a otras aplicaciones y también a las
generalizaciones de lo expuesto en la cita, nos parece que esta afirmacién es pertinente en este caso.

43



Revista Musical Chilena / Jorge Aravena Décart

bida como mucho mas “auténtica”. Trataremos de ver, entonces, c6mo esta oposi-
cion se tradujo en la eleccién de componentes musicales especificos —en este caso
se continuard abordando sélo la concepcién arménica-y también intentaremos
analizar c6mo dichos elementos contribuirian tanto en la determinacién de parte
fundamental del estilo musical de Violeta Parra como en la construccién identitaria
subyacente a su trabajo creativo.

3. LA ARMONIA MODAL Y EL. APORTE DE VIOLETA PARRA
Aproximacion al plan armonico de sus canciones

Segtin ya se sefalara, este verdadero paradigma tonal sustentado por la musica
tipica y el neofolclore daria paso, en el transcurso de los anos 60, 2 una especie de
encrucijada en la cual se encontrarian dos concepciones estéticas distintas. Ade-
lantamos también que el antecedente de esta disyuntiva hubo de ser introducido
por la propia Violeta Parra ya a fines de la década anterior. Por {iltimo, ya el titulo
del presente punto insinda que dicho germen vendria de la mano del rescate, iluso-
rio 0 no, de un patrimonio arménico modal por parte de nuestra compositora.

Fl aporte de Violeta Parra en relacién con la propuesta tonal de la musica
tipica y el neofolclore estaria, entonces, formulado.

Sin embargo, lo verdaderamente interesante no radica tanto en la constata-
cién de este hecho —bastante citado, por lo demis-, sino mas bien en su calibra-
cién. No deja de llamar la atencién el hecho de que las canciones de Violeta Parra
pricticamente no hayan sido objeto de un analisis musical profundo!3. La apre-
ciacién que sitia a lo modal como componente innovador o novedoso de las
canciones de Violeta Parra se debe a una lectura intuitiva acertada en lo general,
pero mis bien periférica en lo particular. Juan Pablo Gonzdlez, en su estudio
“Musica popular chilena de raiz folclérica”!4, entrega uno de los pocos comenta-
rios directos al respecto: “Muchas de sus canciones [de Violeta] —dice Gonzilez-
tienen rasgos arcaicos, pues utilizan el sistema modal medieval y la poesia espafio-
la folclorizada”. La verdad es que para romper con la cémoda aceptacion de este
hecho, debemos afinar desde ya nuestra busqueda. Si la investigacién se consagra
a los origenes mds profundos del elemento modal presente en la obra de Violeta
Parra, ésta no debiera limitarse a la mera enunciacién de dicho origen. 5i, pues
en ultimo caso -y dada la composicién misma del universo latinoamericano-,
resulta predecible el hecho de que varias facetas de nuestro acervo folclSrico mas
sedimentado se hallen atadas a vestigios provenientes del universo euro-occiden-
tal. En si mismo este aserto no debiera constituir una conclusién, sino mas bien el
punto de partida de diversos objetos de estudio. ;C6mo se anidaron estos vesti-
gios modales en nuestra compositora? ¢Fueron aplicados de una manera purista
o bien sufrieron modificaciones? Y, en ltimo caso, ¢explicaria esta ascendencia

13En cuanto a la misica instrumental —en particular sus Anticuecas— el articulo “Violeta Parra
compositora” de Olivia Concha (1995) rompe con esta curiosa omision.
HGonzilez 1997: vol. 11, p. 13.
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arcaica, por si sola, todo el excedente modal presente en las canciones de Violeta
Parra?!®

Sibien no se pretende aqui dar respuesta definitiva a todas estas interrogantes,
el intentar responderlas puede llevarnos, al menos, a profundizaciones que nos
permitan comprender mas fructiferamente el estilo musical de nuestra composi-
tora. En vez de iniciar este estudio admitiendo, o aspirando descubrir una génesis
inmemorial de los recursos arménicos presentes en las canciones de Violeta Pa-
rra, comenzaremos con el andlisis detallado de estos Ultimos, y continuaremos
con el examen de los elementos inmediatos que pudieran haber estimulado la
produccion arménica mas novedosa de Violeta ~ya sea como fuente directa o
bien como imaginario!®,

En cuanto a canciones atribuidas con certeza a su produccién, el universo de
nuestra compositora comporta 68 composiciones, De este universo, una gran can-
tidad corresponde a las orientaciones arménicas de la musica tipica. Aproximada-
mente 33 canciones explotan sobre todo recursos arménicos “tradicionales”!?,
Entre ellas se encuentran la totalidad de las cuecas y conocidas canciones como
Gracias a la vida, Cantores que reflexionan, Casamiento de negros, Parabienes al revés, La
Jjardinera, Rodriguez y Recabarren, etc. En todo caso, estas composiciones emplean
s6lo algunos de los procedimientos caracteristicos de la musica tipica. De hecho
seran utilizados inicamente dos de ellos: el empleo del nicleo ténica-dominante
como exclusivo eje de tensién arménica y el uso de las dominantes séptimas de
grados secundarios. Este 1ltimo recurso fundamentalmente serd empleado para
llegar al V o al IV grado; sélo en cuatro casos se ocupa para ir a algiin grado
secundario: en Ecoute-moi, mon petity Por la marianita al 11, en Los pueblos americanos
¥ Gracias a la vida al VI. No aparecen, por lo tanto, en ninguna cancién de Violeta
Parra la sensible séptima disminuida, la minorizacién del IV grado, ni tampoco €l
recurrente complejo cadencial [I-VII (m.n)- VI (m.n.)- V# - []. Dentro de este
grupo de canciones —con la sencillez de recursos que esto implica- ya se pueden
apreciar algunos rasgos estilisticos particulares de Violeta Parra, y que practica-
mente no aparecen en la musica tipica. Tal es el caso de la secuencia V-1V, sugeri-
da en temas como Casamiento de negros, y de una manera mucho mds clara en
canciones como La Juana Rosay Parabienes al revés'®,

15Un buen ejemplo de este tipo de profundizacién lo podemos encontrar en el trabajo The
Chilean Verso, de Maria Ester Grebe (1967), dedicado al estudio del elemento modal en el Canto a lo
puela.

18Reiteramos aqui la acotaci6n hecha para el caso de la msica tipica y el neofolclore, en cuanto
aque la adscripcidn de composiciones a tal o cual categoria no implicard en sf una valoracién estética.

17En 1a formulacién de esta division se ha considerado fundamentalmente el macroplan arménico
de las canciones. Es decir, las variantes que implican agregaciones de notas (sextas, séptimas, etc.)
estardn mds bien supeditadas  la funcién o grado arménico correspondiente. Esto, por supuesto, es
vilido también para el V grado con todas sus posibilidades, por lo que, por ejemplo, cuando se hable
de una cadencia [-V], se estd considerando a ese V con cualquiera de sus variantes mds recurrentes
(V7,V9 0o V13).

183egiin veremos mds adelante, este recurso, que en definitiva sugiere la utilizacién de dos acordes
mayores a distancia de un tono, adquiere una gran importancia cuando es tratado modalmente, pues
de alguna manera es una efectiva forma de desestabilizar la relacién -V,

45



Revista Musical Chilena / Jorge Aravena Décart

Si bien los procedimientos tonales aludidos estaran presentes en casi toda la
obra de Violeta Parra, en la mitad de su repertorio (33 canciones) éstos coexisten
o abiertamente ceden paso a férmulas armoénicas no tonales. Estas tiltimas consti-
tuirdn el excedente que diferenciara el estilo arménico de Violeta Parra del em-
pleado por compositores de musica tipica y del neofolclore. Pueden agruparse,
en términos generales, en torno a cuatro tipos de pricticas, tres de las cuales son
directamente atribuibles al empleo de elementos arménicos modales!d. Estas son
las siguientes.

iy Empleo parcial o total del modo mixolidio. Aparece fundamentalmente en tres
canciones: Arauco tiene una pena, La carta y Arriba quemando el sol En el caso de
Arauco tiene una pena (ver ejemplo N*® 4) y Arriba quemando el sol (ver ejemplo N*® 5)
este recurso se traduce fundamentalmente en agregar la sensible bemolizada a la
triada de t6nica. No obstante, esto no debe confundirse con el uso del I(7b) como
dominante séptima del IV, pues lo caracteristico es que precisamente ese acorde
no resuelve en el grado secundario que en términos tradicionales le corresponde-
ria, sino que simplemente se mantiene en ¢l mismo acorde (con o sin la séptima
bemol). En el caso de Arauco tiene una pena (ver ejemplo N° 4, compases 1-4) el
uso del modo mixolidio puede deberse al giro melédico de tritono atribuido al
canto mapuche, y comparte su aplicacién con uno de los procedimientos que
explicaremos mds adelante. Por su parte, Arriba quemando el sol presenta la aplica-
cién mis castiza y efectiva del modo mixolidio, ya que no sélo esta construido
sabre la base de dicho modo, sino que de hecho el inico cambio que presenta es
pasar de la ténica en triada a la ténica con séptima bemolizada?l.

~ 1
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Ejemplo N° 4, Arauco tiene una pena de Violeta Parra.

9Hemos dejado de lado algunos casos especiales como Qué te trae por aqui'y La vispera de San
Juan, en donde mds bien hay un uso especial de la disonancia. Para no alejarse del sujeto del presente
trabajo, pueden estudiarse separadamente de los aspectos arménicos estructurales. En el caso de El
gavildn y sobre todo la versién inconclusa de La cueca larga, 1a verdad es que deben abordarse con
pardmetros distintos del género cancién.

20Esta iltima composicién —asi como otros que ya hemos mencionado o mencionaremos— merece
una atencién particular, sobre todo desde el punto de vista de la relacién texto misica. Dejaremos
dicho andlisis para un estudio posterior.
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Ejemplo N° b, Arriba quemando el sol de Violeta Parra.

ii) Empleo parcial del modo lidio. Se puede apreciar con cierta claridad en can-
ciones como Arranca arrancay Yo canto la diferencia, adquiriendo una efectividad
particular en Porque los pobres no tienen (ver ejemplo N® 6). En los primeros ejem-
plos mencionados, este recurso se aplica alternadamente con giros tonales tra-
dicionales o bien con otros procedimientos aqui enunciados. En el caso de Porque
los pobres no tienen —que también puede considerarse como una especie de alternan-
cia entre el modo mayor tradicional y el lidio- la verdad es que, como detallaremos
después, la ambigtiedad entre estas opciones resulta singularmente atractiva.

N
Litld

efifld

I Ion I [HETH 1

Ejemplo N° 6. Porgue los pobres no tienen de Violeta Parra,
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iil) Empleo del modo dorio. Su aplicacién mds pura, desde un punto de vista
armoénico, se advierte en La Pericona se ha muerto (ver ejemplo N2 7), donde no
solo se presenta su caracteristico [V grado mayor, sino donde ademis aparece el
VII grado con su fundamental medio tono abajo, que da como resultado una
triada mayor (VIIb). En la cancion Qué dird el Santo Padre se alterna con el V(#) de
la escala menor arménica.

e?ﬁ:
+
-
¢
.
N
-

Ejemplo N° 7. La pericona se ha muerto de Violeta Parra,

iv) En el tono mayor tradicional, paso al tercer grado bemolizado mayor (por ejemplo,
en la tonalidad de Do Mayor, pasar a Mib mayor). Si bien este procedimiento
puede explicarse como un cambio por relacién de terceras (terz verwandschaft en
alemdn) se explica mejor como un intercambic modal entre el modo mayor tra-
dicional (jénico) y el menor natural (modo eolio) a partir de la misma ténica.
Curiosamente este recurso, que a simple vista puede considerarse extrafio a causa
del cambio de armadura, no se percibe como un cambio violento. Esto quizis se
deba a que dicho paso implica una nota comiin y una que desciende
cromiticamente, como sucede si consideramos la tonalidad de Do mayor.

JA 4 ) ]
L n8—
HHe—
-
Ejemplo a.

Por ese motivo citamos también la nomenclatura alemana terz verwandschaft,
pues ésta se aplica, por ejemplo, cuando esta relacién se establece, en la musica
renacentista, después de una cadencia (y que implica un cambio de modo en la
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relacion de una tercera menor). También es posible que la “naturalidad” con la
cual es percibida esté relacionada con su particular empleo cadencial (precisare-
mos esto mds adelante). El procedimiento en cuestién se presenta en las cancio-
nes Arauco tiene una pena (ejemplo N° 4, compases 5-6), El dia de tu cumplearios,
Mariana me voy p'al nortey Segiin el favor del viento.

Alaluz de las categorias tonales explotadas por los movimientos de musica de
raiz folclérica estudiados, el examen de estos tipos de recursos modales seiala a
los tres primeros como aquellos que socavan, mas profundamente, la base del
lenguaje arménico empleado en la miisica tipica. Pese a que la presencia del paso
al tercer grado bemolizado mayor (caso {iv]) se percibe como un distanciamiento
importante en relacién con los cinones de la musica tipica, la verdad es que co-
rresponde a un procedimiento que en si mismo no altera el bastién fundamental
de dicha opcidn; a saber, la caracteristica tensién del complejo IV (#). De hecho,
tal y como ya vimos, ese recurso es empleado por Violeta Parra exclusivamente
como preparacion del acorde de dominante, sustituyendo, en cierta forma, lo
que Gabriel Castillo describe como “la funcién de iniciacién del gesto de ten-
si6n"?!, atribuida en un lenguaje tonal al IV grado o a sus variantes2? (ver ejemplo
N¢ 4, compases 5 al 8).

En el resto de los casos, en cambio, el médulo -V desaparece como sostén
drsico-tético del plan arménico general, dando paso a otros tipos de relaciones
generadoras de tension y distensién. Como sugiriéramos antes, este quebranta-
miento resulta especialmente notable en composiciones como Y arriba quemando
el sol, La carta o Porque los pobres no tienen. En esta tltima cancién, la primera semifrase
(compases 1-4) comienza de inmediato con la alternancia de dos acordes mayo-
res, ReM y MiM. En los siguientes 4 compases este complejo se repite arménica y
mel6dicamente, pero estd transpuesto a la distancia de una cuarta justa descen-
dente; o sea, los dos acordes mayores ahora corresponderian a LaM y SiM. Lo
sobresaliente de este sencillo juego es que hasta ese momento -y en estricto rigor
hasta el final de la frase musical y de cada estrofa poética- no se percibe ningin
¢je “tonal” predominante; no se podria decir si la pieza estd construida en tal o
cual tonalidad. Esta ambigiiedad es la base de una tensionalidad sustentada no en
una dialéctica de ténica y dominante, sino mds bien en una indeterminacién ar
monica no esperada, no inventariable, desde el punto de vista tonal. De hecho
solo hacia el final de la frase se define una ténica en términos tradicionales, cuan-
do se formula un claro IV-V-I en “favor” de la tonalidad de La mayor. Recién a
partir de esta resolucién cadencial, y con una mirada retrospectiva, es que se pue-
de “inventariar” el ReM y el MiM de los primeros cuatro compases como IV yVvV
grados, respectivamente; y, a su vez, el LaM y el SiM de los siguientes cuatro com-
pases como Iy II(3#), considerando ese II grado mayor como una especie de
intercambio modal con el modo frigio.

NCastillo 1997: cap. V, III parte.
22En este sentido es equiparable, por ejemplo, al uso cadencial del acorde napolitano. En ese
caso, las notas alteradas tampoco son percibidas como una violenta contravencion a la tonalidad.
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La opcién modal como construccion identitaria: por la recuperacion de un imaginario
Jolcldrico “auténtico”

Hemos visto que la significativa presencia de la opcién modal en las canciones de
Violeta Parra aparece como un elemento auténomo, y aun contrapuesto, al cami-
no tonal seguido por la musica tipica y posteriormente el neofolclore. Es a partir
de esta dicotomia, entonces, que debemos plantear algunas interrogantes tanto
acerca del origen inmediato como de las posibles causas de dicha eleccién armé-
nica.

La primera pregunta es si existe o no algiin antecedente que explique el uso
arménico modal de Violeta, y de haberlo, debiéramos tratar de revisar la dimen-
si6n exacta de dicho ascendiente. La hipétesis de un vinculo con las capas mas
subterrineas de nuestro folclore —~donde se habrian sedimentado aquellos rasgos
arcaicos mencionados por J.P. Gonzilez— probablemente serfa la presuncién mas
razonable, o, en ultimo caso, la menos cuestionada. Si bien en términos generales
concordamos con este supuesto, lo cierto es que se hace imprescindible concre-
tar y calibrar dicha afirmacién. Al contrario de lo esperado, el universo musical al
cual tenia acceso nuestra compositora no presentaria, al parecer, una gran asis-
tencia de elementos arménicos modales. De hecho, tal y como se detallard mas
adelante, éstos se reducirian fundamentalmente a tres: algunos recursos modales
provenientes del imaginario musical altipldnico, ciertos usos arménicos presentes
en algunos toquios del canto a lo puela, y una cancién en particular recopilada por
Violeta Parra en la zona central de Chile.

Antes de abordar mis especificamente esta materia, eso si, €s preciso recor-
dar que el acercamiento de Violeta Parra a un acervo poético y musical “virginal”
surge con claridad alrededor del ano 1953. Hasta esa fecha, y paralelo a una entu-
siasta aproximacién a la musica y el baile espaiiol, el trabajo como intérprete de
Violeta Parra se habia orientado al mds apelado repertorio popular de la época,
que incluia, por cierto, estilos populares forineos —sobre todo mexicanos- de
gran difusién y aceptacién en los barrios periféricos de Santiago y en provincia. El
testimonio de su hermana Hilda, con quien Violeta formaba el Do de las Herma-
nas Parra, es bastante claro en describir la actividad musical de Violeta Parra en
ese entonces: “Comenzibamos en el boliche mds chico y termindbamos con el
mas grande. Siempre cantando lo que estaba mds de moda en esos anos. Todavia
no éramos profesionales. Cantdbamos de todo”23. Por su parte, el recuerdo de su
hija Isabel nos ilustra un poco mis en detalle este acercamiento. “Violeta y sus
hermanos —comenta Isabel— vuelven a cantar en los boliches de barrios [...] Can-
taban valses peruanos, huainitos, cuecas y tonadas de gusto y tono comerciales,
mientras se insistia en el canto y baile espanoles [...] Angel, a los cinco o seis anos,
ya cantaba, subido a una silla, boleros de Leo Marini”24,

Recién en 1953 —estimulada por su hermano Nicanor- Violeta Parra comien-
za un trabajo de recopilacién musical en aquellos estratos mds sedimentados del

231iida Parra, citado en Subercaseaux 1976: 46.
41sabel Parra 1985: 34.
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mundo folcldrico rural, incluyendo la poca difundida manifestacién folclérica
conocida como canto a lo pueta. “Cudndo me iba a imaginar yo —dice la propia
Violeta en un famoso testimonio- que al salir a recopilar mi primera cancién a la
comuna de Barrancas, un dia del afio 1953, iba a aprender que Chile es el mejor
libro de folclore que se haya escrito. Cuando aparecia en la comuna de Barrancas
a conversar con dofia Rosa Lorca me parecié abrir ese libro"?. En el mediano
plazo, Violeta verteria los frutos de este trabajo en Radio Chilena ~entidad que ya
en 1954 la habia contratado para realizar un programa de informacién acerca del
folclore nacional (Canta Violeta Parra)~ y sobre todo en los primeros cuatro voli-
menes de la serie E! folclore de Chile, grabados para el sello ODEON?5. Su trabajo,
ademis, seria reconocido por la Asociacién de Redactores de Teatro, Cine y Ra-
dio, quienes en 1955 decidieron otorgarle el premio Caupolicin como la folclorista
mds destacada del afio anterior.

Es bastante posible que la aproximacién a una actividad poético-musical
“aut6ctona”, recéndita, que realizara Violeta Parra —y por supuesto otros conno-
tados investigadores y folcloristas?’- obedeciera o bien haya incidido de manera
importante en la gestacién misma de un imaginario folclérico centrado en la
representacion de lo “auténtico”, Al transcurrir los afios, este imaginario acabaria
siendo la contrapartida mas enconada del imaginario folclérico propuesto por la
musica tipica y posteriormente el neofolclore. Contrariamente a lo que pudiera
esperarse, esta incipiente querella tuvo una entusiasta recepcién dentro de los
medios de comunicacién radial y escrita ~aquellos mismos que habian incidido
en el asentamiento de la misica tipica-, adoptandose ripidamente la idea de una
autenticidad folclérica oculta, o mejor dicho, en espera de ser develada. “Descu-
briendo nuestro Chile Musical” o “Descubriendo el rico folclore del Norte™® son
algunos de los titulos con que las revistas de especticulos de la época solian en-
marcar a las incursiones con parimetros distintos de los de la musica tipica. Evi-
dencian, por una parte, la intencién de algunos de realizar y hacer visible una
actividad folclérica “oculta”, y por otro, la atencién que comenzaba generar esta
especie de sacar a la luz. En el marco de este embrionario proceso, la figura de
Violeta Parra desde el comienzo acredité un especial interés, hecho que se ve
reflejado en la siguiente columna publicada en la revista Ecran de la primera
quincena de octubre de 1957, y firmada por Hablador?®:

“La muisica popular chilena ~y no hablemos de muisica folclorica, porque €sa no existe
entre nosotros— carece de variedad, es poco ingeniosa y, salvo la alegria que pueda
producir la cueca, y s6lo cuando se estd en d4nimo de aceptarla, no atrae a nadie [...]

Bvioleta Parra, citada en Subercaseaux 1976: 51.

1 0s afios exactos de publicacién de estos L.P. no estin completamente determinados. En todo
caso, las grabaciones se habrian realizado entre los aiios 1955 y 1959.

27No podemos dejar de mencionar, en tal sentido, la labor de Margot Loyola, Gabriela Pizarro,
Héctor Pavez; y en un plano universitario, los trabajos de Juan Uribe Echevarria, Raquel Barros y
Manuel Dannemann, entre otros.

281 as cursivas son nuestras.

chsconocemos, hasta el momento, el verdadero nombre del articulista.
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La opinién antedicha corresponde al pensamiento generalizado en todos los centros
de diversién para el piblico y en los medios de entretenimiento popular, como la
radio, el teatro y las boites, pensamiento que no ha variado mucho en los ultimos
tiempos, a pesar del incremento que han tenido el interés y el estudio de nuestro
folclore [...] Fue entonces, y tal vez en el peor momento, cuando Violeta Parra hizo su
aparicién en el ambiente. Sin influencias extraiias, con una voz y un acento de pureza
popular, pocas veces oido por el piblico, Violeta Parra redescubrio un folclore que estaba
arrinconado en los campos y que s6lo interesaba a unos pocos y que a otros servia como
medio para “componer” canciones originales que no eran sino remedos de las que en
alguna ocasién habian oido cantar a las gentes de nuestro campo. Violeta Parra apare-
cia, entonces, como una intérprete auténiica, como la trasplamacién de una cantora
campesina o pueblerina a la fructifera tierra del bien cuidado y aderezado campo de la
radiotelefonia y el teatro [...]".

Con respecto a su primer L.P., Hablador agrega, en el mismo articulo, lo si-
guiente:

“La muisica folclérica chilena no habia logrado tal categoria, como para merecer esta
distincién [la de sacar un L.P.], porque, fuera de ‘no gustar’, carecia de atributos co-
merciales [...] Hasta que en este mes de septiembre de 1957 sali6 a la calle un ‘long
play’ con mis de doce temas interpretados por Violeta Parra y recogidos de auténticos
cantores populares. La edicién de este disco se convirtié en uno de los acontecimien-
tos mds importantes en la historia de la investigacién y divulgacién del folclore musical
chileno, €l nuevo camino abierto a nuestra musica popular, el justo orgullo para la
casa editora, y el franco triunfo de Violeta Parra 'y su pasion por la misica auténtica de
nuestro pueblo"?’o.

No cabe duda de que, al margen de los posibles intereses comerciales detras
de esta apreciacién de “lo auténtico”, en comentarios de este tipo se percibe cla-
ramente no s6lo una nueva disposicion hacia una biisqueda folclérica mas subte-
rranea, sino aun la defensa de dicho acercamiento.

Cuiles eran exactamente los elementos musicales que daban cuerpo a esta
impresi6n, a este sello de autenticidad del trabajo de Violeta Parra. Existe bastan-
te acuerdo en que la interpretacién constituye un factor de diferenciacién esen-
cial del trabajo de nuestra compositora. Efectivamente, desde temprano la “rusti-
cidad” de su voz y su interpretacién guitarristica contrastaron con el material
folclérico divulgado, hasta entonces, por el bien cuidado y aderezado campo de la
radiotelefonia. Ricardo Garcia, quien fuera director del programa “Canta Violeta
Parra” de Radio Chilena, alude en el siguiente testimonio a este hecho:

“[...] Yo no la habia escuchado cantar [afio 1954], no tenia idea de quién era ni cémo
era. Fuimos al estudio. Ella habia dejado alli su guitarra y empez6 a tocar y la gente que

estaba en la sala de control se fue acercando: algunos un poco espantados, asombrados.
Era un canto totalmente distinto, nadie conocia ese estilo, esa forma de cantar.

30Revista Eeran, primera quincena de octubre de 1957 (las cursivas son nuestras).
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Unos se refan, otros decian 'cémo es posible que deje cantar a una persona que toda-
via no sabe emitir lavoz’, etc. Toda clase de comentarios adversos por parte de algunos
¥, por parte de otros, una gran admiracién e interés3!,

Violeta Parra no sélo tendrd plena conciencia de este importante factor de
diferenciacién, sino que ademis legitimard su uso, en cuanto elemento expresi-
vo, basdndose en la ascendencia “pura” atribuida al mismo. Al menos asi lo deja
entrever en una de sus cartas enviadas desde Paris a Luis Marcos Stuven, donde
expresa que “[...] mi sinceridad en la interpretacién es natural, y procede de una
raiz poderosa e innegable: la raiz folclérica de nuestro campo chileno. Esto lo ha
comprendido el piiblico europeo de todos los sectores sociales y culturales, ya
cansado de intérpretes superficiales y ansioso de lo verdadero[...]”32. Por otra parte,
al menos en el caso de Violeta Parra, esta percepcin y necesidad de lo genuino se
abrird espacio dentro del imaginario folclérico de la época, obteniendo un grado
de visibilidad, aceptaci6n y difusién de no poca magnitud. “ [...] Lo curioso -segiin
un articulo aparecido en Ecran- es que la voz y las canciones de Violeta Parra, sin
hacer concesién alguna a lo comercial, ni a lo ‘bonito’, han conquistado también
un publico fervoroso y convencido a una casa grabadora —-Odeon~, que le ha
contratado dos long-plays, tres discos 45 y uno 78”33, Finalmente, otros elementos
—como la instrumentacién y el “rescate” de danzas y ritmos “olvidados™**- irdn
engrosando el vinculo de Violeta Parra con lo “auténtico”, y poco a poco su traba-
Jo composicional acusari el influjo de estas aspiraciones.

¢Qué lugar le cabe, dentro de esta construccién identitaria, al componente
arménico y cudles serian los antecedentes legitimados, ante los cjos de Violeta
Parra, de dicho componente?

