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Informacion para los colaboradores

. Desde su fundacién 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 sociocultural, desde la perspectiva de diferentes mar
cos disciplinarios. Actualmente aparece dos veces al ano, 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 sé6lo publica trabajos en castellano. Ademas del texto, los
trabajos propuestos deben ir acompaiiados de un resumen no superior a media carilla a
doble espacio, en castellano e inglés, y una breve nota biogrifica 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-
cidn, y de 15 carillas a doble espacio en el caso de ensayos.

Una vez recibidos los textos serdn sometidos a la consideracion del Comité Editorial de la
RMCh, el que resolverd en forma inapelable acerca de la publicacion del trabajo. Para este
propdsito el Comité podra solicitar informes a evaluadores externos. Desde la recepcién del
texto, hasta la completacién del proceso de revision por el comité editorial y la correspon-
diente comunicacién al interesado, transcurre un periode 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 acompaniarse de un disquete 3,5 en
programa compatible con Microsoft Word, en formato RTF. El apellido del autor debe apa-
recer junto al nimero de pigina en el extremo superior de cada pagina del texto. Tanto los
ejemplos musicales, como las tablas, mapas, fotos, u otro material similar, deberan 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
coma y el niimero de compds o compases a que corresponde el extracto. A modo de ilustra-
cion;

Bolero, op. 81, cc.1-12

Las referencias bibliogrificas deberan ir en una lista al final del trabajo. Los libros, articulos
y monografias musicolégicas deberin ordenarse alfabéticamente seguin el apellido del au-
tor. Dos 0 mas itemes bibliogrdficos escritos por el mismo autor deberdn ordenarse
cronolégicamente de acuerdo a la fecha de publicacién. La ortografia de los titulos deberd
ceiirse a las reglas del idioma correspondiente. El nombre del autor, titule del libro, ciudad,
editor y ano de publicacién deberdn consignarse de la siguiente manera.

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

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

CorrEa DE AZEVEDO, LUls HEITOR
1956 150 Avios de Musica no Brasil (1800-1950) [ Colegdo Documentos Brasileiros, dirigida por
Octavio Tarquinio de Souza)]. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio.




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

BEHAGUE, GERARD
1680 “Tango”, 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 mis autores la entrada deberd hacerse de la si-
guiente forma;

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

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

Re1s PEQUENO, MERCEDES
1988 “Brazilian Music Publishers”, Inter-American Music Review, IX/2
(primavera-verano), pp. 91-104.

En el caso que un trabajo haga referencia a fuentes manuscritas, éstas deberin agruparse
separadamente en forma cronolégica en otro listado. Lo mismo deberd hacerse para los
diarios, los que deberan ordenarse alfabéticamente de acuerdo a la primera palabra del titu-
lo, sea ésta sustantivo o articulo, y con la indicacion de el o los afios en que se publicaron los
numeros que se indican en el texto o en las notas del trabajo.

. Las referencias bibliograficas pueden hacerse entre paréntesis en el texto del trabajo o en
nota al pie de pagina. En ambos casos se sefiala el apellido del autor seguido del aino de
publicacion y 1a o las piginas 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 periddico, el volumen, niimero, fecha completa, pigina y columna, v. gr.

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

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

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

En caso de hacer referencia dos o mds veces seguidas a una misma publicacion, deberi
senalarse 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 pdgina, inmediatamente después del titule 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 seiialarse en un listado alfabético al final del texto.

. Paralos articulos que queden aceptados, la Redaccion de la RMCk se reservari el derecho de
hacer las correcciones de estilo que considere necesarias. Esto incluye acortar reiteraciones
innecesarias. Una vez publicados los trabajos, sus autores recibirin cada uno tres ejemplares
de la RMCh.




ESTUDIOS

Los ruidos del sonido
(Notas para una filosofia de la musica)

por
Sergio Rojas

“Uno trata desesperadamente de dominar
el material y el azar trata con igual
desesperacion de mantener su dominio
apareciendo a través de miles de agujeros
que no pueden obstruirse.”