Considerando la importancia sustantiva del aporte modal dentro del lengua-
Je musical de nuestra compositora, nos parece que éste es un punto de particular
relevancia. Seguin anticipdramos al inicio de esta seccién -y segun lo que hasta el
momento hemos podido verificar’>-los elementos arménicos modales “sedimen-
tados” a los cuales tenia acceso nuestra compositora no eran, contrariamente a lo
esperado, demasiados. Al respecto, mencioniabamos tnicamente a aquellos re-
cursos modales provenientes del imaginario musical altipldnico, y ciertos usos
arménicos presentes en determinados toquios del canto a lo pueta, y una recopila-
cién en particular.

En el primer caso mencionado, los vinculos directos con el lenguaje modal de
Violeta Parra estarian dados sobre todo en relacién con el recurso iv) analizado
en la seccién precedente (aquel en el cual, partiendo de un tono mayor tradicio-
nal, se emplea el tercer grado bemolizado mayor). No tenemos una respuesta

3IRicardo Gareia, testimonio recogido en El Libro Mayor (Isabel Parra 1985: 40).

32Extracto de la carta dirigida a Luis Marcos Stuven, ingeniero de sonido de Radio Chilena, y
publicada en la revista Ecren del 11 de diciembre de 1956 (las cursivas son nuestras).

33Marina de Navasal, en un articulo publicado en la revista Ecran del 14 de octubre de 1958.

34Por lo pronto, y dado que deben ser tratadas por separado y en detalle, estos componentes
s6lo quedardn enunciados, en espera de un anilisis mds completo.

5Falta realizar, eso si, una exhaustiva revisién de la miisica chilota recopilada en los afios 60, que

incluya sus posibles vinculaciones con la obra de Violeta Parra.
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concluyente en cuanto a todos los probables origenes de este procedimiento en
Violeta Parra. No obstante, al menos sabemos que quizds una de las posibilidades
mis factibles la constituya su referencia a ciertos giros cadenciales del imaginario
arménico altiplanico. Consideramos que el siguiente complejo cadencial,

vIbem) Tkew) V4 I

£ [ &)

h

¢ e

Ejemplo b.

—empleado por Violeta Parra—y que habiamos atribuido a un intercambio modal
entre el modo mayor tradicional (jénico) y el menor natural (modo eolio) a par-
tir de la misma ténica, pueda estar inspirado en el siguiente uso cadencial,

a  Viboo) b V3 1 (3b)

=
% = Hopy L
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Ejemplo c.

comiin a ciertas composiciones de referencia altipldnica. El tinico cambio que, en
relacién con este médulo realiza Violeta Parra, es 1a resolucién en una ténica
mayor en vez de una ténica menor. Es probable, entonces, que nuestra composi-
tora haya transformado de esa manera —conscientemente o no-, algunos ecos
cadenciales seguramente escuchados en el marco de sus viajes de recopilacion
folclérica por el norte de Chile®®. Paralelamente a esto, tenemos certeza de que
una de las variantes de este uso ya habia sido anteriormente empleada por com-
positores como Atahualpa Yupanqui. Nos referimos a la version 1IIb-V-1, que se
puede encontrar, por ejemplo, en la cancién El pampino, y que Violeta Parra utili-
za en Segiin el favor del viento. No descartamos que Violeta Parra haya podido cono-
cer dicho recurso a través de la obra del célebre compositor argentino. De cual-
quier modo, y dada la cercania de Yupanqui con manifestaciones musicales
altiplinicas, lo mds probable es que se trate de una concordancia surgida a raiz de
un imaginario en comiin, seguramente identificable también en otros reperto-
rios a él vinculados®’. No deja de ser interesante el hecho de que, en caso de que
este recurso obedezca a la incorporacién consciente o no de una alusion arméni-
ca “nortina”, Violeta Parra lo emplee solamente una vez en una cancién con te-
mitica afin (en Mafiana me voy p'al norte), mientras que de las tres canciones res-

36No descartamos completamente la posibilidad de que lo haya escuchado durante su primer
viaje a Europa (1955-57), pero por el momento no existe ninguna informacién que permita al menos
sugerirla.

373e debe consignar que, al menos en Chile, la variante aludida comenzd a ser empleada con
mayor frecuencia a partir del “boom” del neofolclore.
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tantes, dos hagan referencia a temdticas propias del sur (Arauco tiene una pena, El
dia de tu cumplearios, y Segiin el favor del viento).

La segunda referencia directa a un acervo folclérico modal sedimentado —aque-
llos usos armonicos presentes en canto e lo puela y una cancién “desenterrada” por
Violeta- seria un poco més difusa. En términos generales, y s6lo en cuanto a un
plano arménico, las manifestaciones del canto a lo pueta emplean una estructura
tonal tradicional, condicionada al empleo de los nicleos I-IV, IV, o [-IV-V. Es bas-
tante usual, también, la utlizacién de la dominante del V y su resolucion tradicio-
nal en dicho grado. Asi lo confirma, de hecho, la serie de canciones campesinas
seleccionadas e interpretadas por Violeta Parra en los discos ya mencionados, No
obstante esta clara tendencia, dentro de esa misma muestra —alrededor de 50
canciones— existen algunos pocos ¢jemplos de procedimientos que se alejan, en
mayor o menor grado, de un concepto de tensién armoénica tonal. Tales son los
casos de Verso por el rey Asueroy Los padres saben sentir. En el primero de ellos el
elemento modal se presenta de una manera bastante vaga, pues s6lo aparece en
la introduccién guitarristica de cada décima y sugerido vinicamente por la voz del
bajo. En dicha introduccién se muestra un acompafiamiento que alterna el acor-
de de ténica (SiM) con la repeticién de una nota a la distancia de un tono descen-
dente (La). Asi, se estd eliminando la caracteristica séptima “sensible” (a un
semitono de la ténica) del lenguaje tonal habitual, generando la sensacién de
modalidad. Al cantar los versos de la décima, sin embargo, el lenguaje vuelve a ser
absolutamente tonal, utilizando el acorde de dominante habitual —o sea, con su
“sensible” a un semitono de la ténica®s-.

Con respecto a Los padres saben sentir (ver ejemplo N° 8), el asunto es bastante
mis ambiguo y atrayente, pues se presta a varias interpretaciones. Por una parte,
esta cancion puede ser completamente entendida como una composicién en Re
lidio (de hecho la pieza termina en Re mayor), alternando con su Il y su V grados
mayores. De esta manera, y pese a que en los versos 3y 9 de cada décima hay un
claro niicleo dominante-ténica (Mi7-La), lo cierto es que el polo definitivo de
atraccién lo constituye el ReM. No obstante esto, es dificil no percibir la resolu-
cién Mi7-La como un reposo tonal momentineo, aunque es posible que esa sen-
sacioén de “descanso” obedezca también a otros factores.

| —1 p———y
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R . L4 S——
Guitarra en 6/8) ReM MiM ReM

Ejemplo N° 8. Los padres saben sentir de Violeta Parra.

38En todo caso, este tipo de sugerencias modales en la introduccién es bastante recurrente y
comiin, por cierto, a varios toguios del canto a lo pueta, Cf. Grebe 1967
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Por otra parte, lo mds probable es que en esta cancién sea aplicable también
el concepto de “para-tonalidad” empleado por Castillo%, en cuanto a que ella no
manifiesta una tensionalidad arménica en los pardmetros usuales, pero tampoco
constituye obligatoriamente una pieza modal. Desde este punto de vista, esta can-
cién, mds que girar en torno a La mayor —tonalidad en favor de la cual hay una
cadencia V7-I-, presenta un curioso juego en torno a ReM. No sélo porque la
pieza termina en esa tonalidad, sino porque el rasgo mds caracteristico estd dado
por la casi constante alternancia del ReM y el MiM, o sea, dos acordes mayores a
un tono de distancia (de hecho, ese MiM se transforma en Mi7 y cadencia en LaM
unicamente en los versos 3 y 9 de cada décima). De esta manera ~y en el sentido
de un ordenamiento funcional y tensional alternativo— se podria decir que la
ambigiiedad se sustenta en el constante deambular entre dos vértices, ReMy MiM,
que sélo se detiene cuando a este ultimo se le agrega la 7°m y resuelve como
dominante de LaM. Después de eso, nuevamente se vuelve al sugestivo juego en-
tre ReM y MiM. Creemos que el reposo que implica la resolucién Mi7-LaM no
sobreviene tanto por la conclusién de ese breve nticleo V-1, sino mds bien por la
interrupcién del pertinaz ir y venir entre el ReM y el MiM, verdadero impulso
tensional de la pieza. Cabe sefialar, por ultimo, que desde este punto de vista la
indeterminacion se hace mds intensa cuando el acompafnamiento de guitarra,
después de terminar cada décima, realiza un Mi7 que no resuelve en LaM, sino
que vuelve a Re. La expectativa de reposo que “demanda” esa dominante, enton-
ces, se ve frustrada por retorno al obstinado modulo ReM-MiM.

En todo caso, consideramos que en cualquiera de las dos interpretaciones —como
ordenamiento modal o “para-tonal™- es ineludible el hecho de que el niicleo drsico-
tético de V-I (Mi7-La) se ve horadado en cuanto a ser el principal y tinico foco de
suspensividad y reposo. Con eso se altera, por lo tanto, la base misma del ordena-
miento funcional de la estructura arménica tonal.

En mayor o menor grado, dos de los recursos modales empleados por Violeta
Parra pueden remitirse directamente a un antecedente armoénico “auténtico”, o,
por lo menos, poco explorado (como en ese entonces lo era el universo folclérico
altipldnico}. No obstante esto, si compardsemos las recopilaciones recién analiza-
das con las canciones de Violeta Parra en donde se sugieren elementos modales
aparentemente similares, notariamos que las diferencias entre ambos son proba-
blemente mayores que las semejanzas. Por otro lado, quedan sin “legitimacion”
aparente otros dos importantes procedimientos modales.

No se pretende subrayar aqui, ni menos descubrir, que Violeta Parra es una
creadora de excepcién, y que como tal, algunos aspectos de su obra presentan
una calidad, una efectividad y un grado de trascendencia fuera de lo comun. Lo
que si interesa es haber explicado —acaso parcial e insuficientemente- algunos
carices de dicho excedente composicional. Parece interesante constatar, ahora
con un mayor grado de certeza, que parte importante del aporte modal de Viole-
ta Parra haya sido construido, muy probablemente, como la elaboracion de una

39Castillo 1997: cap. V. 111 parte.
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imagen personal de “lo auténtico”. A nuestro juicio, esta primera verificacién cons-
tituye un punto esencial del presente estudio, pues posiblemente es a partir del
trabajo de Violeta Parra que el acercamiento modal, con todas sus posibles varian-
tes, comienza a mostrarse con mayor fuerza y a situarse definitivamente como el
componente “auténtico”, “arcaico”, del imaginario musical de raiz folclérica de
nuestro pais. La confirmacion o no de esta itima afirmacién necesita, por cierto,
un estudio mucho mds acabado y completo, que profundice, por lo pronto, en la
orientacién de nuestra compositora en cuanto recopiladora, en sus relaciones
con un circulo intelectual de vanguardia, o bien en sus imaginarios en torno a la
misica “culta” En tal sentido, confiamos en poder abordar esos puntos en el
futuro trabajo aludido en la introduccién del presente articulo. De esa manera
podremos seguir con este intento de contemplar, sin espejos ni espejismos, la
fascinante labor creativa de Violeta Parra.
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Campanas metdlicas santamarianas’

por
José Pérex de Arce

1. INTRODUGCION

Entre los objetos sonoros de metal de los Andes sobresalen las grandes campanas
de bronce descubiertas en el noroeste argentino. Ellas representan objetos privi-
legiados en su relacién entre el metal y el sonido en el mundo prehispanico. A
través de este trabajo presentaré algunas evidencias acerca de la importancia de
estas campanas como objetos sagrados y, en especial, lo referido al caricter meti-
lico de su sonido.

Los estudios previos mencionan brevemente las campanas, sin que existan
hasta el momento investigaciones especificas en torno a estos objetos. La primera
campana salié a luz en 1877 durante una excavacién liderada por Inocencio
Liberani y Rafael Herndndez, Muchos hallazgos similares ocurrieron luego en
lugares alrededor de Salta, cuya drea de dispersién cubre desde Jujuy hasta
Catamarca. El valle de Yocavil parece ser el centro metalirgico mds importante
durante esa época (Gonzilez 1977: 344). Las campanas son citadas en numerosos
trabajos de arqueologia de la region, tales como los de Boman (1908), Aretz (1946),
Vega (1946), Puppo (1979) y Goyena (1988). Gudemos (1998) presenta un buen
resumen de los trabajos anteriores y describe los diferentes tipos de sonajeros y
campanas halladas en la region?. Alberto Rex Gonzilez ha hecho una gran contri-
bucién a la materia al publicar en 1992 el mis completo estudio acerca de los
platos metdlicos prehisp4nicos del noroeste argentino. Heather Lechtman, en
1991, nos proporciona una hipétesis de la factura de las campanas dentro de un
resumen de la historia general de la metalurgia en América. Desafortunadamen-
te, salvo una excepcién hecha en el sitio de Ia Paya, ninguna de las campanas que
conocemos proviene de una excavacién hecha con métodos cientificos. Por lo
tanto, carecemos de los datos de los contextos donde fueron encontradas,

Un resumen de este trabajo se presentd en el IX International Symposium of the Study Group
of Music Archaelogy, Michaelstein, Blankenburg, Alemania, 1998.

2Gudemos describe campanillas piramidales y troncocénicas de pequefio tamario ygeneralmente
encentradas sin badajo en la regién (campanillas de entrechoque).
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Conocemos alrededor de veinticinco de estas campanas metilicas de diferen-
tes colecciones y museos, referidas a la cultura Santamaria (1000-1470 d.C).
Gudemos {1998: 129) sugiere, por andlisis iconografico, que ellas se ubican en el
periodo tardio, hacia el 1480 aproximadamente. Algunas han sido halladas en
contextos Belén (ver fig. 2), pero Gonzilez (1977: 344) cree que éstas son de
origen santamariano y llevadas alli como objetos de intercambio. Tienen entre 15
y 32 cm. de alto. No han sido encontrada con badajos (los colgantes internos que
producen sonido en la campana occidental), salvo una que muestra Gudemos
(1998: lamina 6, fig. A). Este ejemplar conserva un badajo de metal, el cual se
adelgaza en la porcién superior y se dobla sobre si mismo, dejando una abertura
donde pasa una atadura, al parecer original también, con apariencia de cuero (la
autora no la describe).

Un andlisis de la campana de la coleccién del Museo Chileno de Arte Preco-
lombino (MCHAP 0957) revelé que fue hecha con una aleacién de bronce
estafiifero3. El metal liquido se vacié a un molde que, segtin Lechtman (1991), se
compone de tres secciones: dos valvas idénticas que se juntan en su axis mayor y
una parte basal que cierra el molde. Estas tres secciones se unen €n torno a una
picza central sélida que forma el corazén, mantenida rigida respecto al molde
externo mediante dos blogues que salen por dos huecos cuadrados en la parte
superior del molde. El espacio libre entre el corazén y las murallas del molde
permite al metal liquido correr durante la hechura. Tres pequefios agujeros re-
dondos en la parte superior sirven para introducir el metal liquido. Lechtman
nota la ausencia de lineas de molde laterales, producidas por el metal liquido al
llenar las junturas entre las mitades del molde exterior. Esta ausencia, segiin la
autora, se deberfa a un proceso de emparejado interior de ambas mitades del
molde luego de unidas. Por otra parte, en todos los ejemplares que he tenido ala
vista he podido observar una linea de molde que corre por la base de la campana.
Ademis existe un grueso reborde en la parte inferior interna, presente en todos
los ejemplares y cuya funcién discutiremos mds adelante, que impide que un blo-
que interior pueda salir luego de solidificado el metal, como propone Lechtman.
Esto obliga a pensar en una solucién distinta, talvez la rotura y fragmentacién de
este bloque interior para su remocion.

La decoracién cerca del borde inferior fue hecha por lineas que sobresalen
de la superficie lisa de Ja campana y debieron ser cortadas como negativo en el
molde. Si bien similares, no se han encontrado dos campanas idénticas hasta aho-
ra, que permita suponer que se ha reutilizado un molde.

2. HISTORIA

La apariencia general de estas campanas es similar a la cancahua, una campana de
madera con varios badajos, que fue usada en el desierto de Atacama siglos antes

3Acerca de las aleaciones encontradas en otras campanas, ver Gudemos 1998, La autora insinta
que el conocimiento de aleaciones exactas y de su implicancia sonora estaba presente en la cultura
santamariana.
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de que existiese la cultura santamariana®, Esta campana de madera se usaba col-
gada al cuello de las llamas y estaba asociada al intenso trifico de caravanas que
caracterizé ese periodo de intensa relacién entre distantes regiones de la gran
alianza Tiwanaku que abarcaba el noroeste argentino, el desierto de Atacama,
Tarapacd y Arica y la gran metr6polis altipldnica. La llama fue el animal domésti-
co mds importante en los Andes y formaba parte de los ciclos rituales de la gente
y de las comunidades. Ademds fue un elemento clave para la expansién de la
cultura Tiwanaku. La cancahua era la sefial sonora de las caravanas y también de
los rituales que funcionaban alrededor de la actividad de los caravaneros. La
cancahua tenia sonido de madera por ser ese su material de construccién.

A través del sistema de caravanas se extendio la cancahua hacia el sur de Pert,
al altiplano boliviano y al noroeste de Argentina, segiin lo demuestran innumera-
bles ejemplares de diferentes museos y colecciones, Muchos tienen sus badajos
originales, hasta diez, y también las cuerdas para colgarlos. Muestran huellas que
sugieren su empleo durante largos periodos. Al ser examinadas atentamente, es-
tas huellas aparecen como resultado de la abrasién dejada en la parte inferior
interna, donde golpean los badajos al sonar el instrumento. La forma de esta
campana de madera es muy estable en el tiempo y el espacio.

A través de este trafico de caravanas circulaban muchos bienes; entre los mas
preciosos se contaban los objetos de metal y las semillas de vilca, ambos de cardc-
ter ritual. Los objetos de metal eran principalmente pequefias campanillas o cas-
cabeles para ser empleadas en trajes y ornamentos, hachas relacionadas con el
culto al sacrificador y platos grabados con figuras simbélicas. Las semillas de vilca
cran inhaladas, fumadas o bebidas para aprovechar sus propiedades psicotrépicas
en rituales en torno a la deidad panandina del sacrificador. Ambos tipos de obje-
tos, los de metal y las semillas de vilca, provenian de la misma regién en la que
posteriormente se desarrollaria la cultura Santamaria.

Luego de la declinacién del imperio Tiwanaku viene el llamado periodo de
los desarrollos regionales (850-1480), caracterizado por la disgregacion de las
entidades politicas y culturales, sin los nexos de origen Tiwanaku, pero atin man-
teniendo fuertes lazos entre si de caricter politico-militar y de comercio, ademds
de una lengua comiin. Una de estas entidades regionales fue la conocida como
Santamaria. El pueblo santamariano vivia en grande poblados basados en agricul-
tura intensiva®. El cacicazgo era el sistema de gobierno, bajo un régimen de jefes
dual. Diferentes comunidades se articulaban por vinculos de parentesco, con una
clara concepcién territorial. Esto definfa una tensa relacién entre las diferentes

#Utilizamos la voz cancahua siguiendo la nomenclatura empleada por la mayoria de los autores
consultados para describir la campana de madera con varios badajos reseiiada en el presente trabajo.
Para una bibliografia de la cancahua ver Izikowitz 1935, Motsny 1952 y Ryden 1944. Aretz (1946: 26)
piensa, erréneamente, que los badajos son un aporte espasiol. El uso de campanas con varios badajos
en animales domésticos no es exclusivo de las llamas prehispdnicas; también ocurre en lugares tan
distantes como el Africa del Norte, Liberia y Bali con propésitos semejantes, Quizd el uso de numerosos
badajos se prefiere por la pequeia cantidad de movimiento necesario para hacer sonar la campana.
Ademds, el patrén irregular de movimiento provee a los miiltiples badajos més posibilidades de sonar.

5Para una referencia a la cultura Santamaria, ver Gonzilez 1992 y Raffino 1988,
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comunidades, lo que se evidencia en los sistemas defensivos comunes a esos po-
blados. Ademas, alcanzaron un alto nivel de especializacion en el metal fundido,
representando una culminacién de este arte en el drea de los Andes sur.

En alguna parte, probablemente de la misma regién Santamaria, se produjo
la transformacién de la cancahua de madera en la nueva campana de metal o
tantan®. La evidencia prehispanica no nos permite de ver este cambio como un
simple traspaso de un material a otro; ese cambio debid significar un objeto dis-
tinto porque incorpora los atributos del nuevo material’,

3. SIGNIFICANCIA DEL METAL

De los estudios de Lechtman (1991) sabemos que la principal funcién del metal
en los Andes prehispdnicos estd radicada en el dominio de lo religioso y de lo
politico, mis que en las dreas de subsistencia y de la guerra, como ocurre en el
Viejo Mundo. El metal no fue usado por su dureza, sino por su color. El oro repre-
sentaba el sol y la plata la luna. Estos metales sagrados eran parte de los atributos
de las dinastias reales.

En diferentes culturas del norte de Pery, tales como Moche, Vicus o Chimii,
encontramos bastones de mando, literas u ornamentos reales que tienen campa-
nillas o cascabeles que producen sonido cuando son movidos. En general, la evi-
dencia etnohistérica demuestra que el movimiento asociado a la realeza y a los
dioses es un asunto muy delicado y de cuidado en los Andes. En tiempos
prehispanicos este movimiento estaba acentuado con el sonido del metal sagra-
do. Esta asociacién entre el color y el sonido del metal con €l movimiento de las
autoridades sagradas y politicas se extendi6 hacia el sur y el norte de los Andes,
siguiendo la ruta de dispersién de la tecnologia metélica, y perdurando hasta
nuestros dias®.

La gran mayoria de los objetos metélicos sonoros prehispanicos que conoce-
mos son idiéfonos, es decir, el cuerpo del instrumento es €l elemento vibrante.
Esto quiere decir que su sonido depende enteramente de las caracteristicas del
material. El sonido metilico de los idi6fonos es su marca sonora, a diferencia de
los instrumentos aeréfonos hechos de metal, cuyo sonido depende de la configu-
racién de la columna de aire. La impronta sagrada y politica de estos instrumen-

BEste traspaso es descrito por Rex Gonzilez en un articulo de 1979, segiin lo describe Gudemos
(1998: 121).

"Hay innumerables evidencias de la estrecha relacién que existe entre un tipo de material y un
determinado tipo de instrumento musical en los Andes prehispdnicos. Esta relacién sugiere que la
eleccion del material dependia en gran medida de una determinacién de tipo conceptual,
probablemente de tipo magico. Los ejemplos mds claros al respecto son los instrumentos hechos de
paries del cuerpo humano (flautas, tambores, sonajas), que poseen una clara intencién sustentada en
el caricter mégico de los materiales, y las flautas de cerdmica con forma de caracol, que ejemplifican
la copia de una forma natural en otro material, sin que esa forma cumpla un objetivo sonero ni
pretende ser una réplica identificable visualmente.

8Esta asociacién se conserva hasta hoy en las fiestas religiosas de la regién, que tipicamente
contemplan el “pasco” de una imagen sagrada en medio de la musica y el ruido.
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tos se traduce en su manufactura metilica, la que es reforzada en el ambito aciis-
tico por el sonido del metal. El sonido metilico refuerza esta misma nocién en el
dmbito acustico. Y el sonido metdlico se diferencia claramente del de otros mate-
riales’, abarcando desde el suave tintineo de una campanilla adosada al traje has-
ta el tanido de las grandes campanas santamarianas. La voz de estas campanas
representa una culminacién en la busqueda det sonido metdlico para el mundo
andino, en el sentido que alli alcanzé su mayor potencia sonora.

En términos de contexto social, Ia transformacién de la antigua cancahua de
madera en el tantan metilico debié significar un cambio desde el territorio de los
caravaneros de llamas hacia otro mds privilegiado y selecto segmento social. El
nuevo instrumento crecié en tamafio y peso, seiialando asi su alejamiento desde
el cuello de una llama hacia una locacién mds estable. También adquirié una fina
ornamentacién y cambié la proporcién de su cuerpo, haciéndose mas cuadrado,
mds estable y rigido respecto al de la cancahua.

En resumen, los datos sefialados hasta aqui nos permiten suponer que las
campanas santamarianas, con su cuerpo dorado brillante y su movimiento asocia-
do a su potente voz metidlica, eran importantes objetos sagrados y de poder

4. LAVOZ DEL METAL

¢Cémo podemos saber si las campanas santamarianas fueron efectivamente toca-
das en su tiempo? Para contestar esta pregunta realicé un detenido examen a
cinco campanas provenientes del Museo Chileno de Arte Precolombino de San-
tiago (MCHAP), Santiago, del Museo Etnogrifico y de la Coleccién Di Tella de
Buenos Aires, asi como del Museo de La Plata. La conclusién no deja dudas res-
pecto a que fueron usadas intensamente para producir sonido. Todas ellas mues-
tran el mismo tipo de huella de desgaste en el borde inferior interno que presen-
ta la cancahua, dejada por los miiltiples badajos en su movimiento rotatorio al
chocar con ese borde. La intensidad de la abrasi6n es tal que nos permite con-
cluir que ellas fueron muy usadas!®. Pero, més notable atn, esta abrasién ocurre
sobre un reborde ubicado a un centimetro por sobre el borde inferior interno,
cuya funcién es absorber este desgaste sin deteriorar el sonido de la campana,
Dicho de otra manera, sin ese reborde las campanas se habrian rajado en una de
sus caras y perdido el sonido. Todas las campanas estudiadas tenian ese reborde
bastante desgastado, de lo que se desprende que fueron concebidas para un in-
tenso uso sonoro,

°El sonido metilico puede confundirse a veces con el sonido del cristal, que no era conocido en
la América precolombina, y el de Ia piedra, que apenas fue usado en la region del actual Ecuador y un
poco mis al norte. Es decir, el sonido metilico era mds distintivo del mundo santamariano que del
nuestro.

10F] hallazgo de una campana con un badajo original de bronce (Gudemos 1998) permite suponer
una abrasién en un tiempo menor que si los badajos fuesen de madera, como hemos supuesto en el
experimento que detallaremos mds adelante.
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De este examen se desprende ademds que las campanas santamarianas eran
usadas al igual que la cancahua, colgadas y con varios badajos!1.

Para conocer mds acerca de este sonido le puse al gjemplar del MCHAP cua-
tro badajos de madera. Como no se conocen los badajos originales, elegi la made-
ra debido a que ese es el material de la cancahual?, y considerando que las condi-
ciones climdticas en la zona santamariana no han permitido conservar objetos de
madera. El nimero de cuatro badajos obedecié a un concepto mas arbitrario,
cual es elegir un niimero crucial a toda la cosmologia andina y que a su vez se
adapta perfectamente a las dimensiones interiores de la campana.

Cuando agité esta campana, produjo un sonido persistente con un patrén
ritmico dado por la cuddruple percusién de los badajos. Este patrén ritmico po-
dfa variar segtin la posicién y el movimiento del instrumento, de 1a misma manera
como ocurre con la cancahua. Como la campana es pesada, la até a un palo que
me permitiera agitarla con mayor facilidad. Probé varios tipos de movimientos,
surgiendo de cada uno un patrén ritmico diferente. Los mejores resultados los
obtuve con un movimiento que correspondia a un trote rapido, como asido de un
palo que sostenian dos personas. También obtuve un sonido interesante y hermo-
so al golpearla suavemente con el puiio sobre una de las caras. Descubri que uno
de los rostros en relieve sobre su superficie mostraba un desgaste como si hibiera
sido producido por esa accién. El desgaste correspondia al lugar donde sonaba
mejor, lo cual abre la posibilidad de la existencia de dos tipos de percusién utiliza-
dos en el mismo instrumento.

5. EL CONTEXTO CULTURAL

La ornamentacién de las campanas nos entrega algunas claves acerca de su signi-
ficado cultural. La ornamentacién mds comiin es un par de cabezas humanas
muy estilizadas y simples, presentadas en forma invertida. La pareja ha sido inter-
pretada como la representacién del régimen dual de cacicazgo (Museo Chileno
de Arte Precolombino 1991: 24). Algunas de estas cabezas presentan lineas que
corren del cuello hacia abajo (hacia arriba respecto al observador). Estas lineas
han sido interpretadas como las cuerdas que eran usadas para colgar las cabezas
cortadas (Gonzilez 1992: 175). Considero que también pueden ser explicadas
como la sangre, la cual a su vez es representada en la forma de serpientes!3. Otras

puppo (1979) piensa, debido a la presencia de caras invertidas, que las campanas eran usadas
en posicién invertida. Gudemos, por su parte, sefiala que eran percutidas exteriormente, basdndose
en huellas observadas. Sin embargo, €l ejemplo que proporciona es de dos ejemplares que muestran
pronunciadas deformaciones, plegamientos y roturas en todo el cuerpo, no sélo en la region que se
podr{a esperar de una percusién intencional para sacar sonido. El nivel de las deformaciones y roturas
sugiere, mis que golpes intencionales, fuertes presiones capaces de distorsionar y hasta quebrar este
tipo de objetos, como ocurre con uno de sus ejemplos. Por otra parte, esta misma autora se refiere ala
linica campana que conserva su badajo descrita hasta el momento.

128e conocen excepcionales badajos de hueso (Izikowitz 1935: 87) o de caracol marino (MCHAP
2650), provenientes del drea norte de dispersién.

13Confrontar con la cabeza cortada que aparece en un hermoso vaso de piedra condorhuasi
(Pérez Golldn 1994).
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cabezas tienen ornamentos a ambos costados, los que han sido interpretado como
peinados, un importante emblema de autoridad de la época; asimismo la ausen-
cia de peinado significaria la ausencia de atributos en la cabeza cortada del ene-
migo, privado asi de su poder (Gonzilez 1992: 174).

Gonzilez (1992) supone que las campanas fueron usadas junto a las hachas y
los platos, también de metal, dentro de rituales alrededor de sacrificios humanos
con decapitacién. Estos objetos eran parte de una compleja estructura de objetos
rituales usados en el culto de una deidad de la mayor jerarquia. A diferencia de
las hachas y de los platos, densamente decorados, las campanas presentan la ma-
yor parte de su superficie vacia y pulida, plana, sélo con pares de cabezas huma-
nas invertidas en el borde inferior de la campana. Las hachas y platos, por el
contrario, presentan una variedad de representaciones, tales como serpientes,
“dragones”, espirales y otros,

Pienso que la campana misma representaba la o las cabezas cortadas, como
colgadas de su cuerda. Esta explicacién tiene su base en otro instrumento utiliza-
do también dentro del ritual del sacrificadory la cabeza cortada, en la region de
Atacama. Ese instrumento, la antara (una clase de flauta de pan), sustituye expli-
citamente la cabeza cortada en varias representaciones conocidas. Aparece en
ellas el sacrificador, quien, en vez de sostener la cabeza cortada, sostiene la anta-
ral*. Asimismo, existen numerosos aeréfonos y tambores de la regién de Arica
que presentan asas de pelo humano, lo cual puede indicarnos que esta asociacién
se puede extender a un amplio rango de instrumentos.

Una cantidad de evidencia iconogrifica y etnogrifica recogida por Ambrosetti
(1907), Aretz (1946: 46) y Gonzilez (1992) les permite concluir que las campanas
santamarianas estaban relacionadas con un tipo de ritual de fertilidad agricola
que atin perdura en la zona, conocido como las fiestas del “Chiqui”, donde las
campanas han sido reemplazadas por latas y tarros y las cabezas humanas por
cabezas de animales.

Por otra parte, tenemos la evidencia etnogréfica actual de los aymaras del
norte de Chile que usan campanillas metdlicas atadas al cuello de las llamas. Esta
costumbre, herencia de 1a cancakua prehispdnica (y tal vez también del cencerro
europeo), sirve para identificar el animal guia de la tropa15. Mamani (1996) men-
ciona su uso durante la ceremonia de marca de ganado, sin precisar mas datos.

Podemos suponer que en los tiempos santamarianos el tantan seguia estando
de alguna manera relacionada con la llama, de donde provenia su ancestro, la
cancahua.

La relacién entre la gntara, su sonido y el ritual en Atacama ha sido expuesto en varios articulos
a los cuales remito al lector {Pérez de Arce 1989, 1992, 1995).

15Este uso es comiin con el cencerro europecy los instrumentos similares de otros continentes.
Carecemos de antecedentes para establecer las posibles relaciones entre estos instrumentos.
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6. CONCLUSIONES

Las campanas santamarianas corresponden a uno de los objetos metilicos mas
grandes del mundo precolombino y, por lo tanto, los mds dificiles de producir.
Representan en cierto sentido una culminacién del proceso metalirgico en el
mundo andino. Estaban imbuidas del poder del metal, de su color y su sonido. Su
gran superficie convexa reflejaba los rayos del sol con un intenso brillo dorado y
su sonido metilico potente sobresalia por sobre todo otro sonido conocido.

Debido a su origen llevaba consigo algo de los atributos de la antigua cancahua,
asociada a la llama y a las caravanas. Pero su rango metilico la proyectaba a un
status superior. Probablemente era usada dentro de los rituales de agriculturay
de fertilidad anual que incluian sacrificios humanos por decapitacion e ingestién
de la sagrada vilca. Dentro de estos rituales, el tantan representaba la cabeza deca-
pitada, transformada en voz y luz del metal de los dioses del sol y del felino.

Para que sonara esta campana debia ser movida. En los Andes el movimiento
sagrado por excelencia es el de la procesién que saca a “pasear” las imdgenes
sagradas. Hoy dia, como ayer, este movimiento procesional es una parte central
de la ritualidad andina y permite crear complejas estructuras sonoras formadas
en torno a la competencia musical'®, No podemos saber si las campanas fueron
usadas en este tipo de contexto, pero bien puede haber ocurrido asi, ya que exis-
tian centros ceremoniales que operaban de modo no muy diferente de los gran-
des santuarios de peregrinacién andinos, y es en estos centros donde precisamen-
te ocurren hoy en dia estas grandes polifonias multiorquestales. La inclusién de
la campana santamariana en este contexto debié corresponder a la incorpora-
cién de un sonido sagrado, lo cual tiene mucho sentido.

Es de esperar que en el futuro aparezcan nuevas campanas metdlicas en
excavaciones arqueolégicas que nos permitan completar nuestra distante vision
de estos notables objetos.
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Figura 1. El metal, el movimiento y lo sagrado en los Andes. Cuchillo ceremonial Chimti de
metal dorado con hoja de piedra. Nétese que el metal no cumple la funcién de cortar, sino
que es el cuchillo de piedra el que cumple este papel. Representa una divinidad con cam-

panillas en su atuendo, que a su vez representan el sonido de su movimiento. De Von
Hagen 1965, fig. 63.
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Frpe

Figura 2. Las regiones culturales de los Andes centro y sur con los nombres mencionados
en el texto.
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Figura 3. Diagrama de la proporcién entre ancho yalto de 26 cancahuas (arriba) v 21 tantanes
(abajo). Las cancahuas son mds antiguas que los tantanes santamarianos, excepto la cancahua
més grande que fue producida después de las santamarianas ¥ se aleja de la media en
sentido horizontal, como buscando acentuar la diferencia. La influencia santamariana se
observa en la decoracién exterior.
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Figura 4. Cancahua de madera usada al cuello de las llamas. San Pedro de Atacama. Alto: 16
cm. Museo Arqueocldgice de San Pedro N* 8545.

Figura 5. Campana Santamaria con badajos de madera reconstruidos. Museo Chileno de
Arte Precolombino N¢ 957. Alto: 29 cm.
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Figura 6. Diagrama del molde y del proceso de fundido, de Lechtman 1991. La hipétesis de
este molde no explica la existencia de una linea de molde en la base de la campana, ni
tampoco cémo se pudo producir el grueso reborde interior.

Figura 7. La ornamentacién en el borde exterior queda a la inversa cuando la campana
cuelga; las mostramos en su posicién recta para apreciarlas mejor. A: par de cabezas sim-
ples; B: las mismas, con “cuerdas”; C: cabeza simple con “cuerdas” y “peinado”; D: la mis-
ma, con “cuerdas” complejas, y E: la serpiente y el simbolo que la representa también
Pparece representar la sangre que sale de la cabeza cortada.
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Figura 8 Campana Santamaria de metal (Museo Chileno de Arte Precolombine N2 957);
hacha (Museo de La Plata N2 3813), 31 cm. de alto, y plato (col. Guido di Tella N 1), 39
cm. de didmetro. Los tres elementos usados en el contexto de sacrificios humanos rituales.
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Manifiesto por la musica’

por
Cergio Prudencio

Los 20 afios de vida de la Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos (OEIN)
se pueden explicar de diferentes maneras. La OEIN -lo venimos diciendo desde
siempre- es una respuesta alternativa a los abrumadores y excluyentes predomi-
nios culturales. Es una afirmacién en lo natural y en lo propio. Es una reaccién
casl instintiva de sobrevivencia.

Los 20 aios de historia de la OEIN demuestran que lo hegeménico es iluso-
rio; no es real. Con estas entranables cafias de la tierra, con estos arcaicos tubos
tan sencillamente cortados y perforados, con estas maderas exclamatorias y estos
poderosos tambores, es hoy posible darnos nombre y representarnos ante el uni-
verso tal como queremos ser. He ahi el desafio. Para nosotros, lo mismo que para
gran parte del planeta, los modelos predominantes no son la via hacia el futuro.
El futuro serd s6lo para las culturas capaces de aceptarse a si mismas y de dialogar
con otras, sin complejos ni temores. _

Sin embargo, hay que dejar en claro que no basta con recibir la herencia de
nuestros ancestros y analizar dialécticamente la historia, para darle sentido a nues-
tro tiempo y trascenderlo. Nuestra proyeccién ha de sustentarse necesariamente
en la creatividad; en la capacidad de renovarnos, de renombrarnos en concor
dancia con las naturales transformaciones de toda colectividad dindmica. El ensi-
mismamiente irreflexivo sobre ¢l folclore, la imitacién como valor y el desconoci-
miento y la negociacién del otro, son actitudes tan comunes como peligrosas en-
tre nosotros. Por eso la OEIN no se ha limitado sélo a recibir el legado histérico,
sino que se ha planteado la necesidad de crear nuevas expresiones sonoras y nue-
vas formas de andlisis de la cultura.

En tiempos en que la musica no es mds msica; en tiempos en que la musica
subsiste apenas como factor de subordinacién a otros lenguajes; en tiempos en
que la misica ha perdido su vital lugar porque el hombre ha empobrecido su
interioridad; en estos tiempos, la OEIN es un manifiesto vivo por la misica. Por la
musica como lenguaje puro. Por la mdsica como representacion esencial del espi-
ritu. Por la musica como necesaria abstraccién del pensamiento.

ITexto leido en el acto de establecimiento de la Fundacién Arca-Ira, presentacién del nuevo
discocompacto de la OEIN y celebracién de los 20 afios de creacién de la Orquesta Experimental de
Instrumentos Nativos.

Revista Musical Chilene, Ano LV, Julio-Diciembre, 2001, N° 196, pp. 75-76
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Desde la OEIN proclamamos el valor del sonido como energia, como dnima.
Mis allid de la condicionalidad a la que la muisica ha sido condenada en las socie-
dades modernas, proponemos una musica para escuchar; para el magico acto
ritual de sentarse a escuchar. Una musica para el goce de sus cédigos intraducibles
e intransferibles. Una miisica para apreciar el valor de las sutilezas audibles: de la
soledad de un sonido y su desnudez, por ¢jemplo; de la inexplicable envolvencia
de una atmésfera; la maravilla de una textura; el vértigo de una superposiciéon de
planos; la gratificacién de la justa intensidad; el sentido 16gico de la forma; la
diversidad del factor timbrico, v hasta la emocién del silencio. Es decir, musica
como un fin en si mismo.

Sabemos que en esto de reivindicar lo propio frente a lo hegeménico, en esto
de ser creativos en vez de burdos repetidores y en esto de recuperar a la miisica de
su dramatico extravio, no estamnos precisamente navegando sobre la corriente del
proceso globalizante. No importa. Este no es el fin de 1a historia —como se anun-
cia—, no de la nuestra, al menos. Cuando los hijos de nuestros hijos nos hayan
escuchado o leido —estoy seguro— habrd valido la pena esta locura de zafar los
limites del sistema., Y, ademds, habrd sido tarde para arrepentirse.

La Paz, 16 de noviembre de 2000.
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por
Coriin Aharonidn

Casi prélogo

Latinoamérica no constituye una unidad en materia de medio ambiente. Ningu-
no de los pafses de Latincamérica constituye una unidad en materia de medio
ambiente. Pero puede ser conveniente recorrer el continente a vuelo de pdjaro, a
fin de establecer algunos rasgos comunes y muchos rasgos diferenciales, y, sobre
todo, a fin de establecer los numerosisimos puntos de necesario desacuerdo con
las confortables y evasivas visiones ecologistas predominantes en el Lejano Norte,
en el asi llamado Primer Mundo.

El Primer Mundo que utiliza una vez mds la mentira para comernos mejor. El
Primer Mundo que hace un congreso mundial ecologista en Brasil para esconder
su culpabilidad en la depredacion del mundo, que hace un congreso mundial
sobre poblacién en Egipto para disimular su culpabilidad en la muerte minuto a
minuto de nifios en todo el Tercer Mundo, que hace conferencias sobre desarme
para armarse mas que nunca, que hace conferencias sobre paz para atacar e inva-
dir con impunidad.

Uno

Los rasgos comunes de nuestras sociedades son a veces faciles de enumerar: la
miseria, la dependencia colonial, la explotacién. Otras veces son verdaderamente
dificiles, porque al poder no le interesa el conocimiento —y por tanto el estudio—~
de las cosas que no sirvan especificamente para dominar.

Hay rasgos comunes de identidad cultural en Latinoamérica, labrados silen-
ciosamente durante milenios por los pueblos que confluyen en el continente a
partir de 1492, y labrados también silenciosamente durante medio milenio por
esos pueblos interactuando entre si y —al mismo tiempo- con el poder colonial.
Hay especificamente rasgos comunes de identidad musical. Musical en el sentido
mds amplio y extenso. Musical con todo el cuerpo, musical con todas las voces,
musical con todos los timbres y gestos instrumentales, musical con todos los soni-
dos y sobre todo con todos los silencios, humanos y no humanos, del continente.

“—¢ Qué es? —me dijo”, cuenta Juan Rulfo en Luvina (y nos recuerda la revista
mexicana Pauta en cada uno de sus nuimeros).

“~; Qué es qué? —le pregunté”, continia.

Revista Musical Chilena, Afio LV, Julio-Diciembre, 2001, N° 196, pp. 7782
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““Fso, el ruido ése”.

“~Es el silencio...”

El misico es un recepticulo particularmente sensible de esos rasgos comu-
nes, y un reestructurador de ellos, por definicién de oficio. La musica es la
estructuracién expresiva de sonidos y silencios. Pero yo sélo puedo estructurar
aquello que conozco, aquello que he conocido y reconocido.

Dos

Los rasgos diferenciales tampoco los tenemos catalogados. Podemos, sin embar-
go, reconocer la diferencia en la experiencia de un miisico creador, de la inciden-
cia de silencios tan diferentes entre si, como los de la noche en el Altiplano boli-
viano, en la del Puerto Rico del coqui, en la de Rio de Janeiro de las ventanas
siempre abiertas (Noche estremecedora, noche bullanguera, noche casi promis-
cua). Auditivamente, pero también visual, olfativa, térmicamente. ¢Esigual lanoche
de una casa urbana en esa Rio de Janeiro a orillas del océano que la noche llena
de desaforados bichos en la montafa de espesa vegetacién tropical del poblado
de Mendes, a cien kilémetros al oeste de la misma ciudad de Rio de Janeiro? Los
primeros estudios de paisaje sonoro de R. (Raymond) Murray Schafer ya nos ayu-
daban a redescubrir estos entornos cotidianos, y aun a entender su permanente
variabilidad a través del dia, de la semana, del mes, del afio.

Cumplida ya hace tiempo aquella tarea esclarecedora, Schafer nos abre los
ojos respecto a las musicas de piano frente a las musicas de guitarra. Es un muy
buen punto de partida para repensar nuestro acontecer creativo en relacién con
nuestros condicionamientos de espacio de accién latinoamericana, es un conti-
nente lleno de guitarras. Es inimaginable la infinita variedad de guitarras, vihuelas,
bandolas, latides y demds familiares inventada a cada paso por el hombre comin
de nuestro continente. Los misicos serios no estudiamos este fenémeno. Esa infi-
nita variedad no existe porque no estd en los libros del colonizador.

Tres

Pero la problematica del compositor tiene mds bemoles. No se trata simplemente
de tomar conciencia, sino de actuar después de haber tomado conciencia.

Y el miisico creador esti inserto en un proceso histérico que hace parte del
fenémeno colonial, proceso en el cual hay categorias de comunicacién ya estable-
cidas. Y por tanto cédigos ya ensefiados por centurias, e incorporados por los
destinatarios de las miisicas que ese creador decida hacer. El compositor puede
rechazar algunas reglas de juego —de hecho, todo creador verdadero rechaza al-
gunas reglas de juego, y es en ello que le va su pequefia cuota de originalidad—,
pero no todas. Ni siquiera la mayoria. Si no, no se comunica.

Ergo, la musica de puertas adentro existe. Y no s pecaminosa. Y la de puertas
afuera también existe, y tampoco es pecaminosa. Yo puedo optar como creador
por una u otra, o por alguna ingeniosa mezcla de ambas —y ojald me vaya bien en
la aventura quimica~, pero no puedo saltearme el conocimiento de cémo funcio-
naban antes de mi advenimiento.
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Y tampoco puedo saltearme -y he aqui un punto nuevo- la existencia de situa-
ciones no previstas en la praxis estatuida pero propias de mi aqui y ahora. En
Puerto Rico, en la zona de San Juan, ciudad del coqui omnipresente, no puedo
prescindir del continuo friso del martilleo tintineante del canto de este pequetio
batracio. 8i no cierro mis puertas, los silencios de mi musica sonardn a alegre coro
de coquies. Si cierro mis puertas, el calor me asfixiard. O quizis el edificio esté tan
bien construido que prevea ese peligro, y no tenga posibilidad ~como en casi toda
América tropical- de cierre total de vanos. No podré silenciar los coquies. Si per-
severo y triunfo, y venzo el calor asfixiante con aire acondicionado, el ruido de
éste también se hard omnipresente, y los silencios de mi musica sonardn a motor
asordinado.

En buena parte del América Latina no hay posibilidad de “silencio total”, ese
sitencio de sala de conciertos. De sala de conciertos en silencio, claro estd. O de
estudio de grabacién. Salvo en los estudios de grabacién. Aunque el silencio total
sea en realidad una ilusién sicoacustica. Un silencio relativo, entendido como tal
por mis mecanismos perceptivos condicionados por tal o cual estimulo. Es decir
que, en todos los casos, los silencios totales serdn silencios virtuales que yo perci-
bo como reales.

- Yyo, compositor, tengo derecho a querer usar silencios asi de silenciosos para
significar tal o cual estado de dnimo, después de haber experimentado su presen-
cia —fisica o imaginada- alguna vez. Entonces, ¢no tengo derecho a hallar o a
fabricar un espacio que me permita silencios asi de silenciosos —o la ilusién, astu-
tamente provocada, si soy capaz de ello, de silencios asi de silenciosos—?

Cuatro

Veamos algunos casos tipo de relacién del compositor -nos ocuparemos en esta
oportunidad sélo del compositor de miisica culta— con el medio que lo rodea, El
medio fisico y el medio espiritual, el medio de la naturaleza y el del artificio hu-
mano. El de los minerales, el de los vegetales, el de los animales. Y sobre todo el
de los hombres.

Porque el hombre es el primer eslabén de nuestra relacién con el medio. El
hombre igual. El hombre entendido como semejante. El hombre escuchado como
semejante. No el hombre visto como cucaracha interesante a ser estudiada. No el
hombre como bicho inferior a ser iluminado por nuestra antorcha divina. El hom-
bre —nosotros—, el hombre que me refleja y a quien me reflejo, quiera o no. Y
sobre todo, el hombre a quien reflejo porque realmente asi lo quiero hacer.

¢Qué oigo en la ciudad de La Paz, Bolivia, si enciendo la radio? Puede ser eso
mismo que escucho en Montevideo, o en Buenos Aires, ¢ en San Pablo, o en
Nueva York. Pero puede ser, de pronto, un eso otro, que yo puedo €scoger como
mds mio: una transmisién radial en aimara, con musica de comunidades de la
zona, por ejemplo. ;Qué oigo en los alrededores de la ciudad de La Paz, si tengo
el oido atento? Puede ser eso mismo que escucho en Montevideo, o en Cérdoba, o
en Bogotd, o en Paris. Pero puede ser, de pronto, un eso otro, que yo puedo esco-
ger como mds mio: una fiesta en una de las comunidades indigenas que cercan la
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ciudad de La Paz, por ejemplo. Mi composicién podra reflejar, voluntariamente,
eso que he escogido como mds mio. Eso que, quizds, estoy ayudando —por alguna
razén- a que pelee por ser més de nosotros todos, de nosotros-latinoamericanos.
Mi ciudad de La Paz, Bolivia. La ciuded de Cergio Prudencio, una fascinante obra
compuesta en 1980. Dice Prudencio: “En la América Latina debemos aprender a traba-
jar con los sonidos que lenemos a mano, casi siempre mucho mds ricos que la orquesta
sinfonica o el cuarteto de cuerdas anhelados por deformaciones académicas”. Mi entorno
sonoro boliviano, el de su Triptica, de 1986, o el de dos obras mds recientes que
completan con La ciudad una trilogia: Cantos de piedra (1989) y Canios de tierra
(1990). “Muisica de las calles, cordillera y fiesta. Musica espontdnea, dindmica. Misica
diversa y miltiple”. Escribe: “Se nos ha ensefiado a no establecer vinculos con la sociedad,
a no formar parte real de ella. Y eso puede cambiar. Cambiard cuando en vez de sentirnos
victimas, nos reconozcamos complices de esa situacion estéril”,

¢Qué oigo en la ciudad de Guatemala si no soy insensible a las gentes que me
rodean? “En su mayoria, sonidos producidos por seres humanos, tales como algarabias,
gritos, llanto de recién nacidos, lamentaciones, improperios, murmulios de rezos, vocablos
indigenas, siplica de mendigos y voceadores de periddicos”, dice Joaquin Orellana. “El
ser humano y su condicion en conflicto”. ¢No serd algo parecido a lo que aparece en su
emocionante Humanofonia, de 1971, o en su Imposible a la equis, de 1980, o en su
Evocacién profunda y traslaciones de una marimba, de 19847 Se trata, tan simplemen-
te, de “colocar el instrumento marimba dentro de un contexto de solemnidady de magia”,
explica Orellana.

¢Qué oigo en las calles de Puerto Rico, o en la prolongacién de éstas en el
barrio puertorriquenio de Nueva de York? ¢Se parecerd a Miisica de la calle, com-
puesta en 1980 por William Ortiz, 0 a Llegé la banda, de 1984, o a Urbanizacidn, de
19857 Dice Ortiz: “La mayor parte del material musical en ‘Muisica de la calle’ ... e
generado del canto de una pandilla de las calles de Brooklyn... El canto es usado... para
trasmitir una actitud callejera y es un motivo estructural del cual emanan los ritmos de las
secciones rdpidas”. “Como compositor”, sefiala en otro trabajo, “siempre he tenido el inte-
1és de relacionar mi misica con la vida que me rodea. Cémo se puede lograr esa integracion
en la sociedad hoy en dia, ...es un reto”. El primer texto citado explica, en relacion
con la dialéctica entre “el tema o motivo de la calle™y “el material nuevo compuesto™ “La
sintesis resultante, andloga a las contradicciones de la vida, origina la composicion comuni-
cando una actitud hacia la experiencia original (tema) —una manera no s6lo de escuchar
sino también de responder, sentir; relacionar y pensar”.

Cinco

El hombre y su habitat. El hombre y su lugar vivenciado. El hombre y su
cotidianeidad. El hombre y su entorno musical real, el del hombre comtin de su
comunidad. Como en los casos histéricos de Fabini, Gallet, Revueltas, Roldin,
Garcia Caturla.

Recuerden Campoo Isla de los ceibos de Eduardo Fabini, compuestas entre 1910
y 1922 y entre 1924 y 1926, respectivamente. Escribe Fabini al comienzo de su
partitura de Mburucuyd (1932/1933), con cristalina franqueza, casi de nifio: ...y
al amanecer, el bosque, con sus distintas voces: grillos, sapitos, pdjaros...”.
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Y Silvestre Revueltas escribe a propésito de Esquinas (de 1931, reorquestada
en 1933): “Esquinas’ de ayer con mi emocidn de hoy, observadas desde otros caminos del
corazon con una nueva mirada, mds comprensiva, mds fiel, por mds experimentada; mode-
ladas con nuevo material, dejando intacta su atormentada angustia de aspiracion encade-
nada, su dolor persistenite clavado en mitad de la calle, su grito desgarrado de pregonero
pobre y desamparado, fecundo en rebeldias que ahora siento un poco extrasio dentro del
alentador optimismo de mi deseo actual, alegre y fuerte como una clara masiana de nueva
energia y esperanza nueva. / Solo queds lo esencial de esas Esquinas’ tumultuosas, que
guardan el rumor de las multitudes en lucha, su agrio sabor de desconsuelo, y su dura
consistencia de pueblo forjado en todos los dolores”. Ese mismo afio 1933, dice a propé-
sito de Janitzio, en un gesto de humor entre irénico y amoroso: “La posterioridad
agradecerd, sin género de duda, estos esfuerzos pro-turismo”. Escribe Revueltas sobre una
obra hecha un afio mis tarde: “Planos’. Arquitectura ‘funcional’ que no excluye el
sentimiento. Los fragmentos melddicos brotan de un mismo impulso, de una misma emocion
que los de otras obras del mismo autor; cantan dentro de un ritmo obstinado, siempre en
marcha: dentro de una sonoridad tal vez extraia, por desacostumbrada, que es como su
ambiente. /Ritmo y sonoridad reminiscentes de otros ritmos y sonoridades, probablemente
como un material de construccion se asemeja a otro, o es el mismo, pero sirve a / construccio-
nes diferentes, en sentido, en forma, en expresion”.