PiERRE BOULEZ

I. LA MUSICA EN LA HISTORIA DE LA SUBJETIVIDAD

El desarrollo de una comprension filoséfica de la misica se encuentra sin duda
estimulado y hasta en cierto modo exigido por la produccién musical contempo-
ranea. Compositores como Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, John Cage,
Pierre Henry, Yanis Xenakis y otros han hecho de la misica un arte radicalmente
conceptual, tanto desde el punto de vista de la arquitecténica de la obra como del
proceso mismo de composicién, al punto de que en muchas oportunidades la
estética musical ha devenido en lo que podriamos denominar preliminarmente
como una poética de la construccion (y cuyo discurso estético alcanza en ocasiones
ribetes casi misticos). Sin duda que esto reviste especial interés para un tipo de
filosofia que desde hace ya un tiempo trabaja en la revisién y cuestionamiento
critico de los modelos conforme a los cuales se ha constituido el sujeto moderno
(cuestionamiento en el que obviamente conceptos como los de ‘autor’ y ‘obra’
no permanecen incélumes}. Esta situacién contrasta con el escaso interés filosofi-
co que ha generado la miisica en otras épocas, como ocurre, sin ir mas lejos, en la
filosofia de Kant, cuestién no menor si tenemos en consideracién el pederoso
influjo que ha tenido, hasta el dia de hoy, la Critica de la facultad de juzgar con
respecto a la formalizacién de la estética idealista en generall. En Kant la muisica
permanece en un lugar inferior con respecto a las otras artes debido a la presen-
cia excesiva de su materialidad: la musica “habla a través de muchas sensaciones

1Como dice Andrew Bowie 1999:191: “La muisica puede considerarse como un medio de
articulacion deficiente o como un medio privilegiado. Este nexo es fundamental para la historia filoséfica
de la subjetividad”.

Revista Musical Chilena, Afo LVIII, Enerc-Junio, 2004, N° 201, pp. 7-33
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sin concepto y, por lo tanto, no deja algo para meditar como la poesia (...)"2.
Todas las observaciones que hace Kant con respecto a la misica se dirigen preci-
samente a su dimensién material, lo cual reviste para nosotros por ahora el mayor
interés, pues en el siglo XX los trabajos con la materialidad del sonido, primero
en la denominada “miisica concreta” a finales de los afios 40 y luego en la “musica
electrénica” recién iniciados los afios 50, serdn acontecimientos decisivos a favor
del cardcter conceptual y, en algunos casos, casi mistico que adquiere la misica
en la segunda mitad del siglo XX. Detengdmonos brevemente, pues, al comenzar,
en el andlisis que hace Kant del arte musical en el pardgrafo 53 de la tercera
Critica.

La misica, afirma Kant, “es més goce que cultura™®, esto debido a que las
facultades cognoscitivas (el entendimiento y la imaginacién) son convocadas en
grado minimo. La subjetividad es conducida desde ciertas sensaciones hacia ideas
absolutamente indeterminadas (ideas difusas que, por lo tanto, se disuelven antes
de terminar de presentarse), por lo que incluso las sensaciones mismas que la
misica provoca consisten en impresiones transitorias que se disipan ripidamen-
te. Lo decisivo aqui consiste en el hecho de que, segiin Kant, la miisica no ofrece
a la imaginacion un objeto duradero que exija a la imaginaci6n en su “libre jue-
go” adecuarse al entendimiento: la miisica no da que pensar. Kant no logra estable-
cer una diferencia precisa entre el ruido y el sonido en la musica o, mejor dicho,
al no llegar a determinar la dimensién subjetiva de la miisica, la condicién propia-
mente material del sonido musical predomina siempre, haciendo de la miisica un
estimulo demasiado pasajero (como lo es, en general, el ruido disipindose en el
espacio) € incluso, en ocasiones, molesto: “a la miisica le estd asociada una cierta
falta de urbanidad, en cuanto que, sobre todo segtin las cualidades de sus instru-
mentos, difunde su influjo mds lejos de lo que se le pide (hacia la vecindad) y de
tal modo se impone, por decir asi, quebrantando la libertad de otros, ajenos ala
sociedad musical; lo que no hacen las artes que hablan a los ojos, pues no hay méis
que desviar los ojos cuando no se quiere acoger su impresién™, Esta especie de
inercial difusion espacial de la misica destaca precisamente esa materialidad por
la que la musica puede devenir simplemente en ruido dada la fragilidad de su
dimensién estética. Evidentemente, al permanecer Kant referido a la dimensién
material, por lo tanto externa, del sonido musical piensa inmediatamente el espa-
cio como el medium mds propio de la misica, sin hacer ninguna referencia al tiem-
po. En este sentido se entiende que 1a musica no ofreciera un interés propiamen-
te filoséfico para Kant, pues al no detenerse en su dimensién temporal la misica
no tiene relacién interna con la subjetividad.