Seis

Claro que si yo —compositor o escucha- no puedo vivenciar mi lugar porque no lo
oigo, porque me destruyeron la capacidad fisica o sicofisica de escucharlo, todo
lo dicho anteriormente pasa a ser ficcién optimista. R. Murray Schafer también
hablaba, recientemente, de la necesidad de crear una sociedad para la supresién
de la misica que nadie pidié escuchar en los lugares piiblicos,

Cuando es violada mi relacién con un entorno producto de interacciones
mds o menos libres, cuando mi simple viaje en 6mnibus constituye un ataque a mi
libertad por la imposicién vociferante de musicas que no quiero escuchar, cuan-
do mi estadia en un bar o un restoran o un supermercado o un comercio comtin
y corriente me somete a una violenta presencia auditiva de misica de intencién
manipuladora que yo no pedi escuchar y que no tengo posibilidad alguna de
escoger, cuando mi opcidn de vida urbana me somete a un bombardeo de conta-
minaci6n sonora que altera mi salud mental, cuando mi lugar de trabajo me lleva
casi inexorablemente a un deterioro auditivo!, cuando mi vecino tiene derechoa
poner en su auto una alarma antirrobo enloquecedora que me sacude con regu-
laridad a las tres de la madrugada por un error en su funcionamiento, cuando los
funcionarios de los aeropuertos son protegidos —para que puedan continuar sien-
do de utilidad de su explotacién diaria- del peligroso decibelaje de los aviones a
reaccién de los que no se nos protege a los miles de viajeros situados a igual dis-
tancia de los motores, cuando mi condicién de peatén es sometida al también

THipoacucia neurosensorial en un tercio de los trabajadores de las acerias de Huachipato, en
Chile (informe del Dr. Rodrige Benavides, 1972}, por ejemplo.
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peligroso decibelaje de una perforadora de hormigén —que de paso deja sordos y
estériles a sus operadores—, cuando mi libertad cotidiana es condicionada por la
agresi6n visual y auditiva de los anuncios televisivos, cuando el poder de la miisica
es asi banalizado segundo a segundo por el sistema socioecondmico del que so-
mos prisioneros, entonces todo lo que podamos pensar acerca de la relacion en-
tre compositor y hdbitat se relativiza. Porque estd enferma.

Y la enfermedad también puede producir misica. Misica que surja de esa
enfermedad y que la refleje. Pasiva o activamente. Sufriéndola en la derrota, o
combatiéndola.

Pero no por la técnica del avestruz. No se trata de evadirse de la violacién
diaria. Quien se evade, sélo salva egoistamente su propia soledad. O se engana
acerca de la posibilidad de salvarla, creyendo que existen soluciones individuales
al margen de las comunitarias. No se trata de hacer miisica de denuncia que sea
s6lo eso. La simple denuncia es sélo denuncia y no necesariamente miisica.

Deben existir caminos para la posibilidad de enfrentar la realidad que en
cada momento histérico nos toque en suerte, amar lo querible, detestar lo odiable,
combatir lo que consideremos nocivo para la comunidad, ayudar a afirmar todo
lo que de bueno y positivo asome aqui y alld, y comunicar nuestro mensaje a
través de un producto musical hecho a conciencia y con responsabilidad social. A
través de muisica que intente ser buena musica. Cuita o popular.

Y esa buena musica, consciente y responsablemente sensibilizadora, serd una
invalorable arma docente en la lucha diaria. Al ayudar a potenciar la sensibilidad
auditiva del escucha, esa musica se estard convirtiendo en un arma con la cual
continuar defendiéndose del embotamiento de los sentidos que conspira contra
la relacién afectiva con el medio ambiente. Esa relacién afectiva que nos hace mdas
plenamente seres humanos.

¢Soy demasiado optimista? ;Utdpico, quizds? Una vez mds, entonces, jviva la
utopia!
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Muisica e identidad. La situacién
latinoamericana

por
Eduarde Céceres

La educacion sistemdtica del miisico en nuestros paises ha estado fundamental-
mente centrada en los llamados Conservatorios de Miisica. Casualmente, el nom-
bre de éstos alude al hecho de conservar la miisica en su estado original. Esta
palabra ha tenido tal fuerza, sobre todo en nuestra Latinoamérica, que remover
minimamente aquello que con tanto esmero “se conserva” es realmente una tarea
de titanes. Al parecer, los colonizados no pueden cambiar lo que inventaron los colonizadores.

La miisica llamada docta, por gjemplo, se ha manifestado en nuestro conti-
nente como una bandera de la cultura, cosa que no es mentira, pero estd claro
que con los afios, aunque se crey6 otra cosa, este monstruo de la cultura musical
docta ha pasado a ser una anécdota histérica, que se manifiesta en museos de
muisica llamados salas de concierto, o nos da una sefial auténtica de su fuerza que
nos pone inevitablemente frente a un paisaje sin objetos, en donde sélo dentro de
su marco debemos dibujar nuestros ideales creativos.

Creo que no podemos olvidar algunas cuestiones bésicas dentro de lo que ha
sido tradici6n politica en nuestro pais y que nos trae de regalo una miisica que en
su origen es revolucionaria y tremendamente contestataria. Sin embargo, se in-
troduce en Latinoamérica con un ropaje que adquirié en su viaje por el Atlantico
¥ que se convirtié en placeres de las clases sociales que mantienen aiin el poder
econémico.

Esta idea puede sonar a resentimiento, a pesar de que cs indiscutible para
todos por sus hechos. Uno de ellos es que va a generar toda una linea cultural que
con el tiempo nos condujo a la dificil situacién de tener a un estudiante de dltimo
afo en una carrera de musica, en un conservatorio, con nociones casi nulas de lo
que ha acontecido, por ejemplo, con la musica del siglo XX, y si lo aprendié —por
eso digo casi—fue gracias a un curso, seminario u otra actividad extraprogramatica.
Y no voy a mencionar la ausencia del estudio de la misica compuesta en los ult-
mos 50 afios entre los intérpretes, por ser generoso v no entrar en polémicas
absurdas, puesto que el solo hecho de que no se ensefie ya es lo suficientemente
absurdo.

Lo paradéjico de esta situacién es que nos esmeramos por mantener un arte
que no inventamos, nos esmeramos por invertir miles de délares en difundir un
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arte musical de hace mds de 100 afios que a esta altura se defiende solo, que lo
apoyan sus propios paises de origen, los que, ademds, se preocupan de salvaguar-
dar el arte que generan hoy, el que seguramente deberemos sostener nosotros en
el futuro, puesto que al no haber una preocupacién real por lo que se crea e
inventa en nuestros paises actualmente, el destino inevitable de nuestras creacio-
nes serd permanecer en un armario o en una biblioteca muy prestigiosa, pero sin
sonar.

Por otro lado, el riesgo también nace de los mismos musicos, especialmente
intérpretes de musica cldsica, que su mdxima ambicién es interpretar muy bien a
Mozart y que ansian viajar a Europa a “perfeccionarse” en alguna escuela de Ale-
mania o Francia y asi poder tocar bien ese repertorio. Desde aqui les digo: por
favor vayan; por favor viajen a Europa y comprueben cémo el misico en los paises
europeos se convierte, actualmente, en materia ductil que busca, que promueve
otra misica y que la alternativa de solo tocar muy bien a los cldsicos es una opcién
de algunos que no desean que ¢l mundo pueda ser otra cosa. Ademds, para el
bien de Ia humanidad, en los tiltimos 100 afios han nacido también otros compo-
sitores en Africa, Latinoamérica y Asia.

Desde nuestra ubicacién geogrifica, Chile ya no se puede quejar de aisla-
miento ni de no tener acceso a la informacién que circula por el planeta. Si bien,
ésta puede haber sido la bandera de lucha de algunos, en las condiciones actua-
les, con TV Cable e Internet, el acceso a la integracién y al concepto “aldea glo-
bal”, sélo para mencionar dos ejemplos, se hace cada vez mas elocuente.

En este mar los miisicos podemos navegar dia a dia recogiendo visiones sono-
ras, no solo de lo cercano tangible, sino, también, de lo cercano intangible. El
miisico creativo busca permanentemente, investiga, se arriesgaa lo que no conoce,
escucha lo que no acepta, acepta lo que no conoce, se crean caminos de integracién
global, sin ignorar la globalidad del pensamiento verniculo. El acercamiento a
nuevas propuestas nace de esta globalidad, que adquiere su localismo o proyec-
cién planetaria, en una actitud de apertura permanente a aquello que resuena y
trasciende.

Nuestros oidos estan expuestos como nunca a la variedad sonora, a la satura-
cién y a la imposicién de lo que no queremos escuchar, ya sea viniendo de veci-
nos, en un bus, en el supermercado u otro lugar que no permita la opcién del
silencio. Como nunca el hombre moderno tiene la opcién de poder construir su
propio discurso musical proveniente de soportes como la radio, la television y el
compact disc, asimismo, se nos ofrece la alternativa del “zapping sonoro” que
construye y deconstruye la musica, cualquiera sea su estética, tendencia, origen,
época y calidad. De esta manera cualquier auditor se convierte en el artifice de
una continuidad, que es la propia, y relega a la creacién, en su forma original, al
capricho del auditor.

En la construccién y deconstruccién permanente, musicos y auditores orto-
doxos y liberales nos movemos sin escapatoria, mds que de una reclusién, “del
mundanal ruido”, lo mis lejos posible. Estamos entonces ante una problematica
mucho mds amplia que la de la miisica, estamos ante la problematica del sonido,
del sonido como fenémeno que contiene a la miisica en su interior.
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Cualquier intento de identidad no resultara muy real si no partimos de resul-
tados comprobados que nos ha dejado el pasado y el presente, por una parte, v,
por otra, intentos, riesgos, nuevas ideas y otros camines en la educacién de nues-
tros musicos que nos puedan conducir idealmente a un artista con una mejor
visién de su entorno y sus posibilidades potenciales. Cualquier intento de identi-
dad significa abolir, de una vez por todas, aquellas practicas musicales —o lo diré
de una manera mejor-, aquellas teorias de la musica que producen en el alumno
la sensacién del embotellamiento; es decir, que tiene la impresién de estar lleno
de no se sabe qué y a la vez encerrado, no se sabe dénde, sin poder “hacer la
musica”, usarla, crearla y vivirla a partir de s{ mismo, a pesar de ya haberla estudia-
do por mds de cinco o seis afios, en otras palabras, sentirse misico sin poder
sentirlo. Cualquier intento sélo pasard con el cambio radical de los maestros que
han y hemos tenido una educacién en gran porcentaje muerta y estitica, repeti-
dora de férmulas, llena de santos, de recetas y prejuicios, como si estudidramos
religién en vez de miisica.

Cualquier cambio no tendrd mayores resultados en la educacién sistemdtica
en escuelas e instituciones, si los medios de comunicacién no nos acompanan a
diario instalando modelos, modas, calidad y rutas en la musica. No olvidemos que
la educacién es un fenémeno activo que estd presente en toda nuestra vida en
tanto seamos perceptivos, receptivos y/o criticos con aquello que ingresa cada dia
por nuestros oidos, sin poder controlarlo con el simple hecho de cerrarlos o cam-
biar su direccién, como podemos hacerlo con los ojos. La radio y la televisién, en
un intento de futuro, podrian replantearse eventualmente que el efecto de “bom-
bardeo” permanente hacia el espectador y el auditor generari, como ya estd suce-
diendo, tal cantidad de saturacién por la gran informacién que se recibe, que,
finalmente, la indiferencia frente a lo que se ve o a lo que se escucha puede pro-
vocar, a la larga y como una medida de autodefensa del organismo y del cuerpo
humano, un rechazo cotidiano y continuado a seguir viendo o escuchando pro-
gramas y se opte por la alternativa de escuchar discos y casetes recomendados o
arrendar tres o cuatro videos para el fin de semana.

Los medios de comunicacién nos dan la posibilidad de lo diverso, lo que en
nuestro mundo es positivo, mas la dosificacién en todo también es positiva, ya que
nos permite madurar la informacién e internalizarla.

Con todos los aportes de los medios de comunicacién dosificados y una aper-
tura de la institucién educativa hacia otras realidades musicales que no sean las
propias, nos podremos acercar a una educacién del miisico, de nuestro miisico
que habita geogrificamente donde el planeta se acaba, pero si lo vemos
revertidamente y con optimismo, éste habita en donde todo puede comenzar.
Nuestra situacién de pais latinoamericano, colonizado y lercermundista nos da
culturalmente mds ventajas que desventajas. No olvidemos que estamos hablando
desde hoy en adelante. Tal vez el pasado ha sido con nosotros un poco despectivo
en el escenario mundial, pero nada de lo que ha sido tiene el deber de seguir
siéndolo como norma general.

Los localismos cuando son propios, son, porque ahi se han generado, ahi na-
cieron. Si tenemos que justificar el folclore, por ejemplo, en la actual globalizacidn,
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es porque naturalmente todo tiene un lugar en donde nacié. Lo que provoca la
crisis es aquello que viene a asumir la careta de lo auténtico en otro lugar, asi
como dijo un alcalde: “Es en este teatro en donde nace, vive y se desarrolla la
cultura chilena”. No mencionaré el alcalde ni el teatro donde sucede toda nues-
tra cultura nacional, pero aunque fuera cualquier teatro, ¢no les parece que es
una percepcién muy desgraciada de nuestra cultura? Creo que nuestra ubicacién
en el planeta nos deja en una gran ventaja para acceder a todas las culturas, Como
muisicos no tenemos que rendir de manera ortodoxa cuentas a nadie, pues como
nacién no tenemos nada en particular que nos haya definido hasta hoy, no tene-
mos una muisica de pafs que nos haga reconocible en cualquier lugar del mundo.
El no tener ningin peso de alguna tradicién musical ficilmente identificable so-
bre nuestros hombros, nos plantea el mejor de los desafios en la musica.

Nuestra educacion hacia el musico -y consecuente con esta postura—nos pon-
dri en la situacién de asumir de una vez por todas nuestra hibridez cultural, nues-
tro todo, de lo que llega y se queda y asienta como si fuera propio; mas nada ha
tenido la fuerza suficiente para constituirse como totalidad, porque nuestra tota-
lidad necesaria e histéricamente estd en todo lo ecléctica que pueda ser nuestra
muisica, asi como lo ecléctico que nosotros somos.

La posmodernidad, como conducta asumida, estari de nuestro lado si la vivi-
mos plenamente y hacemos intentos para disfrutarla, puesto que en Chile se pre-
senta casi sin reparos, la tenemos en pleno. Aquello que por afios nos ha penado
como ausente y ha sido tema de grandes polémicas, “squé es y cudl es nuestra
identidad cultural?”, estard en nuestras manos después de elaborarle con todo lo
heterogéneo que se nos haya presentado en la vida cotidiana. Con esa misma mate-
ria podremos estructurar nuestro arte musical.

No es de lamentar que Chile sea tan largo. Lo largo de su geografia climatica
nos regala trotes, décimas, kultrunes y periconas. No es de lamentar que tenga-
mos casi doscientos afos de Bach, Mozart y Beethoven, asi como tampoco lo esla
fuerza con que han ingresado en las dltimas décadas la musica caribenia, el jazz, €l
rock y la musica de oriente. Todo esto, sumado a los aportes que la electrénicay la
computacién son capaces de dar —si las instituciones lo permiten y se lo permiten,
junto con maestros dispuestos a renovar su condicién de tales-, se podria ofrecer
una educacién al miisico a partir de nuestra realidad musical y sociocultural, en
una educacién musical que para existir no pase por ser proselitista y religiosa.
Nuestro muisico -y aceptémoslo de una vez por todas— no es, ni serd Beethoven, ni
mapuche, ni Violeta, ni genio del rock o del pop, sino el conjunto de lo que nos
pueda entregar toda esa miisica y nos dard la visién de un creador que ha partido
desde su propia realidad, identidad, tiempo, condicién y geografia.
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por
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En general a los musicos se nos acusa de estar ajenos a los acontecimientos politi-
cos y sociales del mundo en general y de vivir de espaldas a la realidad. Vivimos
abstraidos en nuestro mundo, a veces demasiado demandante del rigor técnico y
de las exigencias del propio oficio musical.

Pero en esta ocasion deseo referirme a aquello que en América Latina afecta
a los artistas creadores de manera singular; es decir, a las convulsiones sociales y
las relaciones con el mundo desarrollado en la hora actual. A mi me tocé vivir en
Chile, pais donde radiqué por cerca de 25 afios, el golpe militar de Pinochet. Pasé
la experiencia de ver y sentir a un ejército de ocupaciones en su propio pais, con
todos los agravantes de exterminio de un enemigo nacional. Luego, en el Pert,
donde hubo una guerra contra el terrorismo, por circunstancias imprevisibles,
casi surrealistas, estuve involucrado en un acontecimiento, por cierto totalmente
ajeno a mi. Ello porque en nuestros paises puede ocurrir lo inverosimil en cual-
quier momento. Es asi, por ejemplo, como en el Per, sin saberlo y a pesar de la
Constitucin, hemos tenido un presidente de nacionalidad japonesa, el ingenie-
ro Alberto Fujimori, que en estos diez dltimos afios entronizé una dictadura sola-
pada de facinerosos y narcotraficantes que se apoderaron de todas las instancias
del gobierno,

Hoy dia, con un resquicio de esperanza todavia incipiente, deseamos recupe-
rar el sentido de los valores civicos y no caer en el escepticismo, por no decir
pesimismo. Nuestra crisis es profunda. No se trata de esperar hombres salvadores
de futuros: no creo en ellos. Lo primordial es ver cdmo se restituyen los valores
espirituales de un pueblo enganado y desmoralizado. Y es necesario un tiempo
muy largo para restaiar una herida tan profunda. Hasta hace muy poco el
trastrueque de valores en mi pais era tan grande que se podia resumir en la frase
“todo se compray tode se vende”. Es la deformacién materialista del mundo con-
temporaneo, en especial de los paises desarrollados, preocupados excesivamente
por su bienestar y con una praxis eminentemente economicista, de formacién
que ejerce una influencia negativa en el tercer mundo al imponernos politicas
econdmicas de tabla rasa.

Uno de los factores que se ahonda en nuestros paises pobres con estas politi-
cas impuestas es la nula disposicién de los gobiernos latinoamericanos para apo-
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yar a la cultura y al arte, elementos primordiales para la elevacion espiritual de sus
pueblos. No ven que, en buena cuenta, nuestras crisis son, sobre todo, crisis espi-
rituales, de valores éticos. Con esto no niego el atraso ni la pobreza inmisericorde
que nos golpea dia a dia. Pero ¢qué hacen los dirigentes al dilapidar o enriquecer-
se a costa de los escasos recursos de un pais pobre?, ;cudl es su escala de valores?
Como escribe el escritor Soljenitsyn: “El declinar del valor es particularmente
sensible en la clase dirigente y en la intelectual dominante, y de ahi la impresion
de que el valor ha desertado de toda sociedad”. ¢Qué puede hacer un compaositor
cuya funcién es crear valores culturales en sociedades con crisis morales y econé-
micas tan agudas, donde los gobiernos soslayan lo cultural dentro de un espejis-
mo fictico? A mi modo de ver sélo le queda seguir en su tarea creativa cotidiana,
olvidada en forma consciente que su funcion social es crear futuro. Si, sefiores;
desde hace tiempo pienso que un artista debe contribuir, tratando de dar lo me-
jor de si en sus creaciones, a la restitucién de una dignidad perdida. Porque,
reitero, el problema es esencialmente un problema del espiritu. Y el Arte es el
aprendizaje para de nuevo ser humanos.
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CRONICA

Creacion musical chilena

Becerra-Schmidt 75

Nuestro gran compositor, musicélogo, profesor emérito de la Universidad de Chile, Gustavo Becerra-

__Schmidt cumpli6 75 afios. La resefa que sigue dard cuenta de la extraordinaria importancia y calidad
de los homenajes recibidos por el maestro de parte de la Universidad de Oldenburgo, con la colabo-
racién de colegas y alumnos de Becerra.

Los festejos consistieron en un importante ciclo de conciertos realizados en Alemania, precisa-
mente en la ciudad de Oldenburgo, donde el maestro Becerra ensefia y reside desde hace casi tres
decenios. Junto con los conciertos se publicé un interesante folleto que contiene los programas de los
mismos, ademds de comentarios de Becerra sobre las obras de su autoria presentadas en el ciclo.
También contiene un curriculo-catilogo que detalla la prolifica vida y la importante obra del compo-
sitor, mds opiniones de ex alumnos alemanes sobre su maestro y una entrevista con Becerra sobre su
trabajo con el conjunto chileno Quilapayin,

La portada del folleto lleva una fotografia del homenajeado con el titulo Becerra-Schmidt 75 y un
resumen del contenido: programas, comentarios, textos, facsimiles de notas musicales, fotos, fechas.
El texto de! folleto comienza con las siguientes palabras: “Un cordial agradecimiento a Gustavo Bece-
rra-Schmidt, quien ha escrito tanta misica maravillosa”.

El ciclo-homenaje consté de tres conciertos, el primero y el segundo realizados en el Aula de la
Universidad de Oldenburgo, los dias 20 y 21 de abril de 2000, y el tercero en la Sala de Mdsica de
Cdmara de la misma universidad, el dia siguiente. Este tiltimo fue un recital a cargo del cellista chileno
Eduardo Valenzuela, El segundo concierto estuvo dividido a su vez en tres partes —musica de cimara,
muisica coral y miisica espacial~, cada una de las cuales era un concierto completo. En estos tres, o si se
quiere, cinco conciertos, se tocaron y cantaron 15 obras de Becerra, mds varias dedicadas a é! por’
diferentes autores. También se incluyeron obras de los compositores chilenos Roberto Falabella, Eduar-
do Valenzuela, Gabriel Brncic, Sergio Ortega y Melikof Karaian, Eduardo Valenzuela toct sus propias
Trois miniatures para cello solo, la Partita N° 1 para cello solo y la Sorata N® 4 para cello y piano de
Becerra, Tonada largn a Recabarren para cello y piano de Bencic, Luna piena para cello solo de Karaian
y Quirivdn para cello solo de Ortega.

Del propio Becerra se interpretaron, aparte de las obras ya mencionadas, las siguientes: Ballet
sobre un cuento de brujas, para dos pianos (Lyuba Markova y Werner Barho) y percusiones {Axel Fries},
de 1953; Tasten (‘Teclas), para piano, de 2000 (estrenoc); Preludio ¥ Balistocata, para piano y computador,
de 1981; primer movimiento de la Sonata N° 3, para guitarra {Axel Weidenfeld), de 1973; tres cancio-
nesde cuna para canto (Gertraude Spier) y guitarra (Axel Weidenfeld): Sanft-miitigheit (Mansedumbre),
de 1972; Ocho perritos, de 1972, y Wiltkommen Singting ( Bienvenido lactante), de 1988; tres canciones para
coro (Coro Bundschuh de Oldenburgo, dir. Robert Briill): Singer wann ( Cuando cantar), texto de Erich
Fried, de 1988; Revoluciin, texto de Gustavo Becerra-Schmidt, de 1980, y Wie das politische Singen geschieht
(Como sucede el canto politico), 1exto de Riidiger Hartlein-Erich Fried, de 2000 (estreno); Is¢ da jemand?
(¢Hay alguien aqui?), para conjunto instrumental (oh-ton-Ensemble, de Oldenburg), de 2000; Spiel
(Juego), para conjunto instrumental {Ensemble {art pour Uart, de Hamburgo), de 2000 (estreno), v
Holzfaller, wach aufl (jQue despierie el lenadort), para conjunto instrumental (Ensemble I art pour Lart), de
1981.

Tres miisicos alemanes expresan en el folleto su aprecio y admiracién hacia Gustavo Becerra. La
pedagoga y compositora Gertrud Meyer-Denkmann, el compositor Kai Leinweber y el compositor y
musicélogo Roland Schmenner. De lo escrito por este iltimo, reproducimos a continuacién algunos
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conceptos referentes al maestro Becerra, que a nuestro juicio inciden de manera muy precisa y acerta-
da en lo sustantivo de su quehacer. Roland Schmenner, al describir de manera muy critica el panora-
ma musical europeo, particularmente el alemdn con su eurocentrismo y dentro de €l las encarnizadas
luchas entre los diferentes duenos de verdades composicionales absolutas, hace resaltar la manera
inusualmente abierta que practica Becerra en sus clases, al enfocar tanto sus propias obras como las de
sus alumnos y Jas de otros compositores. Predomina ~dice Schmenner— una mirada benevolente, sin
presuposiciones dogmdticas, pero sin que por eso pierda rigor el andlisis. Asi como se muestra abierto
hacia el punto de partida de la concepcién composicional, se comporta consecuentemente critico en
su examen de la estructura inmanente. Esta actitud nunca se agota en un acercamiento ai material
musical, siempre va mas alld y recurre al cuestionamiento estético o filoséfico de la obra comentada,
Un signo particular de la manera de reflexionar de Becerra es su imperturbable, si bien a veces inson-
dable, humor. Rara vez uno se encuentra con personas que no sélo unen intelectualidad y humor, sino
que despiertan la sensacién de que el humor es parte sine qua nen, si no el motor, de un esfuerzo
intelectual extremo. Eso no quiere decir que las obras de Becerra o las de sus alumnos sean obras Just
for fun ", Esto lo prohibe en tltima instancia su procedencia y su destino politicos. El emparejamiento
de humor e intelecto representan més bien una libertad de pensamiento, que hace que €l, el compo-
sitor “marxista”, defienda tanto obras formalistas, aleatorias, como las comprometidas. Porque para él
la dignidad del individuo reside en su libertad de decisién exenta de dogmatismo.

Hanns Stein

Compositores chilenos en el pais

Segun las informaciones llegadas a la Revista Musical Chilena, desde el 1 de abril al 30 de septiembre de
2001 se han interpretado en el pafs las obras de los compositores chilenos que se mencionan a conti-
nuacién.

Centro Cultural Moniecarmelo

El 18 de abril, en la Sala La Capilla del Centro Cultural Montecarmele, se presenté el flautista Juan
Pablo Aguayo acompaiiado por el pianista Pablo Morales, quienes interpretaron Sonatina de Nino
Garcia. Y el 26 de junio la cantante Marisol Gonzilez y la pianista Patricia Rodriguez ofrecieron un
recital que contemplaba, entre otras obras, Meciendo, Dame la mano, Quietud, Liuvia, Die Wiese, Das
Schiffiein, Vida miay Balada matinel de Federico Heinlein. Ademds, Patricia Rodriguez interpret6 Des-
pedida de invierno, del mismo autor.

Escuela Moderna de Musica

La Orquesta de la Escuela Moderna de Miisica dirigida por Luis Jos¢ Recart ofrecio el 28 de junio, en
la sede de la Escuela Moderna, un concierto donde se estrenaron Tres melodias para King Telo de Sebastiin
Vergara y Muisica fitnebre (in memoriam Claudio de la Melena) de Sebastian Errdzuriz. El 30 de agosto,
en el mismo lugar, la Orquesta de la Escuela Moderna bajo la direccitn de Luis José Recart presentd
Escenas andinas de Javier Galeas y Concierto para cuatro guitarras, percusion y orquesta de Javier Farias.

Fundacién de Orquestas Juveniles ¢ Infantiles de Chile

El 23 de mayo se inauguré la Fundacién de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile que preside la
sefiora Luisa Durdn de Lagos y cuyo director ejecutivo es el maestro Fernando Rosas. El acte contd
con la presencia del Presidente de la Repiiblica, senor Ricardo Lagos, y la ceremonia concluyé con un
concierto de la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil bajo la direccién de Fernando Rosas. En el con-
cierto se interpretaron, entre otras obras, Andante de Alfonso Leng y obertura de la dpera La Cenicien-
ta de Jorge Pefa.
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El 13 de septiembre se presenté la Orquesta Sinfonica Nacional Juvenil dirigida por Guillermo
_Rifo en el Teatro Municipal de Nunoa. El programa, conformado sélo por obras de autores chilenos,
incluyé la obertura de la dpera La Cenicienta y Tonada de Jorge Peha; Andante appassionato de Enrique
Soro; Concertino para flauta y orquesta de cuerdas de Pablo Garrido, en el que actué como solista Juan
Pablo Agnayo, y el estreno de Pullay de Carlos Zamora.

Instituto Chileno Norteamericano de Cultura

En el VI Ciclo de Jévenes Intérpretes 2001, ciclo que anualmente organiza el Instituto Chileno Norte-
americano de Cultura, realizado en el Auditorio del Instituto, se presentaron las siguientes obras de
autor chileno: Zahirpara flauta dulce {Andrés Bralic) y piano (Gabriel Arroyo) de Edgardo Cantén, el
14 de agosto; La bailarina favorita de Sigmud para viola (Alberto Castillo) y piano (Sergio Mazardo) de
Sebastidn Errdzuriz, el 16 de agosto; Divertimenie para vientos (Sexteto Aldebardn: Favio Villarroel,
flauta; Francisco Naranjo, oboe; Fernando Saavedra, clarinete; Javier Aguilar, corno; Daniel Espinoza,
fagot) con piano (Luis Velasco) de Luis Advis, el 21 de agosto; Esquinas para guitarra (Renato Serra-
no) de Juan Orrego-Salas, al dia siguiente; La gitanay Pregén para soprano (Maria José Braiies) y piano
(Christoph Scheffelt) también de Orrego-Salas, el 23 de agosto; Cuatro didlogos para flauta (Claudia
Riquelmg) yviolin (Elias Allendes) de Juan Amendbar, el 28 de agosto, y un arreglo de La rosa y el clavel
para cuatro clarinetes realizado por Jorge Redriguez e interpretado por los clarinetistas David
Barrientos, José Chacana, Carlos Valdebenito y David Navarro, que forman el Cuarteto Chileno de
Clarinetes “Viento Sur”, que se presenté el 30 de agosto.

Instituto Goethe

El 25 de abril actué el Coro de Bellas Artes dirigido por Victor Alarcén. En el programa interpretado
se incluyeron las siguientes obras de compositor chileno: Qué he sacado con quererte de Violeta Parra, en
arreglo coral de Javier Zentner; Tenebrae factae sunt de Carlos Zamora (textos: Evangelios y Gabriela
Mistral), Té recuerdo Amanda de Victor Jara, en versién coral de Eduardo Gajardo; La vida total de
Eduardo Carrasco (texto: Patricio Manns), arreglado para coro por Jorge Sharp; El aparecido de Victor
Jara, en arreglo de William Child, y La cteca larga de Gustavo Becerra (versos: Nicanor Parra). En esta
ultima obra participaron, ademds, el pianista Cirilo Vila y los percusionistas Sergio Menares y Joaquin
Etchegoyen.

Entre el 5 de junio y el 17 de julio, en el Instituto Goethe, se realizé la 1 Temporada Coral de
Invierno, que comprendié cinco conciertos de diferentes coros. En el segundo concierto (27 de ju-
nio) el Coro Madrigalistas UMCE, dirigido por Ruth Godoy, interpretd de Juan Amendbar, Veoz marine-
ra (texto: Rafael Alberii) y Viernes Sanio (texto: Gabriela Mistral) y de Javier Bustos, Zidaz (texto: Josune
Lépez). Por su parte, el Coro de Bellas Artes dirigido por Victor Alarcén presentd, de Carlos Zamora,
Temebrae factae suni; de Violeta Parra, Qué he sacado con quererte, y de Gustavo Becerra, Cueca larga. En el
tercer concierto (3 de julio) el Coro Universitario de Santiago que dirige Pablo Carrasco presenté de
Victor Jara, 7é recuerdo Amanday de Gustavo Becerra, Romance de rosa fresca.

Dentro del Il Encuentro Internacional de Guitarra, el 23 de agosto, actud en el Instituto Goethe
la Orquesta de la Escuela Moderna dirigida por Luis José Recart e interpretd €l Concierto para cuatro
guitarras de Javier Farias, actuando como solistas el Ensemble Ritmato.

Ministerio de Educacién, Orquesta de Camara de Chile

La Orquesta de Cdmara de Chile, gue dirige Fernando Rosas, en el segundo programa de su Tempo-
rada de Conciertos 2001, el 8 de mayo, efectud el estreno mundial de Evocacién de Ledn Schidlowsky,
que compuso en memoria de su esposa en el afio 2000. Schidlowsky, que estd radicado en Israel desde
fines de la década de 1960, fue invitado al estreno de su obra. Como es tradicional, la presentacién del
programa se hizo con la Corporacién Cultural de Las Condes en la Parroquia de San Vicente Ferrer,
En esa oportunidad la Orquesta de Camara de Chile nombré a Schidlowsky Miembro Honorario de la
agrupacién, Se realizé una primera repeticién del programa en el Teatro Oriente el 9 de mayo y una
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segunda en el Teatro Municipal de Nufioa el 10 de mayo. En el corto tiempo que estuvo Leén
Schidlowsky en Chile fue invitado a dictar clases magistrales y conferencias en la Pontificia Universi-
dad Catélica de Chile y en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

Dentro de la Temporada de Conciertos 2001, 1a Orquesta de Cimara de Chile dirigida por Ale-
jandro Reyes interpreté en el Teatro Municipal de Nuiioa, €l 20 de junio, Cromade Alejandro Guarello.
La obra se repitio el 21 en la Parroquia San Vicente Ferrer y el 22 en el Teatro Oriente.

Teatro Municipal de Santiage

El'7 de julio se realizé en la Sala Claudio Arrau del Teatro Municipal el segundo concierto del Primer
Festival de Musica Contemporinea Francia-Chile-Argentina. El concierto anterior se efectud en la
Sala Isidora Zegers. En el programa de este segundo concierto se contemplaron las siguientes obras
de autores chilenos: Cuarteto para flauta (Ensemble Antaras) de Fernando Garcfa y Epigramas mapuches
para voz e instrumentos (Ensemble Barték) de Eduardo Ciceres.

El 23 de julio, en los Conciertos de Mediodia del Teatro Municipal de Santiago, se presenté la
soprano Carolina Robleros acompanada del pianista Cirilo Vila. En el programa se contemplé Cueca
de Luis Adwis.

F1 28 de agosto, en la Sala Claudio Arrau del Teatro Municipal, el Cuarteto de Guitarras de Chile
interpretd Puelche de Rafael Diaz.

Universidad Catdlica, Centro de Extension

El19 de abril, como parte del Encuentro de Coros en Semana Santa, en el Centro de Extension de la
Universidad Catélica actud et Coro de Madrigalistas de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la
Educacién dirigido por Ruth Godoy. En el programa se contemplé Voz marineray Viernes Santo de Juan
Amendbary Zuatz de Javier Bustos. Siempre dentro de este mismo encuentro, el 10 de abril, se presen-
de Violeta Parra, en version de Alejandro Pino, y la Camerata Vocal de la Universidad de Chile, que
cant$ 8 bueno de Pedro Humberto Allende y Gracias a la vida de Alejandro Pino, sobre la cancién de
Violeta Parra.

En la XXXVII Temporada Oficial de Conciertos UC 2001, presentada por el Instituto de Muisica
de la Pontificia Universidad Catolica de Chile y realizada en ¢l Salén Fresno del Centro de Extension,
actud €l 28 de junio el Grupo de Percusion UC dirigido por Carlos Vera. En la ocasién se interpreta-
ron obras de Eduardo Ciceres ( Cuariete antiguo), Guillermo Rifo (El reencuentro), Carlos Zamora { Per-
cusidn N° 3) y Marcelo Espindola (Camino). Estas dos dltimas composiciones se estrenaron ese dia. En
el concierto realizado el 9 de agosto actué el Cuarteto de Guitarras UC que interpreto, entre otras
piezas, Tonada sin nombrey Cuartelo N° 1 de guitarras de Alejandro Peralta.

Universidad de Chile, Sala Auditorio Radio Universidad de Chile

El Departamento de Miisica y Sonologia de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile todos los
domingos a medio dia, a partir del 1 de abril, ha presentado recitales de cdmara en el Salén Auditerio
de la Radio Universidad de Chile (102.5 F.M.). El 22 de abril se presenté el Grupo Cintaro, conjunto
de miisica latinoamericana dirigido por Claudio Acevedo. En el programa se incluyeron piezas de los
chilenos Diana Rojas (Peso ancestral, Para que no existas, La primavera), Claudio Acevedo (Sonelo, Ay
sefiora mi vecina), Marcelo Vergara (Al encuentro, Son), Josefina Echenique (Lucina) y una obra de Seves
y Vergara ( Vay ven). En el concierto del 29 de abril actu6 el diio para saxofén y percusiones conforma-
do por Miguel Villafruela y Rodrigo Kanamori. Este interpreté Trayectoria de Tomds Lefever y Tres
movimientos de Carlos Zamora. E1 27 de mayo se present6 Otros Blues de Carlos Silva, interpretado por
el Ensamble de Percusién de la Universidad de Chile que dirige Patricio Herndndez. El 17 de junio el
Jazz Avant-Garde incluyé en su programa las siguientes composiciones de Ramiro Molina: Soliloguio,
Dialéctica para dos Syntagmasy Un minuto feliz. E1 24 del mismo mes el Trio Lecaros present6: Smac,
Lamenio mapuchey Gotas de agua mineral de Mario Lecaros, y Mister Master, Como tocan son, Black Jacket'’s
y Tonada a la Pachamama de Pablo Lecaros. En el programa Picnic Suite, del 5 de agosto, se interpreté,
entre otras piezas, Tonada para despedida de Juan Antonio Sanchez. El 19 del mismo mes, en el recital
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ofrecido por la soprano Carolina Robleros y el pianista Cirilo Vila se escuché Luchin y Té recuerdo
Amanda de Victor Jara; El viento en la Isla de Sergio Ortega y Cueca de Luis Advis. La Agrupacién
Musicdmara de Chile ofreci6 €l 26 de agosto un programa de misica de autores chilenos, Este con-
templ6 las siguientes obras: Aires chilenos de Prospero Bisquertt, Tonade N° 6 de Pedro Humberto
Allende y Tonada 11: Quiéreme chinita mia de Enrique Soro, las tres obras interpretadas por la pianista
Lila Solis; Qué bellos ojos tenia de Roberto Puelma; Vos sois la estrella mds linda de Jorge Urrutia Blondel
y Balada matinal de Federico Heinlein, composiciones interpretadas por Viviana Mella Espinoza (can-
to) y Lila Solis (piano); Anticueca N® 2 y Anticueca N° 4 de Violeta Parra, ejecutadas por el guitarrista
Héctor Sepiilveda; Cancidn de cuna de Pedro Niifiez Navarrete y lspiral de Pablo Délano, presentadas
por la cantante Viviana Mella y el guitarrista Héctor Sepiilveda; y las obras para canto, guitarra y piano
de Jaime Gonzélez Pina Antivisperasy So%ié que estaba entre flores, a cargo de los mismos intérpretes. E19
de septiembre se realizé otro recital de autores nacionales con obras para guitarra. El dio formado
" por Maria Luz Lépez y Hécror Sepilveda presentaron Suite popularde Edmundo Visquez y Por diversos
molivos de Jaime Gonzilez Pina. En la segunda parte Maria Luz Lépez interpreté Suite transistorial de
Edmundo Visquez; Héctor Sepiilveda 10cé Anticueca N° 1 de Violeta Parra y Andrés Rosson Mo-men-fos
de Eduardo Céceres. La tercera parte del programa estuvo formada por trios de guitarra: el estreno de
Cantores que reflexionan, Ausenciay Mazirquica modérnica de Violeta Parra en arreglo de Pablo Ulloa y
Cueca-Variationen de Gustavo Becerra. El concierto del 30 de septiembre estuvo dedicado a musica
coral y popular de raiz folclérica de Luis Alberto Veldsquez. Las obras corales fueron: Encantamienicy
Cancion amarga, interpretadas por el Coro de Nifias de 1a Escuela Arturo Toro Amor que dirige Teresa
Alfageme; Meciendo, Estrella de Navidad y Noche buena, cantadas por la Coral Femenina de San Ramén
dirigida por Guillermo Cérdenas, y Atldntida, Caminilo alegre, Una miraday En San Lorenzo, presentadas
por el Coro de Camara Mozart bajo la direccién de Teresa Alfageme. En la segunda parte, dedicada a
la miisica popular de raiz folclorica, se escucharon: Pareciera para canto (Ana Munoz) y guitarra (Ro-
berto Valenzuela), El don de la palabra para canto (Flavio Millar) y guitarra (Roberto Valenzuela);
ademds, Lauray Primavera que fueron ejecutadas por la Estudiantina Filarménica Cal y Canto.

Universidad de Chile, Sala Ignacio Domeyko

El 27 de abril se hizo la entrega oficial de los diplomas que acreditan la jerarquia de Profesor Titular
a un grupo de académicos de distintas facultades € institutos interdisciplarios de la Universidad de
Chile, ratificados durante el afio académico 2000. En esa oportunidad actué el Guarteto de Saxofones
Villafrauela y en su programa incluyé Cinco piezas para cuarteto de saxofones de Luis Advis.

Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers

En la Sala Isidora Zegers, el 6 de junio, se presenté el grupo de cimara del curso de percusién de la
profesora Elena Corvaldn. En el programa se incluy6 Estudio 39 de Ramén Hurtado. El 18 del mismo
mes el joven guitarrista Luis Gonzdlez interpreté Estudio N° 2 de Pablo Délano; y el 21 de junio el
Cuarteto de Clarinetes Viento Sur ofrecié un recital en que contemplé arreglos para la agrupacion de
Plegaria de un labrador de Victor Jara y de La rosa y el clavel de ]. Martinez.

El 6 de julio se ofrecié el concierto inaugural del Primer Festival de Miisica Contempordnea
Francia-Chile-Argentina. En este recital se incluyeron las siguientes obras de autor chileno: Tres mo-
men-tos para guitarra (Luis Orlandini) de Eduardo Ciceres; Hojas de oforio para flauta (Alejandro La-
vanderos) de Cirilo Vila y Aniara para aero-antaréfonos (Ensemble Antara, de la Universidad Catéli-
ca); un segundo concierto se realizé en ¢l Teatro Municipal de Santiago. Ademds, el 31 del mismo mes
se presento en la Sala 1. Zegers el guitarrista Rodrigo Guzmin y en su programa contemplé Barcarola
de Rafael Diaz, sobre texto de Jorge Teiller.

El 2 de agosto se ofrecié un recital de Patricio Barria (cello) y Cirilo Vila (piano). En la ocasién
interpretaron Del diario de viaje de Johann Sebastian: Sarabanda londinense (Conversaciones con la sombra de
John Lennon) de Cirilo Vila. El 8 de agosto el Grupo de Cimara de Percusién que dirige la profesora
Elena Corvaldn acompaiiado por la pianista Lila Solis, interpretaron Cueca quinchimali y Vals y ronda de
Ramén Hurtado, ademas presentaron La palomita, tonada tradicional. E1 9 del mismo mes, en el reci-
tal del guitarrista Romilio Orellana, se escuché Tonada por despedida de Juan Antonio Sinchez. El 20 de
agosto, en una presentacion de la joven cellista Francisca Reyes, ésta interpreté Pieza para cello solo,
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de Gustavo Becerra. El 23 del mismo mes se presenté el Grupo Cantaro, dirigido por Claudio Acevedo.
Entre las obras interpretadas figuraron: Camino del sol, Luz y penunbray Al vuelo de Claudio Acevedo;
Peso ancestraly Para que no existas de Diana Rojas; Al encuentroy Son de Marcelo Vergara; Soneto, Ay sefiora
mi vecinoy Meme negrito de Sebastidn Seves; Paloma negra'y Luciu de Josefina Echenique y Vu y ven de
Sebastiin Seves y Marcelo Vergara; y el 27 de agosto el guitarrista Leonarde Apolonio interpreté A un
bosque de 7itres de Ivin Barrientos y el guitarrista Matias Inzunza, Preludio N° 1 de Darwin Vargas.

El 20 de septiembre ofrecié un recital el violinista Nelson Angel Gallardo acompanado de la
pianista Verdénica Torres, oportunidad en que se escuché la Sonaic N° 2 de Ramén Campbell.

Universidad de Chile, Teatro de la Universidad de Chile

Los dias 13 y 14 de junio se realizé en el Teatro de la Universidad de Chile Ia IV Audicion de Nuevas
Obras Chilenas. Este afo se presentaron bajo seudénimos seis obras y, luego de ser leidas por la Orques-
ta Sinfénica de Chile, el jurado seleccioné para ser estrenada en enero del afio 2002, durante el Concier-
to de Aniversario de la Orquesta Sinfénica, la composicidn de Fabrizzio de Negri titulada Pacifico. La
lectura de las obras fue dirigida por los maestros invitados Markus Poschner y Guillermo Rifo.

El 27 de julio, en el cuarto programa de la Temporada Internacional 2001, la Orquesta Sinfonica
de Chile bajo la direccién de Roland Melia, de Inglaterra, interpreté Transcurso para cello y orquesta
de Alejandro Guarello, actuando como solista Eduardo Valenzuela. El concierto se repitié al dia si-
guiente en la misma sala. El viernes 3 de agosto la Orquesta Sinfénica fue dirigida por Eduardo
Diazmuiioz, de México, y en el programa se incluyé Andante afipassionate de Enrique Soro. E! progra-
ma fue repetido el dfa 4. En el tiltimo concierto de la Temporada Internacional 2001, la Orquesta
Sinfénica de Chile fue dirigida por David del Pino Klinge. Este se realizé el 15 de septiembre y en la
ocasién se interpretaron Al sur del mundo, suite orquestal, de Guillermo Rifo y uno de los Aires chilenos
de Enrique Soro.

Otras salas

El 22 de abril, en Paine, se presentd el Quinteto de Bronces de 12 Orquesta Sinfénica de Chile (Luis
Duridn y Cristidn Flores, trompetas; Jaime Ibdiez, corno; Sergio Bravo, trombdn, Carlos Herrera, tuba).
En la ocasién interpretaron En el parque de Fernando Garcia.

El 3 de mayo, en el CineHoyts La Reina, se ofrecid un recital de la contralto Carmen Luisa
Letelier y la pianista Erika Vohringer en que interpretaron Madrigal de Alfoniso Letelier; Vida miay
Quietud de Federico Heinlein. El 31 del mismo mes actué el pianista Felipe Browne, que, entre otras
obras, presentd Doloras de Alfonso Leng.

En el Aula Magna de la Universidad de Los Andes, el 15 de mayo, se presentd el pianista Felipe
Browne, quien interpreté Doloras de Alfonso Leng.

El 18 de mayo, en el auditorio de la Universidad Tecnolégica Vicente Pérez Rosales, el Coro de
Bellas Artes dirigido por Victor Alarcén ofrecié un concierto en el que se incluyd Tenebrae factae sunt
de Carlos Zamora; e recuerdo Amanda de Victor Jara y Qué he sacado con quererte de Violeta Parra.

En los salones del Centro de Eventos del Club Manquehue, organizado por la Liga Chileno-
Alemana, actué, el 26 de junio, el Coro de Voces Femeninas del colegio Las Ursulinas de Santiago,
dirigido por Marcela Canales. En el concierto se interpretaron obras de Juan Lemann (Ojitos de pena)
y Santiago Vera (Villancico espacial).

E1 28 de junio el Coro de Voces Femeninas del colegio Las Ursulinas ofrecié otro concierto en el
colegio Santa Ursula de Vitacura, Santiago. En éste se presentaron las mismas obras de Juan Lemann
y Santiago Vera que en el Club Manquehue.

En su Temporada de Conciertos 2001 1a Universidad de las Américas ofreci6, €l 26 de junio, un
recital del Quinteto de Bronces de la Orquesta Sinfénica de Chile (Luis Durdn, trompeta; Cristiin
Flores, trompeta; Jaime Ibaiiez, corno; Sergio Bravo, trombén; Carlos Herrera, tuba), en cuyo progra-
ma incluyd un arreglo de Gracias a la vida de Violeta Parra.

En el Teatro La Cipula del Parque O'Higgins, ¢l 18 de agosto, se estrend la Gpera Colin y Coldn de
jorge Springinsfeld en una puesta en escena de Claudio Pueller, interpretada por el Coro y las compa-
fifas de Danza y Teatro de la Corporacién Gultural Balmaceda 1215. La 6pera se repitio varias veces en
el mismo escenario.
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En la Sala Pau Casals del Centro Cataldn se presentd, el 22 de agosto, el Cuarteto de Guitarras de
Chile (Luis Orlandini, Rodrigo Guzman, Sebastidn Montes, Luis Mancilla). En el programa incluye-
ron Puelche de Rafael Diaz.

En el Auditérium del Instituto Cultural de Providencia, el 29 de agosto, se celebraron los 20 afios
de existencia del Ensemble Barték {Carmen Luisa Letelier, contralto; Valene Georges, clarinete;
Sebastidn Leiva, violin; Valene Goldenberg, violin; Eduardo Salgado, cello; Cirilo Vila, piano). Se
interpretaron las siguientes obras de autores nacionales: Ansirtide, prologo (texro: Alonso de Ercilla)
de Miguel Letelier; Cinco canciones a seis (sobre poemas espainoles del siglo XX) de Juan Orrego-Salas;
Autorretrato de Nino Garcia; Parrignas (texto: Nicanor Parra) de Gabriel Matthey; Rosa perfurnada entre
los astros (texto: Vicente Huidobro) de Fernando Garcia; Telagante de Darwin Vargas, y Epigramas
mapuches (texto: Elicura Chihuailaf) de Eduardo Céceres.

El 12 de septiembre, en la Sala América de la Biblioteca Nacional, se realizé un concierto del
flautista Juan Pablo Aguayo y del guitarrista Patricio Araya. En el programa figuraron La jerdinera de
Violeta Parra; Caicai-vili de Victor Jara; Arrayande Guillermo Rifo y Kl diabio sueltode Heraclio Ferndndez.

El 12 de septiembre se realizé en el Centro Cultural los Andes un concierto del Quinteto de
Bronces del departamento de Miisica y Sonologia de 1a Facultad de Artes de la Universidad de Chile
que dirige el profesor Eugene King. En esa ocasion, entre otras obras, el Quinteto de Bronces inter-
preté Conflictos de Edward Brown. )

El 23 de septiembre, en el Teatro Oriente, se ofrecid un recital el pianista Oscar Gacitiia. En su
programa incluyé dos Tonadas de cardcier popular chileno de Pedro Humberto Allende.

El 24 de septiembre, dentro de su ciclo de extensién, la Orquesta Sinfénica de Chile dirigida por
David del Pino Klinge se present6 en el gimnasio, en la localidad de Curacavi. En el programa figurd
Anduante appassionato de Enrique Soro y Concierto para cello y orquesta de Guillermo Rojas. El concierto
se repiti6 al dia siguiente en el gimnasio Catecu, en Pefaflor.

En las Regiones
V Regidn

El 4 de julio, con ocasién de celebrarse los 190 afios de vida del Congreso Nacional, en el Salon de
Honor del edificio legislative en Valparaiso, actué la Orquesta Sinfénica de Chile dirigida por David
del Pino Klinge. Dentro del programa ofrecido figuré Andante de Alfonso Leng.

El 24 de agosto, en el Teatro Municipal de Viia del Mar, actué el Cuarteto de Guitarras de Chile
y presentd la obra Puelche de Rafael Diaz.

Entre el 27 de agosto y el 1 de septiembre se realizé el I Encuentro Internacional de Miisica
Contemporanea de Valparaiso, que conté con una importante delegacion de musicos italianos. En
este I Encuentro, que fue organizado por la Universidad de Valparaiso y cuyo director artistico fue
Jorge Martinez Ulloa, se efectué una serie de conciertos, en los que se interpretd miisica de autores
europeos —en especial italianos—, latinoamericanos y chilenos, ademds se organizaron conferencias y
una exposicidn de arte joven que fue sonorizada. La exposicion se realizé en la Sala de Exposiciones
del Centro de Extensién de la Universidad de Valparaiso y en la sonorizacién realizada por el Estudio
CMT (Centro de Misica y Tecnologia de la SCD) se incluyeron las composiciones electronicas de
autor nacional que a continuacién se mencionan: Bajan gritando ellos de José Miguel Candela; Nocturne
de Roque Rivas; Apolo-23 de Paola Lazo y 4 Atrac de José Miguel Fernindez. EI 29 de agosto se ofrecié
en la Sala Musicimara un programa en que se interpretaron las siguientes obras de autor chileno:
Preludio I para flauta de Felipe Rubio, que fue ejecutada por su autor; Lerulerw... Id para piano y medios
electrénicos de Eduardo Ciceres, quien actué como pianista, y se estrend Paisaje holofénico, musica
para computador, de Jorge Martinez Ulloa. El 1 de septiembre se realizé el concierto de clausura en el
Teatro Municipal de Vina del Mar. En la primera parte del programa se presenté Para flauta de Andrés
Pollak, que interpreté Andrés Cabrera, y Sonate para violin solo de Juan Lemann, que tocé Felipe
Hidalgo. El concierto finalizé con el estreno de Obertura de cdmara, op. 118, de Hernan Ramirez, que
estuvo a cargo de la Orquesta Filarménica Regional dirigida por Felipe Hidalgo.

El 22 de septiembre, en el Aula Magna de la Universidad Federico Santa Maria, la Compaiiia
Pilcomayo ofrecié un concierto en el cual se interpretaron La reina de los cielos para flauta, clarinete,
temple blocks, piano, guitarra, narrador, violin y cello de Verdnica Prieto y PC525 para corno inglés y
piano de Andrés Alcalde,
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VI Region

La Asociacién Latinoamericana de Canto Coral que preside Waldo Ardnguiz realizé en el Teatro Muni-
cipal de Rengo, los dias 29 y 30 de septiembre, un encuentro de coros donde sélo se interpretaron
obras de compositores nacionales o arregladas por miisicos chilenos, en lo que constituye €l Primer
Festival de Midsica Coral Chilena. La bienvenida a los coros y compositores asistentes al evento la
ofrecié el Coro de Niios Belén de Rengo, que dirige M. Eliana Villalobos.