Para aproximarnos a entender en qué sentido puede ser la miisica un objeto
de investigacién filoséfica, resulta conveniente considerar su diferencia con una

2Kant 1992:B218 (p. 235 en la edicién espaiiola).

3Kant 1992: B218 (p. 236). “Si [...] se estima el valor de las bellas artes segiin la cultura que
proporcionan al dnimo y se toma la ampliacién de las facultades que deben convenir en la facultad de
juzgar con vistas al conocimiento, la miisica tiene en dicho alcance, entre las bellas artes, el lugar mds
bajo”. Kant 1992: B 220 (p. 237).

4Kant 1992: B221 (p. 237).
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cierta linea de la musicologia hoy. En efecto, en el marco de la crisis de los
esencialismos y universalismos (crisis, por lo tanto de la filosofia, pero también
crisis ella misma radicalmente filoséfica), algunos musicélogos definen lo que ha
de entenderse por miisica como “aquello que una comunidad humana determi-
nada designa como (su) musica”. Esta perspectiva otorga a la musicologia un ca-
ricter predominantemente antropolégico, en donde la atencién preferente ha-
cia la singularidad del caso resaltari la dimensidn expresiva y, en ocasiones,
contenidista de la musica. A diferencia de este enfoque (aunque no necesaria-
mente contrario}, Ia relacién filoséfica con la miisica supone en el objeto mismo
la autoconciencia, es decir, la obra es ella misma portadora de un concepto cerca
del arte, lo cual es a la vez la condicién esencial de Iz quionomia en el arte, también
en la musica. De hecho, podria decirse que la musicologia se constituye como
disciplina precisamente con la autonomia de la musica, lo cual implica aquella
peculiar lucidez que sanciona la emergencia del proceso y de las formas®. Antes
de esto la teoria no es posible, pues el “objeto” no se recorta sobre si mismo, no
emergen su propio cuerpo estético y densidad histérica. En efecto, unacosaes la
obviedad de la afirmacién de que la musica es una creacién humana, histérica-
mente condicionada en su forma, y otra cosa es el desarrollo de la miisica produ-
cida conforme al valor de la subjetividad®, una misica que debe su origen, en el
proceso mismo de creacién, a la progresiva conciencia (autoconciencia) de la
muisica como obra. En este sentido, la estética hegeliana significa un aconteci-
miento fundamental para la posibilidad de una filosofia de la musica. Lo que
queremos sefialar es que esta autoconciencia estd presente no solo en la reflexién
“acerca” de la musica, sino en la produccién misma de la obra musical. Asistimos
en la actualidad, en los debates y anilisis en torno a la critica y andlisis cultural, a
una reposicion de la idea de lo barroco (ya circula con cierta legitimidad el con-
cepto de “necharroco”). En este sentido, no seria descaminado pensar que el
itinerario de la autoconciencia en la musica, y la consecuente aceleracién de su
historia, tiene en el Barroco un impulso decisive, dada precisamente la voluntad
expresiva y de forma que lo caracterizan: “Todo el Barroco {en la muasica] consiste
en una busqueda del ‘efecto’ [...]. Los caminos que va a abrir conducirin lejos:
hasta nuestros dias, En la nueva época de 1a vida del mundo, los dias valen por

anos. La Edad Media contaba por siglos y el Barroco por décadas””.

5La teoria del arte surge en el momento de consumacion de la figura de la actonomia, en lo cual
consiste precisamente la “muerte del arte” diagnosticada por Hegel. Esto sefiala la nueva condicién
del arte, cruzado por la Jucidez cada vez mds radical con respecto a las formas y a los recursos en
general de la artisticidad, desplazando progresivamente el contenido a una condicidn externa e
inesencial.

SE1 historiador y sociélogo del arte Arnold Hauser (1994) ha sefalado que lo decisivo para el
desarrollo de la autonomia del arte en la modernidad no es el descubrimiento de la subjetividad, sino
la valoracion de ésta. Este fenémeno comienza a ocurrir en el Renacimiento. Esto permitiria pensar,
por ejemplo, la relacién entre la mdsica religiosa de un Palestrina y el canto gregoriano a partir de su
diferencia con respecto al concepto mismo de obra de arte.

"Salazar 1954: 106-107.
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1. EL MEDIUM DE LA MUSICA ES LA INTERIORIDAD: EL OIDO COMO
“ORGANO TEQRICO”

El sentido de una historia universal de la miisica es filoséfico, depende del hecho
de que sea posible determinar la incidencia del pensamiento en la musica: un
“pensamiento musical”. En esto se juega tanto la historicidad de la misica (que
no ha de confundirse, por cierto, con la mera cronologia) como el cardcter uni-
versal de esa historia. He aqui el lugar preponderante que ha tenido la miisica
occidental europea. Esto no significa que la miisica que no ingresa en esta condi-
cién exhibe necesariamente menos rigueza ni que el analisis de sus estructuras
presente menos dificultades, sino que lo decisivo es precisamente la condicién
propiamente historica de la misica occidental (podran vislumbrarse en este mar-
co problemitico las enormes dificultades tedricas que enfrenta la tarea de inten-
tar determinar el sentido del “acontecimiento histérico” en la miisica). Por cuan-
to se trata de una historia interna, la muisica permanece abierta hacia lo descono-
cido, en una relacién cada vez mas consciente con las fronteras que han de ser
superadas®. Habria una relacién entre la lucidez a la que la subjetividad moderna
ha llegado, en un proceso de progresiva secularizacién e inmanencia del mundo,
y la condicién estética de ese mundo en el pensamiento.

En las Lecciones sobre la estética, Hegel ubica a la misica en un lugar superior
con respecto a la arquitectura, la escultura y la pintura. Nos interesa el criterio
conforme al cual Hegel concede a la musica esa “superioridad”. En efecto, la
historia del arte es, en el marco de la filosofia hegeliana, la historia de la relacién
del sujeto con una trascendencia de la cual no es posible una intuicién ni expe-
riencia directa; debe por lo tanto el espiritu alienarse en el medio (salir de si
hacia si) en cuanto que dicha mediacién comporta la gravedad de una materiali-
dad que no se traduce por completo en espiritualidad y que por lo tanto perma-
nece como una exterioridad. En esa relacion de la subjetividad consigo misma per-
manece un residuo de materia, de modo que la relacién misma (entre la subjeti-
vidad y su “objeto”) conserva en parte la alienacion de la subjetividad; en otras
palabras, ésta no vuelve del todo a s misma (traduciendo todo estimulo externo a
una idea). Ahora bien, ese “residuo” de materia es progresivamente menor en la
historia del arte (en donde cada “género” ha sido la condicién para el desarrollo
del siguiente, de manera que la historia del arte en Hegel puede ser leida como la
historia de la desmaterializacion de la obra de arte), y de aqui el lugar que ocupa la
musica, después de la pintura y antes de la poesia. Escribe Hegel: “precisamos de
un material que en su ser-para-otro sea inconsistente e incluso desaparezca ya en
su nacer y ser-ahi [...], este compieto retraimiento a la subjetividad tanto desde el
punto de vista de lo interno como de la exteriorizacién, lo consuma el segundo
arte romdntico: la miisica™. Es decir, la musica es propiamente un arte y se inscri-

8Por cierto, la idea de que la superacién de los limites que trazan el estado presente del arte sea
una tarea interna al proceso mismo de creacién es una herencia del romanticismo. Sin embargo, la
eficacia tedrica de esta y de otras ideas de la estética romintica hacen dificil reducirlas a la condicién
circunscrita de una “ideologia estética”.