El 29 de septiembre se presentaron los siguientes coros con las obras y autores que se indican: 1.
Coro Polifénico de San Vicente de Tagua-Tagua (dir: Ricardo Hinojosa): La gotera, tradicional, arreglo
de Waldo Ardnguiz; Corazon de mujer de Mercedes Pérez Freire; El cautive de Til-Til (letra: Pablo Neruda)
de Patricio Manns; Kl vin del angelito de Violeta Parra, € Himno a Chile de Franklin Thon. 2. Coro
Armonia de Penaflor (dir: Waldo Ardnguiz): Casamiento de negros de Violeta Parra, arreglo de Eduardo
Vila; Stnfonia de la irilla (letra: Pablo Neruda) de Maria Luisa Sepulveda; Mi cutral, tradicional, arreglo
de Hugo Villarroel C.; Palomita callgiera de Nicanor Molinare, arreglo de Waldo Ardnguiz, y Reina del
tamarugal de grupo Calichal, arreglo de Alvaro Subiabre. 8. Coro Municipal de Maipi (dir: Rossana
Osses): Buenas noches, Manuelito, recopilacién de Norma Pomar, arreglo de Ernesto Guarda; Vamos a
Belén, pastores, villancico chilote; Segiin el favor del viento de Violeta Parra, arreglo de Pablo Ulloa; Arrulle
de Ernesto Guarda; Arriba en la condillera de Patricio Manns, arreglo de Eduarde Gajarde, y Amor violento
de Alvaro Henriquez, arreglo de Pablo Ulloa. 4, Coro de Profesores Fernando Rosales de Rancagua (dir:
Hilda Ruz): De los montes venge de Juan Orrego-Salas; Reyes de Belén, tradicional, arreglo de Jorge Pena
Hen; Rocio (letra: Gabrieta Mistral) de Carlos Zamora; kilegie del retorno (Ietra: Ignacio Verdugo) de Eduardo
Gajardo, y Blanca Azucena, tradicional, arreglo de Gloria Lépez. 5. Coro de Profesores de Valparaiso {dir:
Soledad Tuesta): La libertad es ancha de Horacio Salinas y Patricio Manns, arreglo de Horacio Salinas;
Angelita Huenumdn de Victor Jara, arreglo de Fernando Ortiz; Entre nosolros de Horacio Salinas y Patricio
Manns, arreglo de Fernando Ortiz; Arriba en la cordillera de Patricio Manns, arreglo de Eduardo Gajardo,
v La fiesta de la Tirang, recopilacién de Horacio Salinas, arreglo de Fernando Ortiz.

El 30 de septiembre actuaron las siguientes agrupaciones: 6. Coro de Estudiantes de la UMCE
(dir: Ruth Godoy): A la oriila del esiero (letra: Miguel Arteche) de Juan Amendbar; £i burro en camisela
(letra: Andrés Sabella) de Gustavo Becerra; Cantata para campanil y tambor (letra: Andrés Sabella) de
Gustavo Becerra; Lo tinico que tengo de Victor Jara, arreglo de Carlos Acevedo, y El aparecido de Victor
Jara, arreglo de William Child. 7. Coro de la Escuela de Ingenieria (dir: Juan Carlos Torres): Tz recuerdo
Amanda de Victor Jara, arreglo de Eduardo Gajardo; Volver « los 17 de Violeta Parra, arreglo de Franklin
Thon; Pinares {letra: Gabriela Mistral) de Alfonso Letelier; Ronda del fuege (letra: Gabriela Mistral) de
Rendn Cortés, y Cantata del 31 de mayo, del Coval de las usinas (letra: Juan E. Coeymans) de Rolando
Cori. 8. Coro Ars Viva (dir: Waldo Ardnguiz): Ayuniuluwiin, mapuchina, arreglo de Jeremias Zaniga;
Opa-opa, tradicional pascuense, arreglo de Marco Dusi; $ide Rolando Cori; Enigma de Carlos Botto; La
blanca azucena, tradicional, arreglo de Gloria Lépez, y Si vas para Chile de Chito Faré, arreglo de Waldo
Ardnguiz. 9. Coro Braden (dir: Nolberto Gonzilez): Misa a la chilena (selecciones) de Vicente Bianchi;
El agua rompe Iz piedra, tonada, arreglo de Nolberto Gonzilez; La consentida de Jaime Atria, arreglo de
Nolberto Gonzilez, y Bebamos, si podemos, brindis (interrumpido por arrebatos liricos), arreglo de
Nolberto Gonzilez. 10. Coroc Madrigalistas de 1a UMCE (dir: Ruth Godoy): Piececitos de nirio (letra:
Gabriela Mistral) de Pablo Délano; Sabrds que no te amo (letra: Gabriela Mistral) de Sylvia Soublette;
Sensemayd (letra: Nicolds Guillén) de Hernan Ramirez, y Gracias a la vida de Violeta Parra, arreglo de
Santiago Vera Rivera. 11. Coro de Estudiantes de la USACH (dir: Rodrigo Diaz): Arranca, arrance de
Violeta Parra, arreglo de Algjandro Pino; Canciones de Natacha (letra: Juana de Ibarborou) de Pablo
Délano; Entre nosotros de Horacio Salinas y Patricio Manns, arreglo de Manuel Huerta; Amor violento de
Alvaro Henriquez, arreglo de Pablo Ulloa; El iortillero, tradicional, arreglo de Waldo Ardnguiz, y Peque-
fia consagracion de Rolando Cori.

VIT Region

El 10 de julio, en el Salén Municipal de Curicé, el dio de guitarras formade por Juan Mouras y
Guillermo Ibarra ofrecié un concierto. En el recital se interpretaron Me entusiasmo bailando, polca de
Fernindez; La popular, zamacueca de autor andnimo; Vals brillante de Orrego Carvallo; Cancidn Nacio-
nal de Chilede Ramén Carnicer, en un arreglo de Valdecantos; ademds, Milonga perpetua, Tango argenti-
noy Tonada del mar de Juan Mouras.
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El 16 de agosto el guitarrista Juan Mouras realizé un concierto educacional en el Colegio Martin
Abején, en Constitucién. En la oportunidad interpreté Gracias a la vida de Violeta Parra, en arregio de
Mouras; A un bosque de 7iires de Ivin Barrientos; Orden de Fernando Garcfa; Milenga Perpetua'y Tonada
del mar de Juan Mouras.

El1 22 de agosto se presentd en San Fernando el Quinteto de Bronces de la Orquesta Sinfonica de
Chile y en su programa, de caricter didictico, incluia En ¢! pargue de Fernando Garcia.

IX Region

En el Gimnasio Municipal de Temuco, el 27 de abril, se realizé un concierto con ia participacion del
conjunto Inti-lllimani, fa Orquesta Cldsica de la Universidad de Santiago de Chile y los coros de la
Universidad Cat6lica, Universidad de la Frontera de Temuco y €l Coro de Cdmara de la Universidad
de Santiago de Chile, todos bajo la direccién de Santiago Meza. Se escuché en esa oportunidad La resa
de los vientos de Horacio Salinas, con arreglos de José Miguel Tobar y textos de Patricio Manns.

El 22 de mayo el diio de guitarras formado por Juan Mouras y Guillermo Ibarra, con motive de
celebrarse el 55 aniversario de la Sociedad Musical Santa Cecilia de Temuco, ofrecié un recital en la
sala de conciertos Santa Cecilia en el que interpretd, entre otras obras, Me entusiasmo bailando, polca
de Ferndndez; La popular, zamacueca de autor anénimo; Vals brillantede Orrego Carvallo y, para termi-
nar esta seleccién de piezas chilenas del siglo XIX, Cancién Nacional de Chile de Carnicer, en adapta-
cién de Valdecantos para dos guitarras. También el diio interpretd de Juan Mouras Milonga perpetua,
Tango argentinoy Tonada del mar.

En la sala Santa Cecilia de Temuco, el 17 de julio, actuaron la soprano Patricia Visquez y el
pianista Alfredo Saavedra. En el programa presentado se incluyeron Romance de Isidora Zegers; La
engafiosa de Eustaquio Segundo Guzmadn; Zamacueca de Maria Luisa Sepiilveda; Pleniluniode Domingo
Santa Cruz; Lass meine trinen flissen de Alfonso Leng y Il canto della luna de Enrique Soro.

La Orquesta Sinfénica de Chile dirigida por David del Pino se presentd el 28 de septiembre, en €l
marco de su gira por el sur, en el Teatro Municipal de Temuco. Dentro del programa se ofrecié
Andante appassionaio de Enrique Soro.

X Regién
En la gira al sur realizada por la Orquesta Sinfénica de Chile, €l conjunto dirigido por David del Pino

actud el 27 de septiembre en el Teatro Municipal de Valdivia. En el programa interpretado figurd
Andante appassionate de Enrique Soro. La Orquesta viajé luego a Temuco.

XI Region
El' Quinteto de Bronces de la Orquesta Sinfénica de Chile, en su tarea de difusién musical por el pais,

ofrecié el 21 de septiembre en Coyhaique un concierto diddctico en el que se contemplé En el parque
de Fernando Garcia.

X Region

El 5 de septiembre, en el Salén Gabriela Mistral de la Secretaria de Educacién de la XII Regidn, el dio
formado por los guitarristas Juan Mouras y Ariela Caripan ofrecié un concierto en que se figuraron
Milonga perpetua de Juan Mouras y dos piezas latinoamericanas (Amarvaditos y El diablo suelto) en arre-
glo del mismo guitarrista y compositor.

Muisica Chilena en el exterior

Se han tenide noticias de presentaciones de obras y actividades de compositores chilenos en el extran-
jero, que se resumen a continuacién.
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Estrenos de Gustavo Becerra en Evropa

El 2 de febrero de 2001, en la sala de audiciones de la Cicilienschule, Oldenburgo, bajo la direc-
cién de Jean-Philippe Wurtz, se estrend Ist da femand? (¢Hay alguien ahi?) de Gustavo Becerra. La obra
fue encargada por la sociedad de miisica contempordnea “oh ton” de Oldenburgo. Anteriormente, en
el festival anual Two Days and Nights of New Musie, realizado los dias 3 y 4 de mayo en 1999 en los salones
de la academia P. Stoliarkov de Odessa, el pianista alemdn Werner Barho estrend la Sonata Sekunda de
Gustavo Becerra. Esta misma obra fue presentada por Barho en la sala Mica del ateneo Romién de
Bucarest, el 27 de mayo, en el marco de 1a XI Edicién de la Saptamana Internationala a Musicii Noi
(Semana Internacional de Musica Nueva).

Estreno europeo de Aliocha Solovera

El 26 de abril de 2001, dentro del XXI Festival Internacional Bienal de Zagreb de Miisica Contempo-
rinea, realizado entre el 19y 29 de abril, se estrend, en el Museo Mimara de esa ciudad, InVerso para
orquesta de cimara de Aliocha Solovera.

Asuncién Claro inlerpreta miisica chilena en Alemania

El 30 de abril la arpista Soffa Asuncidn Claro ofrecié un concierto de arpa en la Sala de la Cdmara de
Seguros de Bavaria, dentro del ciclo Studio Fiir Neue Musik de la Asociacién de Artistas del Sonido de
Miinich. En el programa incluyé Apra’r Bode Alejandro Guarello; Dichos y alcances de Fernandoe Garcia
y Variations on @ Chant, op. 92, de Juan Orrego-Salas.

Coro chileno en Alemania y Refriblica Checa

El 6 de julio el Coro de Voces Femeninas del colegio Las Ursulinas de Santiago, dirigido por Marcela
Canales, obtuvo Medaila de Plata en el Il Festival y Concurso Internacional de Coros Johannes Bramhs
de la ciudad alemana de Wernigerode. En esa oportunidad la agrupacidn interpreté un programa que
incluia Ojitos de pena de Juan Lemann. El 4 de julio el mismo grupo coral habia actuado en la
Klosterkirche de la ciudad de Driibeck, Alemania, interpretando Ojitos de pena de Juan Lemann y
Villancico espacial de Santiago Vera. Un programa igual a éste ofrecié en las ciudades alemanas de
Berlin, el 10 de julio, en la Mathiaskirche; de Mianchen, 17 de julio, en la sala de la Clinica Universita-
ria, y de Reimsbach, el 21 de julio, en la Mehrweckhalle, asi como de Praga, capital de la republica
checa, el 12 de julio, en la Iglesia del Convento San Martin.

Obras de Juan Mouras en Venexuela y Argentina

En el marco del Festival Internacional de Guitarra Aliric Diaz, ¢l 20 de julio, en el Teatro de Yaritagua,
Estado de Yaracuy, el guitarrista y compositor Juan Mouras interpreté como bis en su actuacién el
Allegro de su Concierto chileno para guitarra y orquesta de cimara. Fue acomparnado por la Orquesta
Sinfénica del Estado de Yaracuy dirigida por Edgar Quifiénez, Al dia siguiente, en un recital ofrecido
por el compositor y guitarrista en la Iglesia de Guana (Estado de Carabobo) interpret6 Vals del sury
Vals campesino de Ivin Barrientos; Sonata de Gustavo Becerra; Ties valses latinoamericanos, Milonga perpe-
tuay Tomada del mer de Mouras y £l diablo suelto de H. Herndndez, en arreglo de Juan Mouras. Final-
mente, el 25 de julio, en el Teatro Pueblo de la Mar, Isla Margarita, debié nuevamente interpretar
como bis el Allegro de su Concierto chileno para guitarra y orquesta de cimara y su arreglo de Ei diablo
suelto de H. Hernindez. En el concierto lo acompafié Ia Orquesta Sinfénica del Estado de Nueva
Esparta bajo la direccién de Ecbert Lucena.

El 18 de septiembre el diio de guitarras formado por Juan Mouras y Guillermo Ibarra actuaron
en la Sala de Conciertos del Conservatorio de Miisica de la Universidad de Cuyo. En el programa se
contemplaron cuatro piezas del siglo XIX, la polca Me entusiasme bailando de Fernindez; la zamacueca
La popular, Vals brillante de Alberto Orrego Carvallo y la Cancion Nacional de Chile de Ramdn Carnicer
en arreglo de Valdecantos. Ademds, interpretaron Sonatina 86 de Rodrigo Diaz Pastén; Milonga perpe-
tua, Tango argentino y Tonada del mar de Juan Mouras.
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Cuarteto Latinoamericano de Saxofones en Argenting

El1 31 de julio viajé a Buenos Aires €l Cuarteto Latinoamericano de saxofones para participar en el
IV Concurso Internacional de Mdsica de Buenos Aires, Argentina. En su programa el grupo incluyé Kl
gavilin de Violeta Parra, en una adaptacién de Toly Ramirez.

Garrido-Lecca en la Filarmdnica de Lima

El 19 de agosto, en el Zoom de la Universidad de Lima, la Orquesta Filarménica de esa capital bajo la
direccién de Eduardo Garcia Barrios interpreté Yaraviy Tondero de los Retablos sinfénicos de Celso
Garrido-Lecca.

Ensemble Bartok en Buenos Aires

El 11 de septiembre, en ¢l Salon Dorado del Teatro Colén de Buenos Aires, se presentd el Ensemble
Barték (Carmen Luisa Letelier, contralto; Valene Georges, clarinete; Sebastiin Leiva, violin; Eduardo
Salgado, cello; Cirilo Vila, piano, y los invitados Valene Goldenberg, violin, y Edwin Godoy, piano). En
el programa figuraren: Parrianas de Gabriel Matthey; Rosa perfumada entre los astros de Fernando Garcia;
Prélogo a la Antdrtide de Miguel Letelier; Autorretrato de Nino Garcia; Cinco canciones a seis de Juan
Orrego-Salas y Talagante de Darwin Vargas,

I Festival de Miisica Contemporinea Chilena en Europa

En la Iglesia Sorgenfri de Copenhague, Dinamarca, los dias 22 y 23 de septiembre se realizo el
1 Festival de Musica Contemporanea Chilena en Europa. Este fue impulsado por la arpista chilena
radicada en ese pais Sofia Asuncién Clarg, y conté con el apoyo de la Embajada de Chile en Dinamar-
ca, la Facultad de Artes y el rector de la Universidad de Chile. Las dos reparticiones universitarias
permitieron la presencia en Copenhague del guitarrista Luis Orlandini y del violinista Alberto Dourthé,
quienes conformaron con la arpista Asuncién Claro, el flautista y compositor danés Lars Graugaard y
la pianista brasilefia Valeria Sanini el elenco artistico que actué en dicho festival. Varios compositores
chilenos escribieron obras especialmente para ser estrenadas en la ocasion. Ellas fueron: Silence, please...
para violin, arpa, guitarra y piano de Aliocha Solovera; Una flor lanzada a la fosa de los desaparecidos para
flauta, arpa, guitarra y piano de Rafael Diaz; Cuarteto de la Asuncion para flauta, violin, guitarra y arpa
de Gabriel Matthey; Losxtolekas para violin y guitarra de Santiago Vera Rivera; Movimiento para flauta,
violin y arpa de Carlos Zamora, y Suite Ruiziana N°1 para flauta, violin, arpa, guitarra y piano de Jorge
Arriagada, que se entrenaron el 22 de julio, y Solitario VI para flauta, de Alejandro Guarello, que se
estrend el 23 de ese mes. Ademds, ese dfa se estrend Nueve relatos para piano de Fernando Garcia. El
dia 22 también se tocé Glosas para violin y guitarra de Juan Orrego-Salas; jetzt para flauta y guitarra de
Pablo Aranda, y Comentarios breves para flauta y arpa de Fernando Garcia. El 23 el programa se comple-
taba con Variations or ¢ Chant, op. 92, para arpa de Juan Orrego-Salas; Rapsodia chilensis para piano de
Cirilo Vila; Travesuras y Qué diri el Santo Padre, en arreglo para guitarra sola, de Violeta Parra; Miisica
innecesaria para piano de Fernando Torm; Tres mo-men-tos para guitarra de Eduardo Ciceres; Sonata
para arpa de Juan Lemann; Arie para violin solo de Ramén Campbell; Seco, fantasmal y vertiginoso para
piano de Eduardo Ciceres; Suite transistorial para guitarra de Edmundo Visquez; Solo por ¢l Ande para
flauta de Juan Amendbar, y Preludio y Balisiocuta para piano de Gustavo Becerra-Schmidt.

Chilenos en el fesiival Aspekete Salzburgo 2001

En Salzburgo, entre €l 28 de febrero y el 4 de marzo, se efectué el mencionado festival de miisica, que
el afio 2001 estuvo orientado hacia el nuevo mundo de la guitarra y la percusion. El 28 de febrero se
interpret6é Concierto para guitarra y grupo instrumental de Javier Farias, obra que obtuvo el Tercer
Premio del Concurso de Composicién XICOATL para guitarra “Agustin Barrios Mangoré™. En esa
misma ocasién se dio a conocer Ties paisajes para guitarra, tiple, flauta, oboe, cello y contrabajo de
Redrigo Durin, que recibié mencién honrosa en ese mismo concurso. En la noche de ese dia, Javier
Farfas ofrecio un recital de guitarra en que, entre otras obras, interpretd sus piezas Que me guarde,
Isamar, Calmoy Arena gruesa.
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Otras Noticias

Celso Garrido-Lecca, Premio “Tomds Luis de Victoria”

El viernes 8 de junio de 2001, a las 19:30 hrs., en la Sala Sinfénica del Auditorio Nacional de Miisica,
en Madrid, Espana, se realizo la ceremonia de entrega del 111 Premio Iberoamericano de la Mriisica
“Tomds Luis de Victoria” 2000, El galardonado fue el conocido compositor Celso Garrido-Lecca, naci-
do en el Per, radicado durante muchos aftos en Chile y permanente impulsor de las relaciones
culturales entre ambos paises, labor que fue reconocida por el Gobierno chileno al concederle, en
1997, la Orden Bernardo O'Higgins en el grado de Oficial.

La ceremonia de premiacién estuvo presidida por el sefior Eduardo Bautista, Presidente del
Consejo de Direccion de la Sociedad General de Autores y Editores, quien dijo las palabras de bienve-
nida; el sefior Francisco Galindo, director general de ia Fundaciéon AUTOR y ¢l maestro Manuel de
Elias, quien leyé el acta del Jurado del premio “Tomds Luis de Victoria” en que se establece el ganador.,
A continuacién se le entregé el galardén al maestro Celse Garrido-Lecca, quien agradeci6 el premio.
Con este acto culminé un proceso que habia comenzado en Ciudad de México, cuando, en octubre
de 2000, se reunié el jurado —presidido por Manuel de Elias (México) ¢ integrado por José Augusto
Mannis (Brasil), Victoria Eli (Cuba}, Fernando Garcia (Chile), Agustin Bertomeu {Espana}, Jaime R.
Ingram (Panamd) y Alfredo Rugeles (Venezuela)- el que analizé la labor de un total de 55 composito-
res provenientes de 15 paises iberoamericanos —todos ellos de reconocidos méritos— y, luego de un
detenido estudio, declaré como triunfador al maestro Garrido-Lecca, lo que se comunicé piiblica-
mente el jueves 18 de octubre en una ceremonia realizada en el Palacio de Bellas Artes de Ciudad de
México.

Terminado el acto de entrega del III Premio Iberoamericano de la Misica, la Orquesta Nacional
de Espafia, con la participacién del Coro Nacional de Espaiia, preparado por su director, Reiner
Steubing-Negenborn, bajo la direccién general de Pedro Ignacio Calderén, director invitado, presen-
¢ un Concierto Extraordinario conformado por obras del compositor premiado. En el programa
figuraron las siguientes obras de Celso Garrido-Lecca: Elegia ¢ Machu Picchu, de 1965, para orquesta;
Concierto para violonchelo y orquesta (Lento-veloz; Calmo, sin rigor; Muy rdpido, como movimiento
perpetuo), de 1989, en que actué como solista Carlos Prieto, y el estreno mundial de la Sinfonia I,
TInstrospecciones, para gran orquesta, coro mixto y soprano, gestada entre 1999y 2000, en 1a que partici-
po la soprano solista Irene Badiola.

Esta iltima obra de Garrido-Lecca es una nueva demostracién de sus capacidades como compo-
sitor. La sinfonfa, con sus cuatro movimientos (1. Lo ancestral. Andante; II Lo ignoto. Lento; II1. El
devenir. Muy ripido, y IV. El eterno reiorno. Andante), “no es sino —en palabras de Aurelio Tello,
quien comenta ja obra en el programa de mano- una expresién de emociones y sentimientos antes
que una descripcién de lo filoséfice™. La partitura muestra en su portada, a manera de epigrafe, el
siguiente Poema de Jorge Luis Borges:

“El porvenir es tan irrevocable como el rigido ayer.

No hay una cosa que no sea letra silenciosa

de la eterna escritura indescifrable cuyo libro es el tiempo.
Quien se aleja de su casa ya ha vuelto.

Nuestra vida es la senda futura y recorrida.

El rigor ha tejido la madeja. No te arredres.

La ergéstula es oscura, la firme trama es de incesante hierro,
pero en algiin recodo de su encierro,

puede haber una luz, una hendidura.

El camino es fata] como la flecha.

Pero en las grietas estd Dios que acecha”.

El piiblico madrilefio, poco habituado a escuchar misica latinoamericana, reaccioné con sorpre-

sa y entusiasmo ante el estreno de Celso Garrido-Lecca y sin duda percibi6 la calidad de su autor,
representante genuino de la cultura americana, y lo trascendente de su obra. Con razén Tello cierra
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Miembros del jurado y autoridades de SGAE. De izquierda a derecha: Francisco Galindo (secretario general de
Fundacién Autor), José Augusto Manis (jurado, Brasil), Claudio Prieto (vicepresidente de Miisica de la SGAE),
Alfredo Rugeles (jurado, Venezuela), Manuel de Elias {presidente jurado, México), Victoria Eli (jurado, Cuba),
Celso Garrido-Lecca (ganador del IIl Premio TLV), Eduardo Bautista (presidente del Consejo de Direccion de la
Sociedad General de Autores y Editores), Jaime Ingram (jurado, Panamd), Agustin Bertomeu (jurado, Espana) y
Fernando Garcia (jurado, Chile).

su comentario escribiendo: “Introspecciones es un gran fresco sinfénico, un mural sonoro de multiples
matices y facetas y una suerte de testimonio personal de ese gran musico al que ahora se le honra con
el premio mdximo de la misica iberoamericana”.

FG.

Distinciones para nuestros miisicos

En un acto celebrado €l 9 de mayo, 1a Facultad de Artes de la Universidad de Chile nombré Profesor
Honeorario al distinguido compositor Leén Schidlowsky, radicado en Israel desde hace 28 afios y ac-
tual académico del Conservatorio de Miisica de 1a Universidad de Tel Aviv. El Dr. Luis Merino, decano
de la Facultad de Artes, recibié al nuevo Profesor Honorario. Por otra parte, el 10 de mayo, durante el
concierto ofrecido por la Orquesta de Cdmara de Chile dirigida por Fernando Rosas en que se inter-
preté Evocacion de Schidlowsky, la ministra de Educacién le confirié al compositor la condecoracién
Gabriela Mistral en el grado de Caballero.

Como ocurre anualmente desde 1992, en julio, mes de 1a independencia de los Estados Unidos
de América, el Comité de Muisica del Instituto Norteamericano de Cultura, contando con el auspicio
de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor {SCD}, dio a conocer el nombre del compositor distin-
guido el ano 2001 con el Encargo de Una Obra Musical Charles Ives. El seleccionado en esta ocasién
fue el compositor Guillermo Rifo, quien deberd entregar en el plazo de un aio dicha obra que, “aten-
diendo a la personalidad artistica de Ives, la composicién debera observar, preferentemente, un caréc-
ter experimental y mantener una relacién con sus obras o con aspectos del universo cultral de Esta-
dos Unidos”.
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El 13 de septiembre, en el Castillo Hidalgo, ubicado en el Cerro Santa Lucia de Santiago, se
realizé la ceremonia en que se entregd el Premio a lo Chileno 2001 a la folclorista Margot Loyola. Este
galardén fue instituido en 1998 por Empresas lansa, tiene el patricinio de la Corporacion del Patrimo-
nio Cultural de Chile y busca distinguir a las entidades o personas que contribuyen a preservar y
promover los valores y tradiciones nacionales.

La bailarina y coreégrafa Malucha Sclari, ex directora de la Escuela de Danza de la Universidad
de Chile y miembro de la Academia de Bellas Artes del Instituto de Chile, recibid el Premio Nacicnal
de Arte 2001. El jurado presidido por la ministra de Educacion, Mariana Aylwin, se reuni6 a fines de
agosto y le otorgé el Premio por unanimidad.

Compositores chilenos en el ballet, teatro y cine

El 12 de abril se estrené en la Sala Fech ta coreografia Ciudades invisibles de Claudio Vicufia con miisica
de Marcela Moreno y con la colaboracién del director teatral Ivin Sinchez. Después de las funciones
en la Fech la obra se mostré en otras salas. El 16 de abril, en la misma sala, se estrené Roundirip del
coredgrafo José Luis Vidal con maisica del grupo Supernova,

El 21 de abril, en la sala Santa Elena 1332, se estrend Lugar del deseo de la coredgrafa Paulina
Mellado con miisica de Miguel Miranda, asi como la coreografia El saco de Marcela Escobar con misi-
ca de Marcelo Aedo. Este especticulo se exhibié nuevamente, en varias ocasiones, en el mismo lugar.

EI 28 de abril la Corporacién Culltural de Lo Barnechea, en el Teatro Municipal de esa localidad,
ofrecié un programa dedicado al Dia Internacional de la Danza. En la funcién actuaron varios grupos
de danza, entre ellos la compania Generacién del Ayer, que presentd Téempo de amor de Gastén Baltra
con miisica de varios autores, entre ellos Ivin Barrientos, y el grupe La Vitrina, que mostrd Polvo en la
oreja de Daniela Marini con musica tradicional chilena organizada por José Miguel Candela.

El Ballet Nacional Chileno estrené en el Teatro Universidad de Chile, el 28 de abril, la coreogra-
fia 20 poemas y una cancién de Luis Eduardo Araneda con miisica de Claudio Araya y Marcelo Nilo. Esta
obra se repitié en varias fechas de mayo.

Ei 8 de mayo, en el Teatro Oriente, el grupo Generacién del Ayer ofrecié una funcién escolar con
la coreografia de Carmen Aros Latidos ineries con misica de Fernando Garcia, Rodrigo Cepeda, Cristidn
Morales, Andrés Alcalde, Patricio Rossi, Guillermo Rifo, Santiago Vera Rivera y Juan Carlos Leal.

El 31 de mayo, en el Teatro de la Universidad de Chile, realizé una funcidn el Ballet Juvenil
Universitario. En el programa presentado se incluyé el estreno en Chile de Tal vez de la coredgrafa
Hilda Riveros y miisica de Horacio Salinas.

El 16 de junio, en el Musco de Arte Contemporineo de la Universidad de Chile, se estrend Alte
contraste de Daniela Marini. Esta coreografia, que se presentd varias veces mds en el local, cuenta con
muisica de José Miguel Candela.

El1 de agosto se estrend en la Sala Fech la coreografia Fuertes latidos de Marisol Vargas con musica
de Felipe Rojas.

El Ballet Juvenil Universitario de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile se presentS en la
ciudad de Talca los dias 29 y 30 de agosto invitado por la Universidad Catdlica del Maule y la Funda-
ci6n Juan Piamarta. Se realizaron dos funciones, una educacional y otra para piblico general; en
ambas se presentd, entre otras coreografias, Cancion de cuna para despertar de Hilda Riveros con musica
de Maruja Bromley en versién de Celso Garrido-Lecca.

Crénica de una muerle anunciada, en adaptacidn y direccién de Marcela Terra, de Gabriel Garcia
Mirquez, se estrend a comienzos de mayo en la Sala Sergio Aguirre. La muisica para esta puesta en
escena estuvo a cargo del compositor Patricio Solovera.

El 24 de mayo, en la Sala Galpén 7, comenzé a representarse Las peregrinas de Concepeidn, obra
escrita y dirigida por Jaime Silva y con miisica de Luis Advis.

En la Sala América de la Biblioteca Nacional, el 7 de junio, se ofrecié el espectaculo misico-
teatral “a Neruda”, como una forma de homenajear al poeta en los treinta ainos de recibir el Premio
Nobel. Alli se escucharon los siguientes poemas que han sido puestos en miisica por autores naciona-
les: Poema 15 con maisica de Victor Jara; Farewell con misica de Danai Stratigopoulos y otra versién con
miisica de Ricardo Aguilera; Me peina el viento los cabellos musicalizada por Rodrigo Durdn y Manuel
Ruodriguez con mijsica de Vicente Bianchi.

El 19 de junio se resentd, en el Teatro Apoquindo, La ratonera de Agatha Christie dirigida por
Alejandra Gutiérrez y musica de Andreas Bodenhofer.
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Los siguientes filmes con banda sonora de autor nacional se anunciaron en el periodo: Un ladrin
y su mujer de Rodrigo Sepilveda y miisica de Cristidn Freund; Time’s Up de Cecilia Barriga y musica de
Isabel Montero; La fiebre del loca del director Andrés Wood con miisica de Carlos Cabezas y Jeanette
Pualman; Antonia de Marinao Andrade con musica de Jorge Aliaga; Negocio redondo del director Ricar-
do Carrasco con banda musical de Carlos Cabezas y Tendida mirando las estrellas de Andrés Racz ¥
musica de Angel Parra hijo.

Nuevos fonogramas en circulacion

El 24 de abril, en Ia Sala Isidora Zegers, se presentaron los volimenes V, V1, VII y VIII de la coleccién
de discos compactos de la Asociacién Nacional de Compositeres titulada Miisica chilena del siglo XX,
editada con el apoyo del FONDART. En la ceremonia, que fue presidida por el decano de la Facultad
de Artes, Dr. Luis Merino, se escucharon las siguientes obras: Prefudio en septiembre para piano, de
Mario Feito, quien interpretd su obra; Totepara violin de Franklin Mufioz, que interpretd Julio Retamal;
Sendero para piano de Samuel Negrete, que ejecuté Patricia Rodriguez, y Suite para dos flautas de Ariel
Vicuna, obra que fue ejecutada por Karina Fischer y Guillermo Lavado.

El 25 de abril en el Instituto Goethe ¢l Coro de Bellas Artes que dirige Victor Alarcén lanzé su
CD, con aportes del FONDART. En la ocasién el coro cantd algunas de las obras grabadas, entre ellas
Temeirrae factae sunt de Carlos Zamora, Qué he sacado con quereriede Violeta Parra (arreglo de ]. Zentner);
Tt recuerdo Amanda (arreglo de E. Gajardo), y La cueca lnrge (texto de N. Parra) de Gustavo Becerra.

En la sala SCD, el 9 de mayo, €l Cuarteto de Cuerdas Nuevo Mundo lanzé su CD, que conté con
financiamiento del FONDART. En este fonograma se incluyen Chile en cuatro cuerdas de Gastén Soublette
y Cuarteto N° 4, de Celso Garrido-Lecca.

El 4 de junio se puso en circulacién el CD Miisica eleciroaciistica en el GEMA, proyecto D,LD, dirigi-
do por el académico del Departamento de Miisica y Sonologia, profesor Eduardo Ciceres. La ceremo-
nia se realizé en la Sala Isidora Zegers. El CD contiene obras de Rolando Cori, Jorge Martinez, Gabriel
Brncic, Juan Carlos Vergara, Boris Alvarado, Andrés Ferrari, Edgardo Cantén, Fernando Carrasco y
Eduardo Ciceres.

El 18 de junio, en el Instituto Goethe, se presenté el CD Raites latin icanas. Composiciones de
Juan Mouras. Este fonograma, como otros, fue posible gracias a la colaboracién del FONDART, El
contenido del mismo se conocié en parte en el acto de su presentacién, al interpretarse las siguientes
obras de Juan Mouras: Mtisico negro para corno inglés, flauta, guitarra y conjunto de cimara, pieza
basada en un poema de Ariel Vicuiia; Faniasia latinoamericana para flauta, guitarra y cello; La pardbola
del brujo (texto de Mario Miranda) para soprano, violin y guitarra, y Concierto chileno para guitarra y
orquesta de cdmara. Los solistas que actnaron fueron Juan Mouras (guitarra), Gabriela Lehmann
(soprano), Herndn Jara (flauta), Guillermo Milla (corno inglés), Héctor Vivero (violin) y Celso Lépez
(cello).

La Academia Chilena de Bellas Artes, con aportes del FONDART, edit6 el CD Miguel Letelier,
contpositor chileno que fue presentado en el auditorio de la Academia el 25 de junio. En el acto de
presentacién se escuchd Raveliana para flauta traversa (Herndn Jara) y guitarra {Luis Orlandini). E!
CD contiene ademads las siguientes obras de Letelier: Pequerio libro para piano, Tres canciones, Sonata
para clavecin e Instantes para orquesta.

El 13 de septiembre, en el Instituto Goethe, se presents el CD Obras en vive de Roberto Escobar ¥
se estrend su video musical Promeleus con textos de Goethe., Ademis de Prometeus, en el fonograma
figuran: Las campanas de la sal, Torre de los vientos, Monodia de la soledad, Impresiones de Balabiny Cuarteto
estructural.

El 27 de septiembre, en la Sala Isidora Zegers, se lanzé el CD Secuencias. Saxofones y percusiones del
dio formado por el saxofonista Miguel Villafruela y el percusionista Rodrigo Kanamori. Las obras
contenidas en el fonograma fueron encargadas expresamente a sus autores; ellas son: Orion 3 los cuatro
Jinetes de Eduardo Ciceres; K.V.Cde Fernando Carrasco; Tres movimientos de Carlos Zamora; Trayectoria
de Tomis Lefever; Vikach I de Alejandro Guarello y Secuencias de Juan Orrego-Salas. Estas dos \ltimas
obras fueron estrenadas en piiblico el dia en que se presents el CD. El disco fue el resultado de un
proyecto que el profesor Villafruela presentd al concurso de Creacidn Artistica 1999 realizado por el
Departamento de Investigacién y Desarrollo (DID) de la Universidad de Chile.
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Publicaciones recibidas

En la redaccién de la Revista Musical Chilena se ha recibido Aisén, sonidos musicales, libro que contiene
una importante informacién de la vida musical y de los misicos de la XI Regién, Esta edicién es parte
del programa “Aplicacién y recopilacién bibliografica cultural regional 1998/1999" auspiciado por el
Gobierno Regional de Aisén, Divisién de Cultura del Ministerio de Educacién y el Departamento de
Educacién de la Itustre Municipalidad de Coyhaique. El material que contiene estd referido a la muisi-
ca tradicional, a ]a miisica latinoamericana y a la rmisica docta o de tradicién escrita. La muy cuidada
edicién cuenta con numerosas fotografias de los actores de la vida musical de la regién, asi como la
reproduccién de partituras de autores locales. En consideracién al escaso conocimiento que tenemos
de lo que pasa en y con la musica en el pais, la iniciativa tomada en la XI Regién deberia ser imitada.
Esta informacién es absolutamente indispensable para el desarrollo de la vida musical chilena de
manera coherente.

El 19 de abril de 2001, en la Sala Domeyko de la Casa Central de la Universidad de Chile, se dio
a conocer el libro de la notable concertista y maestra Flora Guerra (1918-1993) Cuaderno de ¢jercicios
pianisticos que present6 el pianista Miguel Angel Jiménez. En la ceremonia del lanzamiento del men-
cionado libro de Flora Guerra, el decano de la Facultad de Artes, Dr. Luis Merino, finalizé sus palabras
expresando: “Con este tltimo trabajo que se presenta hoy dia por el profesor y pianista Miguel Angel
Jiménez, Florita se inserta en una linea que se inicia con figuras decimondénicas del calibre de Czerny
y Liszt. A partir del estudio de este tratado, nuestros jévenes pianistas podrdn sacar provecho no sélo
para su prictica musical propiamente tal, sino que poder apreciar un paradigma de artista universita-
rio, que no sélo crea (en el sentido de lechné) y ensenia, sino que investiga, sistematiza y reflexiona, a
un nivel que nuestra Universidad de Chile reconociera en 1993, al investirla con la jerarquia de Profe-
sora Emérita de la institucién”.

El 28 de agosto, en la Sala Isidora Zegers, se presentd el libro Métede de Charange de Horacio
Durin e Italo Pedrotti, conocidos charanguistas de nuestro medio. La ceremonia estuvo presidida por
el decano de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Dr. Luis Merino, quien sefalé la impor-
tancia que tenia el poner a disposicién de los muchos interesados un métedo de charango con la
calidad y caracteristica del elaborade por Durin y Pedrotti. Este deberfa ser un primer paso para
acercar las pricticas instrumentales populares a las aulas de nuestras escuelas de miisica.
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Miguel Castillo Didier. Jorge Pevia Hen (1928-1973). Mhisico, maestroy humanista médrtir. Santiago: Edicién
del autor, 2001, 296 pp.

La misica chilena tenfa una deuda. Con la publicacién del trabajo de Miguel Castillo Didier que aqui
comentamos, se comienza a pagar. Esta deuda era con Jorge Pena, académico de la Universidad de
Chile, director de orquesta, compositor ¢ importante organizador de la vida musical de nuestro pafs,
en particular del norte de Chile. En las 296 piginas de la biografia del musico escrita por Castillo
Didier se recupera para nuestra historia la enorme labor que aquel realizé durante toda una vida
dedicada al arte musical, vida y cbra que fueron tronchadas en forma barbara en octubre de 1973, en
los inicios de la dictadura militar del general Pinochet. Pero atin quedan pendientes algunas deudas,
tales como dar a conocer las composiciones de Jorge Pena, que desaparecieron de los escenarios, o
como colocar una placa recordatoria en la Casa Central de la Universidad de Chile en la que su
nombre aparezca junte a los otros 77 académicos, funcionarios y estudiantes mdrtires de la dictadura.
Se trata de un deber ético elemental.

Ellibro Jorge Pefia Hen (1928-1973) confirma que para escribir una biografia que suscite interés en
el lector el autor debe abordar su tarea con objetividad, pasién y respeto por el biografiado y su obra,
Esta es la actitud que se percibe en Castillo Didier en el transcurso de su trabajo. Otra peculiaridad
que caracteriza al biGgrafo es la bisqueda minuciosa de informacién, lo que le permite entregar un
grupo importante de datos desconocidos u olvidados de la vida musical chilena. Esto, en el caso de un
estudio sobre Jorge Pefia es particularmente valioso, ya que como consecuencia de la situacién que
vivié Chile luego del golpe militar muchos de los aportes que el miisico hizo se cubrieron con un
manto de olvido y se pretendié tergiversar su importante labor en favor de la musica nacional, espe-
cialmente en el dmbito del trabajo con los nifios y jévenes.

Castillo Didier organizé su libro en trece capitulos y un anexo documental, ademis de un peque-
1io grupo de fotos y un indice onomdstico. En el primer capitulo, “La miisica en Chile en la década de
1940", hace un anilisis somero de la realidad musical chilena del periodo. En el segundo, “Infancia y
primeros estudios”, pone al lector en contacto con un nifio que muestra desde temprano su amor por
la musica. En los cinco capitulos siguientes -II1. “En el Conservatorio Nacional”, IV, “La Sociedad Juan
Sebastiin Bach”, V. “La Orquesta Sinfénica de Nifos”, VI. “Ensefar la pasion mds hermosa” y VII.
“Dirigiendo coros y orquestas™ se perfila al promotor musical que huchard por dar a conocer a los
compositores chilenos —ya sea desde el atril de instrumentista o desde el podic del director de orques-
ta—asi como de obras capitales de la miisica universal. Se debe recordar que dirigi6 el estreno en Chile
de la Pasidn segiin San Mateode J. S. Bach. Y tan importante como lo anterior, también en esos capitulos
se ve surgir y madurar al lider organizador, que fue adalid de la descentralizacién de la vida musical
chilena, tarea que se plasmé con el wranscurrir del tiempo en la creacién de la Sociedad Juan Sebastidn
Bach de La Serena en 1950, de la Orquesta de Cdmara de dicha sociedad en 1952, del Coro Polifénico
de esa misma institucién en 1955, del Conservatorio Regional de Miisica de La Serena —en un comien-
zo dependiente de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile— en 1956, de
la Orquesta Filarménica de La Serena en 1959, de la Orquesta de Cimara de Antofagasta en 1961, de
la Escuela Experimental de Miisica de La Serena en 1964 —de Ia cual ese mismo afio nacié la Orquesta
Sinfénica de Nifios, la primera en Iberoamérica, experiencia que se proyect6 luego a Copiapé, Ovalle
y Antofagasta- y de la Orquesta Sinfénica de la Universidad de Chile de La Serena en 1966, Al aiio
siguiente, en esa ciudad, nacié una segunda orquesta sinfénica de nifos y en 1968 surgié la tercera
orquesta sinfénica infantil. El notable avance que se logré en la formacién de Jjovenes instrumentistas,
que pasaron a integrar los diversos conjuntos juveniles e infantiles, se debié a la gran creatividad de
Jorge Pena en el campo de la docencia musical, la que le llevé a proponer nuevos y revolucionarios
cambios en la ensenanza de la misica.

En el octavo capitulo, “El creador”, Castillo Didier hace un recuento de las composiciones de

Jorge Peia y comenta aquellas obras de mayor relevancia. El catilogo de Pena incluye composiciones
para orquesta, para la escena, para conjuntos de cdmara y solistas, asi como obras corales y musica
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incidental para el teatro y el cine. El capitulo siguiente, “La persona del artista”, muestra un retrato de
la significativa personalidad de Jorge Pefia y en los capitulos X.“La obra tronchada: en La Serena fue
el crimen: en su ciudad”, XI. “La via crucis de la familia Pefia-Camarda” y XII. “El acto final de la
tragedia: los funerales de un Maestro”, el lector se enfrenta al horrendo, incomprensible ¢ injustifica-
ble asesinato de Jorge Pefia Hen en manos de un grupo de militares. En el iiltimo capitulo se leen los
reconocimientos y homenajes de que ha sido objeto el misico por su extraordinaria labor, de parte de
las mds diversas instituciones ~desde el Senado de la Repiblica hasta el organismo gremial de los
académicos de la Universidad de Chile- y personas —del Rector de la Universidad de Chile a jévenes
estudiantes de musica de La Serena— expresiones que se complementan con documentos contenidos
en el correspondiente anexo.

Jorge Peria Hen (1928-1973) de Miguel Castillo Didier es una biografia que debia ser leida no sélo
por los lectores interesados en la miisica, sino por todos los chilenos. Tal vez eso ayudaria no sélo a
conocer lo que paséd en Chile entre 1973 y 1989, sino, también, a evitar que ello se repita. Desafortu-
nadamente, el limitado tiraje de esta edicién -50 ejemplares— impide que lo dicho se pueda realizar.
Esperemos, por tanto, que alguna editorial se interese en dar a conocer este excelente y conmovedor
aporte de Castillo Didier a la musicologia nacional.

Fernando Garcia

Irma Ruiz, Rubén Pérez Bugallo y Héctor Luis Goyena. Tustrumentos musicales etnogrdficos y folkléricos de
la Argentina. Buenos Aires: Secretaria de Estado de Cultura, Instituto Nacional de Musicologia “Carlos
Vega”, 1993, 63 + 17 pp.

Sugerente trabajo organolégico es el que nos presentan los destacados investigadores argentines Irma
Ruiz, Rubén Pérez Bugallo y Héctor Luis Goyena bajo los auspicios de la Secretaria de Estado de
Cultura y el Instituto Nacional de Musicelogia Carlos Vega. La sintesis de datos obtenidos en investiga-
ciones de campo entre los afios 1931 y 1992, datos de primera mano que complementan, corrigen y
aumentan una publicacién anterior (1931-1980) en el propio sentido, constituye un panorama actua-
lizado de los instrumentos musicales argentinos en los érdenes aborigen y tradicional. En efecto, el
trabajo (que per sedeviene propuesta), pretende abarcar sesenta afios de estudio; lapso duranie el cual
la dindmica propia de los hechos culturales ha sido incidida por un intenso proceso de a y
transculturacién que, en ciertos casos, ha significado la modificacién, sustitucién o franca desapari-
ci6n de algunos de los bienes organoldgicos estudiados, coludiendo, correlativa y proporcionalmente
en el propio sentido, importantes aspectos de su cultura de adscripcién. Tal situacién, comin por lo
demds a la musica aborigen y tradicional de América Latina en su conjunto, determiné que en el
trabajo en cuestién se evitara operar metodolégicamente con arreglo a perfiles inductivos, que arran-
cando de muestras no relevantes (datos aislados, antiguos o no, constataciones, también aisladas, de
précticas instrumentales individuales) pudieren conducir a generalizaciones organoldgicas sin un cla-
ro fundamento in res. Asi, el criterio rector del estudio que se nos propone aparece concebido en
funcién de los grados de vigencia con que los instrumentos musicales consignados tributan en sus
respectivos universos geoculturales. La convencién clasificatoria fue la siguiente.

1. Denominacién genérica, a secas, para los instrumentos del dmbito indigena; especificaciones
adjetivas puntuales para diferenciar especies pertenecientes a un mismo género, v.gr. sonajero de
cascabeles, sonajero de ufias. 2. Denominacién genérica, nombre de la etnia, y denominacién
entreparentizada en lengua verndcula, para los instrumentos aborigenes privativos de algiin complejo
cultural determinado , v.gr. timbal mapuche (kultrin), tambor chiriguano~chané (anguagudsu). 3.
Denominacién genérica para los instrumentos del dmbito criollo cuya acepcidn coincidiera con la
dada por el diccionario de habla castellana (arpa, bombo, violin); denominacién técnica general,
morfolégicamente acotada y localmente especificada, para aquellos que no participaban de tal condi-
ci6n, v.gr. flauta de pico (pinkullo), trompeta travesera (corneta). Constituyen excepciones a los crite-
rios expuestos los casos de la flauta tucumana y la flautilla, consignadas, la primera para el dmbito
criollo, mientras que la segunda para los dmbitos criollo (flautilla jujefa) e indigena (flautilla chaquena),
denominaciones, ambas, propuestas con antelacién por Carlos Vega. En el caso de la guimbarda,
idiéfono de punteo en forma de marco (conocido también como birimbao, arpa judia y trompa), se
opté por tal denominacién genérica para diferenciarla del berimbau brasilefio (arco musical); su
presencia en los drdenes aborigen y criollo es signada nominalmente como trompa {guaycuriies y
matacos), trompe {mapuches) y trompo, respectivamente.
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La terminologia técnica, basada en la fuente productora de sonido, y el marco general de andlisis
propuesto, responden, por ltimo, al modelo taxonémico decimal desarrollado por Hornbostel y
Sachs, dejando entrever, sin embargo y no obstante la evidente flexibilidad de tal disefio, la posibili-
dad de un nuevo enfoque en lo que refiere al caricter del estudio del corpus organolégico
indoamericano, dadas sus innegables peculiaridades.

Breves alcances contextuales

La funcién social, que con mayor o menor énfasis aparejan los instrumentos estudiados en €l marco
de sus culturas de referencia, constituye un rasgo permanente y sintomdtico, que intenciona la vigen-
cia operativa de los mismos y el subsecuente tributo con que tercian en la trama significacional de sus
respectivos universos simbélicos. Sin duda, los niveles de mayor profundidad y fuerza expresiva en tal
direccién aparecen concentrados en el dmbito aborigen, razén por la cual he decidido abocarme a él.

El tema de la atraccién sexual que entre guaycuries (tobas y pilagaes) y matacos (chorotes y
nivaklés) ejercen la llamada flautilla chaquenia {(aeréfono de soplo, longitudinal, sin canal de insufla-
cién) y la trompa ~ejecutada ésta por jévenes de ambos sexos y aquélla s6lo por hombres- aparece
contemplado en la base de importantes ritos de pasaje y apareamiento vigentes hoy en ambas etnias
chaquenas. Los mapuches, que con el nombre de trompe asignan al segundo de aquellos poderes
similares, lo circunscriben, por su parte, a un dmbito genérico privativamente masculino, en tanto que
en su acepcion criolla (trompo) y en un radio de dispersién geogrdfica acotado sélo al departamento
de Valle Grande (provincia de Jujuy), su uso, esencialmente recreativo, resulta preferentemente feme-
nino. La medularidad de la dimensién sociosimbélica de los instrumentos musicales presentados en
la investigacién transversaliza indistintamente ambos dmbitos de estudio y se erige, en consecuencia,
en el criterio fundante de la permanencia temporal de éstos; la funcionalidad, de esta manera, apare-
ce connotada por un gje extrapolante que desplaza la mera praxis musical hacia el intrincado mundo
de los sentidos. Asi, la distincién que tobas y pilagaes hacen respecto de la modalidad de ejecucién del
tambor de agua (membranéfono de golpe directo, de un solo parche) entre “musica para tambor
parado”, variedad sacra para ritos ligados al culto de la algarroba, y “miisica para tambor sentado”,
vinculada a cantos profanos de convocatoria a bailes para la formacién de parejas, remite claramente
a dimensiones simbdlicas que, compartamentalizadas, inteligibilizan la funcién de ambas modalida-
des justificando socialmente su uso y recreando importantes aspectos cosmovisuales. La inspiracién
ornitolGgica, que para la composicién de melodias reconocen tales etnias, no s6lo corrobora, por su
parte, el indefectible cardcter basal que dichas dimensiones ostentan en el universo cultural de las
mismas, traduce, ademis, un modelo ecoexistencial que fundamenta el concepto de geocultura pro-
pio de la vida social de asentamientos humanos en los que paisaje y pensamiento se intersectan de
manera dialéctica, implicindose mutuamente e interdeterminandose. Finalmente, y €n una casuistica
inductiva que resulta pertinente para efectos de una hermenéutica contextual con pretensiones
generalizantes, el motivo de la “vagina dentada”, que todas las etnias chaquefias adscriben al mito de
origen de las mujeres y vinculan al uso del palo-sonajero, fortalece la linea argumental que hasta aqui
he venido insinuando. En efecto, €l entrechoque de las ufias de animal atadas a la parte superior del
madere de este idicfono de golpe directo (que sin embargo produce un sonido propic de los idiéfonos
de golpe indirecto, hibridizindolo) aparece vinculado aritos de iniciacién femenina, especificamente
ala“caida de los dientes vaginales”, trance simbélico que inaugura 1 vida fértil y subsecuente disposi-
cién procreativa. La préctica irrestricta de la norma social que en un primer momento impusiera, y
que ahora, bajo el expediente de la danza, invierte el referido mito de origen (a las mujeres les fue
ordenado bailar para desdentar su vagina), lejos de una flagrante contradiccion, traduce la versatili-
dad funcional con que operan los corpus estructurantes de sentido y abre la pregunta por la inciden-
cia econémico-social que tal inversién intenciona,

Patricio Hermosilla
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Carlos Riesco, Prospero Bisquertt, Jorge Urrutia-Blondel, compositores chilenos. Obras Sinfonicas. Disco compac-
to. Orquesta Filarménica de Santiago, dir. Juan Mateucci, y Orquesta Sinfénica de Chile, dir, Victor
Tevah. SVR Producciones. ABA-SVR-900000-2. Santiago: Academia de Bellas Artes del Instituto de
Chile, 1999.

El presente volumen constituye otro fruto del esfuerzo mancomunado entre la Academia de Bellas
Artes del Instituto de Chile y el sello SVR por difundir a través del disco compacto el legado de impor-
tantes creadores chilenos en el campo de la miisica de concierto, término con el cual se alude a la
musica también llamada docta, académica, de arte, cldsica o con otros calificatives. En este caso, se
trata de obras sinfénicas de los compositores Prospero Bisquertt Prado (1881-1959), Jorge Urrutia
Blondel (1903-1981) y Carlos Riesce Grez (1925).

Un primer aspecto que une a estas obras es 1a coincidencia de algunos hechos biogrificos en los
tres compositores. Los tres han recibido el Premio Nacional de Arte mencién Misica en considera-
ci6n a su aporte creativo. Prospero Bisquertt lo recibié en 1954, Jorge Urrutia en 1976 y Carlos Riesco
en 2000, un afio después de la edicién del presente fonograma. Los tres en distintos momentos estu-
vieron radicados en ese importante centro cultural llamado Paris, donde realizaron estudios de per-
feccionamiento, conocieron el ambiente artistico y musical, las nuevas tendencias que entonces se
imponifan y donde se gestaron algunas de sus obras. Ademds, de regreso en Chile, los tres estuvieron
vinculados, también en distintos momentos, al Instituto de Extensién Musical de la Facultad de Cien-
cias y Artes Musicales de 1a Universidad de Chile con diversas responsabilidades.

Un segundo aspecto comun entre estas obras ¢s su ubicacién dentro de la categoria que algunos
estudiosos denominan musica adjetiva, misica vinculada con un elemento extramusical que se expresa
a través de su titulo o de sus cualidades estructurales y en algunos casos relacionada con un programa
literario. La Candelaria (1954-1955) de Carlos Riesco corresponde a 1a versién de concierto de la mdsica
que el compositor escribié para una obra encargada por el Ballet de France durante la estadia de Riesco
en Paris y estrenada en el Festival Internacional de Santander, Espaiia. La obra se basa en una tradicién
de los pueblos casteros chilenos que prescribe la bendicién de cirios el dfa de la Virgen de la Candelaria
(2 de febrero). Se trata entonces de un arreglo para concierto de miisica incidental para ballet y sus tres
grandes partes conservan titulos vinculados al argumento de 1a obra ( Visperas, Fiesta, Amanec ).