“Hegel 1989: 646. El primer arte del romanticismo es la pintura y el tercero la poesia.
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be por lo tanto en la historia en la medida en que implica una relacién con una
trascendencia. Esta trascendencia lo es con respecto a la materia en general, por
lo que el telos de esa historia es la relacién de la subjetividad consigo misma. ;:Cémo
podria tener lugar esa relacién sin que ello signifique la disolucién de toda tras-
cendencia posible en la pura arbitrariedad de la subjetividad del individuo?

Podria decirse que en cierto sentido, a propésito de la musica, Hegel invierte
los polos de gravedad de la relacién en la experiencia de la obra de arte: en la
experiencia del arte musical la relacién es necesariamente subjetiva. Esta condi-
cién necesaria tiene que ver con el hecho de que el material de la miisica es el
sonido: “con el sonido abandona la miisica el elemento de la figura externa y de su
visibilidad intuitiva, y precisa por tanto también para la aprehensién de sus pro-
ducciones de otro érgano subjetivo, el oido, que, como la vista, no se cuenta entre
los sentido practicos, sino tedricos, y es incluso mds ideal todavia que la vista”10_ El
sonido es determinado por Hegel ante todo como vibracién y resonancia, en esto
consiste su condicién de acontecimiento estético todavia material; la diferencia
con respecto a las otras artes es que siendo la vibracién el modo de existir del
sonido, su materialidad se resuelve por entero en la recepciéon que la subjetividad
hace de ella, de aqui la determinacién del oido como “érgano subjetivo” y tam-
bién teérico. En el sonido no permanece —como si ocurre, por ejemplo, con la
pintura— una materia exterior. Lo decisivo aqui es que el “completo retraimiento
a la subjetividad” en la musica consiste en que, a diferencia de lo que ocurre con
la visibilidad en la pintura, la materialidad en la experiencia de la miisica es por
completo la que constituye esa misma experiencia. No queda un resto de materia
de la cual se pueda decir que se ha tenido una experiencia auditiva, no existe otra
materialidad que la del sonido, no queda mas materia que la que la subjetividad
es capaz de sentir. Que la sensacion o, mas exactamente, que el sentimiento provo-
cado por los sonidos sea una actividad del sujeto y no mera pasividad supone en la
materia el intervalo o la diferencia que seria precisamente el lugar y el tiempo en
donde ese sentimiento se elabora, De este hecho estético se sigue, por gjemplo, el
privilegio del piano con respecto a lo “sentimental”1,

Pues bien, si el sonido es la relacién misma con el arte de la musica, ¢qué es lo
que se escucha en la musica? O, dicho de otra manera, ¢qué clase de trascenden-
cia es esa que ni permanece en el exterior como materia “apaciblemente subsis-
tente” ni se disuelve en las arbitrarias asociaciones subjetivas del psiquismo indivi-
dual? Que el modo de ser del sonido sea la vibracién y, por ende, la resonancia,
significa que es precisamente por la vibracién que la materialidad del sonido se
dispone para una apropiacién puramente ideal'?. He aqui lo constitutivo del arte

10Hegel 1989: 646.

11“E] piano es capaz de sugerir timbres, colores instrumentales merced a la disposicion de las
notas en el teclado y a causa del espaciamiento en €l de la disonancia. El encanto de lo que se consiga
proviene en buena parte de esta sugestion, del efecto de alusion a ‘otra cosa’ remota, y que la sensacién
recibe con delicia. Si este efecto, de neto entronque romintico, se ‘realiza’, concretando en sonidos
reales o en timbres auténticos lo que solamente estaba sugerido, el efecto probablemente desaparecerd

[como ocurre a veces con la ‘transcripcién’ para orquesta de la misica originalmente para piano]”.
Salazar 1954: 212.