1945, Poema Sinfonico de Prospero Bisquertt, fue compuesta en el mismo afio que le da titulo y
estrenada en 1948 en el Primer Festival de Msica Chilena. Aunque en el manuscrito original no
aparecen ni titulos ni referencias a algiin programa, el titulo de la obray sobre todo las notas escritas
por el musicslogo Vicente Salas Viu con ocasién de su estreno develan que la intencién de Bisquertt
fue plasmar musicalmente sus emociones ante la Segunda Guerra Mundial y su culminacién en 1945.
Finalmente, Pastoral de Alhué (Homenaje a Ravel) Op. 27 para pequena orquesta de Jorge Urrutia fue
compuesta en 1937, estrenada en 1942 en el Teatro Municipal de Santiago y revisada en ulteriores
acasiones por el compositor. La obra constituye una evocacién de Alhug, zona campesina frecuentada
por Urrutia en sus investigaciones sobre folklore, plasmada por medio de alusiones a géneros folkléricos
musicales de la zona central de Chile. Al mismo tiempo, se trata de un homenaje a Ravel develado por
medio de sus caracterfsticas estructurales y trabajo de orquestacion.

La versién registrada en el fonograma de 1a obra de Riesco corresponde a la Orquesta Filarménica
de Santiago dirigida por su primer director, el italiano nacionalizado chileno Juan Matteucci (1921-
1990). Por su parte, las versiones registradas de las obras de Bisquertt y de Urrutia corresponden ala
Orquesta Sinfénica de Chile dirigida por Victor Tevah (1912-1988), destacado intérprete en violin y
en direccién orquestal cuya labor le hizo acreedor, al igual que los compositores considerados, del
Premio Nacional de Arte mencién Muisica en 1980. Ademds, el disco viene acompafiado de un cuader-
nillo con notas realizadas por la musicéloga Carmen Pefia Fuenzalida, en castellano y en traduccién al
inglés. En ellas aparecen mayores detalles biogrificos tanto de los compositores como de los intérpre-
tes ¥ adecuadas aproximaciones analiticas a las tres obras, lo que facilita el acceso a esta importante

muestra de produccién sinfénica chilena.
Cristién Guerra Rojas.
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Saxofones en Latinoamérica. CD digital. Cuarteto de Saxofones Villafruela. Composiciones de Lino
Florenzo {Francia}, Arturo Mirquez (México), José Antonio Garcia (Cuba), Paquito D"Rivera (Cuba),
Aldemaro Romero (Venezuela), Jean Pierre Karich (Chile), Guide Lépez Gavilin (Cuba), Victor H.
Scavuzzo (Argentina), Luis Advis {Chile). Santiago: Ministerio de Educacién, Fondo de Desarrollo de
las Artes y la Cultura (FONDART), 2000,

El Cuarteto de Saxofones Villafruela surgié en 1997 y estd integrado por su director, el profesor Mi-
guel Villafruela (saxofén soprano) y sus alumnos Cristidn Mendoza (saxofén alto), Rodrigo Santic
(saxofén tenor) y Alejandro Rivas (saxofén baritono). Este conjunto ha efectuado numerosas presen-
taciones en distintas ciudades de Chile y el extranjero. Su repertorio es amplio e incluye obras de
variados géneros y €pocas, entre las cuales se puede contar un importante mimero de obras contem-
porineas y estrenos absolutos. Para el presente compacto, el cuarteto Villafruela ha seleccionado
obras de compositores latinoamericanos del siglo XX, & excepcién de Lino Florenzo (1920) nacido en
Francia, La razén de esta inclusién se debe a que Sud América, obra incluida en este compacto, es una
muestra patente de la fusién americana-europea, realizada no por un latinoamericano, sino por un
compositor proveniente del vigjo continente. Sud América es una suite de danzas donde los aires popu-
lares de distintos paises iberoamericanos son trabajados en forma estilizada. Consta de cuatro movi-
mientos: Tempo de cha cha chd, Tempo de valse, Tempo lento (Son)- mysteriosoy Tempo di samba,

Lassiguiente obra, Portales de madrugada, pertenece al compositor mexicano Arturo Marquez (1950),
quien en la actualidad trabaja como investigador en el CENIDIM (Centro Nacional de Investigaci6n,
Documentacién e Informacién Musical “Carlos Chévez”) y es director de agrupaciones de musica
popular. Portales de madrugada es un danzén en el cual se fusionan materiales tradicionales de la muisi-
ca popular (ritmo de cinquillo) con técnicas de la misica docta. Se destaca el uso de la textura
contrapuntistica entre los tres saxofones superiores sobre un ostinato del saxofén baritono.

José Antonio Garcia (1948), cubano, es compositos, clarinetista y pedagogo instrumental. Zapateo
#ranco, incluido en este compacto esti inspirado en el baile de origen espaiol denominado zapateo,
El ritmo aut6ctono se reviste de un lenguaje arménico contempordneo, conservando siempre la sen-
cillez del baile original.

Clarinetista y saxofonista laureado, Paquito D*Rivera (1948) naci6 en La Habana y actualmente
estd radicado en Estados Unidos, desde donde realiza sus giras de conciertos internacionales. En
Wapango se sintetiza lo tradicional y lo nuevo en el espiritu de la danza mexicana. A la riqueza ritmica
original se le suman otros artificios como los contratiempos.

La siguiente obra, mds extensa que la anterior, se titula Prefudio y Quirpa del compositor venezola-
no Aldemaro Romero (1928). Este compositor ha cuitivado tanto la misica popular como la docta.
Una fusién interesante de ambas se produce en Prefudio y Quirpa, destacable por su riqueza arménica
y las modulaciones constantes en el marco ritmico del joropo.

Tres aires latinoamericanos, del chileno Jean Pierre Karich (1953), académico del Departamento de
Danza de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, fue compuesta a pedido del maestro
Villafruela. Consta de tres breves movimientos: Trote, Tonaday Tango. El norte andino (trote o huayno),
el centro de Chile (tonada) se unen en este triptico al caracteristico tango de la repiiblica hermana.

Del reconocido director de orquesta cubano Guido Lépez Gavildn (1944), el cuarteto Villafruela
interpreta ;Qué saxy), titulo sugerente que muestra el humor caribefo. Sin embargo esta obra es la que
estd mds alejada de lo popular, pues utiliza recursos técnicos no convencionales y sonoridades
vanguardistas. En todo caso se puede reconocer su fundamento ritmico proveniente del mambo.

Argentina estd representado por Victor H. Scavuzzo (1950). A mi padre estd compuesta sobre
ritmo de milonga y Danza argenting, €s un aire de gato, danza folclérica de parejas sueltas.

El compacto se cierra con Cinco danzas breves del compositor chileno Luis Advis (1935). Estas se
titulan: Cha cha chd (allegro), Son cubano (andante), Vals (allegro molto), Habanera (adagio), Rag-time
(allegretto). Advis ha cultivado variados géneros que van desde lo popular a la miisica docta, pero su
creacion se ha focalizado especialmente en la musica incidental para escena y cine. Cinco danzas breves
fueron compuestas a pedido de Miguel Villafruela a quien estin dedicadas. Cada trozo muestra un
cardcter especifico, alegre, humoristico o nostilgico y estin relacionadas con ritmos americanos de
danza.

Este compacto contiene algunas obras compuestas especialmente a peticién del maestro Villafruela.
Esto nos indica 1a gran motivacién que constituye para los compositores la presencia de intérpretes
interesados en la miisica de su tiempo. Un buen intérprete produce a su alrededor todo un movimien-
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to a favor de la composicion para tal o cual instrumento o grupo instrumental. Esto, aunque no es
nuevo en la historia, es hoy en dia especialmente enriquecedor para la composicién musical en nues-
tro medio. Otro fenémeno observable en general en las obras de este compacto es el acercamiento
producido entre la muisica popular y docta: las danzas americanas se estilizan, en algunos casos mas y
en otros menos, gracias a la utilizacién de procedimientos técnicos provenientes del dmbito docto, o
también podriamos decir que la musica docta se llena de espiritu popular a través de la riqueza ritmi-
ca de sus bailes.

Por iiltimo quisiera destacar la calidad musicolégica de la informacién contenida en el folleto
que acompafia al compacto. Este fue realizado por el maesiro Fernando Garcia quien no se ha limita-
do a una simple presentacién, sino que nos entrega datos muy completos sobre los intérpretes y sus
actividades y sobre los compositores y sus obras.

Este compacto se realizé gracias al aporte financiero del Fondo de Desarrollo de las Artes y la
Cultura del Ministerio de Educacién. (FONDART).

Miguel Letelier Valdés, compositor chileno. Obras de cémara y sinfénice. CD digital audio-SVR Producciones.
ABA-SVR-900000-5. Santiago: Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile, 2000.

El presente CD estd enteramente dedicado a obras de cdmara y orquestales del compositor chileno
Miguel Letelier, pertenecientes a diferentes épocas de su carrera creativa y que en su totalidad reflejan
los aspectos mds esenciales de su estilo.

Siguiendo un orden cronolégico, se ubica primero la Sonata para clavecin, compuesta en 1962,
La presente version fue grabada en 1997 por la pianista Frida Conn. Es una obra con giros hispanizantes
que recuerda la miisica de Isaac Albéniz. A través de sus tres movimientos, Allegro, Sarabande-Largo y
Ronds, se manifiesta el respeto por las formas cldsicas, rasgo que caracteriza esta época del compositor.

Instantes para orquesta data de 1966 y fue compuesta y estrenada en Buenos Aires {Argentina).
Esta obra estd integrada por “cinco piezas ecolégicas ", movimientos breves que aluden a aspectos dela
naturaleza. La preocupacién ya no es la forma sino el color, y es la gran orquesta con su variedad de
timbres fa que le sirve al compositor para expresar las visiones fugaces que la naturaleza le sugiere. Los
titulos son: Cantillana, que alude a una imponente montafia con roquerios abruptos, FErosiin, sc refiere
al proceso de destruccién causado por la lluvia y el viento, Plankion es la vision a través de un micros-
copio de infinidad de microorganismos, Noche, €s una referencia al ruido de los insectos nocturnos, y
Castrie, que describe el vuelo errdtico de un vistoso lepidéptero. La version de este CD fue realizada
por la Orquesta Sinfénica de la Radio Nacional de Espafia bajo la direccion de Max Valdés, en Madrid,
el afio 1997,

Las siguientes dos obras son de 1984: Raveliana para flauta traversa y guitarra y el ciclo de Tres
cancionessobre textos de la Comtesse de Noailles (1876-1933), para contralto, clarinete y piano. Raveliana
consta de tres movimientos: Movido, Muy calmo y sofiadory Allegro. Letelier rinde homenaje a Maurice
Ravel, de cuya musica es un gran admirador. Tanto la forma como el espiritu de esta obra provienen
del gran compositor francés. La presente versién fue grabada por Herndn Jara, flauta, y Luis Orlandini,
guitarra, en el afo 2000. Las Ties canciones, estéticamente, muestran una orientacién diferente. La
influencia del postromanticismo se hace presente, tanto en la eleccién de los textos como en la alu-
sién directa a la musica de Alexander Scriabin en la tercera canci6n, donde cita textualmente el inicio
de la Sonata N°9 para piano. Los titulos de estas canciones son los siguientes: La mort Sfavorable, La
détressey Au déla de Uennui. Las inquietudes meafisicas del compositor resuenan en €stos poemas que
hablan de la desesperacién y la bisqueda de la infinitud a través de la muerte. La voz y los dos instru-
mentos se amalgaman perfectamente en un todo inseparable, y la musica adquiere por momentos
una atmésfera alucinante que refleja todo el dolor expresado en la poesia. La version de este compac-
1o fue grabada por integrantes del Ensemble BartSk, en Rochester University School of Music, Kilbourne
Hall, en 1993.

El Pequerio libro para piano de 1998 es 1a mds reciente obra de Letelier contenida en este CD. Es
una suite de siete piezas que abordan distintas posibilidades pianisticas, en cuanto a dificultad técnica
y de textura. La primera pieza Alguien pasd es plicida y sencilla; luego Tiempos idos desarrolla una
armonia postromantica “a la Mahler”, que contrasta con la tercera pieza, 4 Violeta Parra, donde utiliza
el tema de FI gavilin. La Fuga es contrapuntisticamente compleja pero sin que falte un toque de
humor. A julio Perceval estd basada en un tema guarani de chamamé recogido por el que fuera su
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profesor. La tiltima pieza, Pequesia toccata, es de gran virtuosismo y lucimiento pianistico. La grabacién
del Pegqueiio libro contenida en este disco corresponde a una excelente versién del joven pianista forge
Hevia, quien la interpreté en el Goethe Institut en 1998 y 2000.

Sin duda Miguel Letelier es un compositor versitil que maneja una variedad de estilos de un
modo personal, lo que constituye en si su rasgo distintivo. Su posicién ecléctica se hace patente en este
CD donde se retinen las mejores obras de su produccién.

Las grabaciones de este fonograma fueron realizadas en vivo y las interpretaciones merecen ser
especialmente destacadas por su alto nivel de profesionalismo y compromiso con la misica chilena.

Julia Grandela

Raices latinoamericanas. Composiciones de Juan Mouras. CD digital. Santiago: Ministerio de Educacién,
Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura (FONDART), 2000.

“Cuando me inspiré en el corazén de Latinoamérica, mi guitarra se llené de resonancias” (Juan Mouras),

En este disco encontramos las siguientes obras en su totalidad compuestas por el intérprete y
compositor chileno Juan Mouras: Concierto chileno para guitarra y orquesta de cimara, Fantasia latinoa-
mericana, Noche de serenatas (tres danzas latinoamericanas), Cuatro cantos sobre Alturas de Machu Picchu,
La pardbola del brujo, Pax.

El Concierto chileno para guitarra y orquesta de cimara consta de tres movimientos. Se percibe
durante toda la obra una atmésfera local chilena inducida por la sonoridad propia de la guitarray por
el innegable uso de melodias folcléricas chilenas. En el primer movimiento se destaca la inclusién de
la flauta traversa y del acordeén como instrumentos concertantes. Se produce una equilibrada audi-
<idn de la orquesta y de los solistas. El segundo movimiento contrasta en el tempoy por la profunda
expresividad de las cuerdas. La amplitud de Ia linea melédica y la propuesta de Ia guitarra sugiere
elementos folcldricos Jevemente esbozados. Irrumpe el tercer movimiento en una abierta sonoridad b
ritmica folclérica. Se incluye percusién y acordedn, el que connota el elemento musical chilote. Este
€s un movimiento mds pictérico, cuyo tejido revela elementos folcléricos enmarcados en una matriz
clasica.

La Fantasia latinoamericana para flauta, guitarra y violoncello se compone de cuatro danzas que
muestra la magia de lo popular. Se reconoce en su linea melédica la frescura tanto de los ritmos como
del didlogo entre los instrumentos integrantes de esta fantasfa. Se aprecia un tratamiento musical
respetuoso, equilibrado y sustancioso de la esencia folclérica.

Noche de serenatas es un trio de danzas para corno inglés, flauta traversa, guitarra y orquesta de
cdmara, inspiradas en poemas del chileno Ariel Vicuiia. La primera Al arochecer es una zamba argenti-
na innovadora en la instrumentacién, donde el corno inglés enriquece naturalmente el color. Es sutil,
sugerente y directo en las citas populares. El segundo es un bolero Quier, con la atmésfera sugestiva y
sensual de este baile, y con los solistas insertos dentro del conglomerado orquestal con un total domi-
nio del oficio musical. La tercera y dltima danza, Miisico negro, €s una guajira cubana con dos mundos
Opuestos presentados con gran maestria por los intérpretes. La frescura del elemento ritmico contras-
ta con secciones de mayor dramatismo melédico del corno inglés que sirve como contraste y continui-
dad en la pieza.

Cuaira cantos sobre Alturas de Machu Picchu, obra para soprano, recitante, guitarra y violoncello,
presenta una propuesta musical completamente distinta. La factura musical es deliberadamente atonal,
con efectos sonoros tanto en los instrumentos como en la voz cantada y recitada. El compositor logra
mantener el interés del desarrollo de la narracién musical por medio de una constante e intensa
combinacién de elementos coloristicos, timbricos y ritmicos. La participacién en la obra del narrador
Teviste un gran interes,

Lasiguiente pieza es La pardbola del brujo para soprano, violin y guitarra. Esta obra también explo-
ra en ¢l mundo de la atonalidad y utiliza con gran libertad diversos recursos musicales que demandan
de los solistas un gran dominio instrumental. Se intercalan episodios vocales cantados y hablados con
un resultado sonoro de gran dramatismo,

Fax, para oboe y cuarteto de cuerdas, es el epilogo de sublime recogimiento de este CD. Fl
tratamiento de la sonoridad del cuarteto de cuerdas con sus prolongadas lineas melédicas y del oboe
desplazdndose libremente por sobre esta atmésfera, produce efectivamente la sensacién de paz invo-
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cada mediante el titulo de la obra. Es un término armonioso para aproximarse al caleidoscopio de la
musica de este joven compositor chileno.

Maria Paz Valenzuela

Collage de Jaime Barria. Mitsica para el Museo de Arte Moderno de Castro. CD digital audio. Bordemar.
La Muisica del Sur, 2001.

Este disco compacto contiene ocho composiciones musicales realizadas para tmedios electroacisticos
como generadores de audio, sintetizadores y grabadora. Fue presentado en la Primera Muestra Nacio-
nal de Collage realizada en el Museo de Arte Moderno de Chiloé en enero de 2001.

En la cara interior de la caritula que acompana al CD el autor manifiesta un interés descriplivista
y senala; “Esta musica quise hacerla sobre la idea de un coliage. La técnica de pegar papelesta cambiaba
por pegar elementos sonoros...” Este collage sonoro se realiza sobre la base de sonidos que imitan tim-
bres de medios actisticos tales como ensamble de cuerdas, campanélogo, trompetas, saxo, juego de
timbres, xil6fonos, toms, asi como timbres electrénicos propiamente tales, 6rgano eléctrico, piano
eléctrico, guitarra eléctrica. Cabe destacar que las posibilidades de manipulacién sonora que ofrecen
los medios electroacisticos son infinitas. No obstante, en este trabajo se tiende a limitar la relacién
espacio-temporal de los universos del collage a través de la evocacién de timbres como los sefialados
anteriormente. Sin embargo, las denominadas por el autor como convivencias logran crear sensacio-
nes auditivas de distensién a través de la reiteracién prolongada de timbres, de relacicnes ritmico-
sonoras, ¥ de una base armoénica prolongada en el tiempo. Estas formulas estilisticas, también usadas
en 1a denominada misica New Age, incluyen, ademds, sonoridades de la naturaleza, a veces grabadas in
situ o bien emuladas como en la composicién Collage ornitoligico de esie CD (pista 3), en el que se
escucha el sonido de pajaros sobre una base sonora prolongada y repetitiva que le sirve de contexto.

La propuesta sonora y composicional de Coflage de Jaime Barrfa se adscribe en el dmbito de la
creaci6n electroaciistica con marcada tendencia al uso de recursos estilisticos derivados del denomi-
nado movimiento musical New Age. Obtiene excelentes resultados cuyo sustrato ideacional es mas
cercano a montage que a collageya que las sonoridades en convivencig en su mayoria forman parte de un
mismo universo sonoro (electroaciistico o acistico emulado por medios electroacisticos). Por el con-
trario, el concepto de collage radica en la coexistencia de universos de distinta naturaleza conforman-
do un todo, como se aprecia en la portada de la cardtula del CD, en la que figura la cara del composi-
tor desfragmentada sobre un paisaje fragmentado que contiene el nombre del CD, el del autor y el del
destinatario de esta composicién.

Debe ser mégico y dificil habitar en la ciudad de Castro y componer misica seguramente am-
bién debe serlo. Por jo menos asi escuchamos esta msica que se instala lejos del torbellino de las
cindades agitadas y que planta un sosiego hacia el espiritu. Tal vez esta miisica estd impregnada del sur
de Chile, es decir, bosques, lagos, cielos e infinito.

Carlos Retamal
Eduardo Céceres
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IN MEMORIAM
Brunilda Cartes Morales (1909-2001)’

Afectado por una profunda tristeza venimos en nombre de la Academia Chilena de Bellas Artes
y en el propio, a despedir los restos mortales de quien fuera nuestra dilecta arniga de por toda una
vida. En efecto, tuvimos el privilegio de conocer a Brunilda Cartes cuando recién nos inicidbamos en
¢l estudio de la composicién musical, época en que ella ejercié el cargo de Directora del Colegio
Secundario que la Facultad de Artes tenia para facilitar el estudio de aquellos alumnos que pensaban
aprender una disciplina de cardcter artistico. Habiendo sido invitados a su domicilio tuvimos el privi-
legio de conocer a connotadas personalidades de nuestro medio intelectual, como el rector don Juvenal
Herndndez, el Dr. Alejandro Garretdn, quien como futuro Ministro de Educacion fundaria el Institu-
to de Chile, en época de la presidencia de don Jorge Alessandri, Corporacién a la que se integré dofia
Brunilda Cartes como Secretaria Ejecutiva, ayudando a organizar la Institucién con dedicacién exclu-
siva. También fue Brunilda quien nos ayudé a estrechar vinculos con el Decano Domingo Santa Cruz,
a quien le ofrecié un permanente apoyo en el desempefio de sus miiltiples funciones.

Sin embargo, lo que mds debemos agradecerle a Brunilda Cartes fue su carifio y amistad que nos
brindé a partir del memento mismo en que nos conocimos. Asistié a todos los estrencs de nuestras
obras, ofreciéndonos su apoyo y solidaridad. El ejercicio de esta amistad llegé a comprometernos de
tal manera, que dada la oportunidad, le solicitamos que fuera nuestra testigo de matrimonio, algo que
acept$ gustosa, estrechando asi atn mds nuestra relacién.

No puedo menos que agradecerle a Brunilda el recuerdo que nos deja, recuerdo que estamos
cierto nos acompanard por el resto de nuestra vida.

Gracias Brunilda y que descanses en paz.

Carlos Riesco Grex

Wilfried Junge (1928-2001)

“Por el Desarrollo libre del espiritu, universitarios arriba, arriba de pie”. La melodia con la que estas
palabras cobran vida compuesta por Wilfried Junge, estara por siempre en el corazén de quienes
alguna vez hayan estado, estén y estardn en la Universidad de Concepcién.

Quien fuera uno de los iniciadores y pilares mas importantes del desarrollo musical del sur de
Chile desde la segunda mitad del siglo XX, ha abandonado nuestro mundo.

Nacido en la ciudad de Vifia del Mar el 17 de agosto de 1928, Wilfried Junge desde muy tempra-
no se avecindé en Concepcidn. Ya en la década del cincuenta desarrollé una intensa actividad musi-
cal, primero integrando el Coro Polifénico de Goncepcidn, del cual se transformé prontamente en su
director asistente, y luego dando los primeros pasos para la formacién de un conjunto de miisica de
cdmara, que en poco tiempo se transformé en la Orquesta Sinfénica y que el Maestro dirigi6 en 1952
su primer concierto oficial. Al afio siguiente viaja a Austria, para realizar estudios de direccién y com-
posicién en la Academia Mozarteum de Salzburgo. De regreso en nuestro pais, retoma la subdireccién
del Coro Polifénico y la direccién de la Orquesta Sinfénica, Ademis, participa en la creacién del Coro
Universitario de la Universidad de Concepcién. Por esto no es extrafio que a la edad de 31 anos, la
Municipalidad de Concepcidn le otorgara el Premio Municipal de Arte, posteriormente recibiria la
Medalla Diego Portales y en tres oportunidades gano el concurso de composicién de la Pontificia
Universidad Catélica.

!Alocucién con que el presidente de la Academia Chilena de Bellas Artes despidié los restos de
Brunilda Cartes Morales,
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Siempre los galardones contribuyeron a que el Maestro intensificara su labor musical. Fue invita-
do a dirigir en numerosas ocasiones dentro de Latinoamérica, y en 1967 la Fundacioén Fulbright le
otorga una beca para perfeccionarse en los Estados Unidos. Crea en 1974 el Departamento de Muisica
de 1a Universidad Catélica de Talcahuano y dirige en varias ocasiones la Orquesta Filarménica del
Teatro Municipal de Santiago, a la Orquesta Sinfénica de Chile y dos veces se le encargala direccién
de las Semanas Musicales de Frutillar, Se suma a esto su labor creativa, el Concierto para clavecin y
orquesta, el Divertimento RF 78, el Concierto para flauta dulce y orquesta, el Quinteto de vientos, la
Tocata para dos guitarras, la Cantala del pan y la sangre, una cantidad considerable de liedery de obras
corales a cappella, que son sélo una parte de su abultado catdlogo.

Todo esto habia realizado don Wilfried, cuando en 1987 lo conoci siendo yo integrante del Coro
de la Universidad de Concepcién. Hombre delgado, de mirada penetrante € intensa, “pianisimo, esto
es pianisimo”, decia en los ensayos. Alguna vez le pregunté, (Maestro, como puedo ser compositor?,
con una sonrisa me respondié: “componga como quiera, luego seguramente estudiard composicién y
seguird componiendo, eso es todo. Guando llegué a Austria, llevaba unas pequefas piezas para piano,
al terminar de estudiar mi profesor me dijo ‘ahora que ya sabe mds cosas, siga escribiendo como lo
hacia antes’ y me mostré las piezas de piano”. Luego sonrié nuevamente y repitié “componga no mds
y luego vemos qué pasa”.

Un hombre que vivia la misica desde lo mds profundo de su alma, quien al dirigir el alzar de un
Réquiem de Mozart, de un Stabat Mater de Dvorak, de una Novena Sinfonia de Beethoven o un Réquiem
de Cherubini, sabja con certeza, como intérprete, que ese seria un momento mdgico, guiado por sus
manos y su mirada. Seguramente su gran sensibilidad le hizo alguna vez comentarme: “No encuentro
placer musical mis intimo que dirigir una sinfonia de Haydn”.

A mediados de los afios noventa, don Wilfried comenzé a alejarse de la vida piiblica y la direccidn
afectado por una enfermedad pulmonar. Sin embargo no abandonala composicién y completa entre
los afios 1994 y 1995 la épera El ahijado de la muerts, estrenada en Concepcién. Su tltima obra fue
Canciones para Pilar dedicadas a Pilar Diaz y estrenadas por ella en una de las Gltimas ocasiones en que
se vio en pablico al Maestro. Wilfried Junge, a sabiendas de su estado, comenzé a recopilar todo su
material bibliogrifico, recortes de diarios, instrumentos y partituras, con el objetivo final de legarlos a
la Universidad de Concepcién.

En sus momentos postreros escribi6 la carta Después de mi muerte. Sus restos fueron velados en el
Hall Central de Ia Casa del Arte de la Universidad de Concepcién, tal como lo expresara en la carta, en
la que también se lee:

“He dirigido muchas obras tanto corales como sinfénico-corales con texto religioso. También he
compuesto miisica de este género, aungue creo que toda obra musical es, en el fondo y en definitiva,
un culto a la divinidad”.

“Musica: por supuesto cantese et Himno Universitario, pero que de ninguna manera se interpre-
te a modo de elegia sino, por el contrario, que sea cantado en forma convenientemente positiva,
conforme a lo que indica la letra”™.

“La idea es antorcha que enciende las almas y es flecha que toca los astros, fa fe”.

Carlos Zamora
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