11




Revista Musical Chilena / Sergio Rojas

de la miisica: “tomado como objetividad real, el sonido, frente al material de las
artes figurativas, es del todo abstracto”3. Esto significa que, “mediante su libre
oscilacion inestable, muestra que es una comunicacién que, en vez de tener para
si misma una subsistencia, debe ser ahi sélo sostenida por lo interno y subjetivo y
s6lo para lo interno subjetivo”!%. Podria decirse que en Hegel la miisica es una
materialidad que carece de “cuerpo”, de manera que la trascendencia que en la
misica es experimentada se resuelve ante todo como contenido. La miisica romdn-
tica es precisamente una miisica que se define por el contenido y en ese sentido
por la idealidad. Este contenido es pleno de subjetividad ya en el trabajo de la
composicién!5,

III. AUTOCONCIENCIA Y DESAFECCION

¢De qué tipo es la subjetividad que resulta “afectada” por la miisica? De una parte,
come ya lo hemos senalado, la idealidad del sonido disuelve toda exterioridad
material, de otra parte se trata, sin embargo, de un sentir que tiene como condi-
cion una sensacién auditiva, por lo que no consiste del todo en una pura idea o
concepto. Esto nos sugicre que en la miisica se trata de una suerte de autoafeccion.
Es decir, la condicién propiamente musical del sonido supone en la subjetividad
una disposicion “previa” a ser afectada por el sonido; en términos simples podria
hablarse de una predisposicién a “escuchar musica”. Hegel senala el hecho de que
la musica podria producir sonidos a partir de un trabajo meramente técnico, deli-
beradamente sin contenido, “para contentarse meramente con una sucesion en si
conclusa de combinaciones y alteraciones, oposiciones y mediaciones que inciden
en el dominio puramente musical de los sonidos. Pero entonces la musica resulta
vacia, carente de significado [...]. S6lo cuando lo espiritual se expresa de modo
adecuado en el elemento sensible de los sonidos y de 1a miltiple figuracién de los
mismos, se eleva también la musica a verdadero arte”1®. Es precisamente la expre-
si6n de esa espiritualidad la que se juega en lo que aqui nosotros nombramos como
la predisposicién. Es lo que intentamos comprender ahora.

Si la audicién musical implica una predisposicién en la subjetividad, entonces
le es inherente a ésta una peculiar conciencia de si, en virtud de ésta dicha pre-
disposicién implica también una desafeccion. Esta idea resulta muy pertinente si
consideramos la vieja discusién acerca de la relacién entre arte e imitacién, en el
sentido de que esta cuestién corresponde a la pregunta acerca de cudl es el “asun-
to” de la afeccién en el caso de la muisica. ;Qué es lo que en la misica place o
conmueve al que la escucha? En sus Reflexiones criticas sobre la pintura y la poesia,

12Por la resonancia el ruido deviene sonido.

BHegel 1989:647.

HHegel 1989:647.

15«1 .1 1a regién propiamente dicha de sus composiciones sigue siendo la més formal interioridad,
¢l puro sonar, y su profundizar en el contenido deviene, en vez de una imagen hacia fuera, més bien
un retorno a la propia libertad de lo interno, un verterse de si en si mismo, y en muchas esferas de la
miisica incluso una certificacién de que en cuanto artista es libre del contenido”. Hegel 1989: £50.

16Hegel 1989: 654.
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publicadas en 1719, el abate Du Bos afirma la condicién imitativa de la musica en
cuanto que arte: el arte imita objetos capaces de producirnos pasiones. “Pero las
pasiones suscitadas por los objetos imitados tienen caracter ficticio, artificial [...].
De aqui se deriva el placer producido por la imitacién, la cual suscita pasiones
transitorias, no violentas y sin ninguna consecuencia danosa”!”. Encontramos aqui
esa peculiar afeccion estética que tiene como su condicién la desafeccién de la
subjetividad, mds aiin podria decirse que su condicién es precisamente el factum
de la subjetividad y que en ello consiste la desafeccién, en la conciencia (y también
en la autoconciencia que le es inherente). La condicién de artificio de la obra
refiere el hecho de que la sensibilidad a la que estd destinada es una sensibilidad
reflexiva, ya por el hecho de que se trata de una afeccién que implica la conciencia
de que se trata de una obra de arte'®. Por lo tanto, “artificio” en este caso no significa
mero simulacro o falsedad, sino precisamente aquella conciencia que es al mismo
tiempo una forma de autoconciencia, en cuanto que se trata de una conciencia que
condiciona necesariamente un tipo de afeccién en la que lo decisivo es la forma:
“lo que place, o mejor, lo que nos conmueve, no es sélo €l objeto imitado, sino
especialmente el mado de imitarlo [...]"!%. Lo que denominamos aqui como des-
afeccion corresponde a esa conciencia de la forma o del modo que constituye a la
obra de arte, pues la afeccién que resulta de ello supone la conciencia de ser
afectado. Podria decirse que, si se nos acepta la expresion, se trata de un senti-
miento que consiste en “sentirse sentir”. Si la misica ha de producir algin tipo y
grado de afecciéon emotiva en el auditor, ello exige, antes que comunicar un “con-
tenido”, afectar a la subjetividad musicalmente, esto es, desde la forma expresiva
misma. Pero la forma aqui no es la de un sentimiento o de una emocién, sino la
forma que el compositor ha creado. “La emocién llamada estética y en particular la
emocién musical, es la irradiacién de esta forma en la esfera de nuestra afectivi-
dad, es la respuesta que nuestra subjetividad da a una presencia expresiva en ella,
porque tiene un sentido que le es inmanente [...]”?0. Lo decisivo aqui es, pues, la
forma de la obra, la que hace posible el recogimiento de la subjetividad sobre si
misma {desde el mundo) y su disposicién a un “contenido” gue permanece nece-
sariamente mds o menos indeterminado.

La autoconciencia en la afeccién hace que la subjetividad se disponga para
ser afectada absolutamente por la sensacién, de tal manera que de ello resulta el
sentimienio propiamente tal. Es precisamente la desafeccién, la cual produce un
“vacio” en la subjetividad (como predisposicién a un “contenido” por venir), la

YFubini 1971: 25.

18Como se sabe, esta es una nota que Kant sefiala como absolutamente necesaria al sentimiento
de complacencia provocado por el arte bello.

19Fubini 1971:25.

2De Schloezer y Scriabine 1960: $7. Podria decirse que se trata de una perspectiva con un claro
sesgo romdntico, pero también es posible pensar que se trata de un aspecto esencial al fendémeno
musical, aspecto que es precisamente el que el romanticismo enfatiza y desarrolla: “Si la emocién
estética difiere folo coelo de la emocién natural, es porque en un mundo en que cada cosa nos refiere a
otra [...], en un mundo en el que nada comienza y acaba, solamente la cbra es inteligible por ella
misma, dnicamente ella brilla con su propia luz y a ella sola podemos responder valde bonum”. De
Schloezer y Scriabine 1960: 38.
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que hace posible el sentimiento, con toda su profundidad: “la interioridad abs-
tracta tiene como primera particularizacién suya, con la que la miisica entra en
conexion, el sentimiento, la subjetividad que se amplia del yo, la cual pasa cierta-
mente a un contenido, pero lo deja todavia en esta conclusién inmediata en el yo
y en una relacién carente de exterioridad con el yo. Por eso el sentimiento nunca
deja de ser mids que la envoltura del contenido, y es esta esfera la que reclama la
muisica”?l, Aquella “interioridad abstracta” es el yo que se constituye con la expli-
cita conciencia de si: el retorno a si de la subjetividad con ocasién de disponerse
toda ella a escuchar miisica, disponerse abstractamente 2 la sensibilidad del oido
(se trata por lo tanto de una sensibilidad que se constituye desde esa predisposi-
cién}. La interioridad se particulariza en el sentimiento, esto es, recibe un conte-
nido, pasa de la pura conciencia de si en la expectativa de lo musical a la concien-
cia de “algo” en el sentimiento, pero este sentimiento, por lo demds indetermina-
do, no corresponde a algo externo al yo que siente. De alli la precisa observacién
de Hegel en el sentido de que la esfera que es propia de la misica es la de la
“envoltura del contenido”. No se trata de que el contenido sea desplazado porla
“envoltura”, sino que dicho contenido en la musica no comparece de ninguna
manera auténomamente con respecto a la forma musical: “La musica debe [...]
llevar los sentimientos a determinadas relaciones sonoras y sustraer la expresion
natural a su salvajismo, a su tosco irrumpir, y pautarla”?, Lo que ocurre es, pues,
muy curioso, casi paradgjico. El salvajismo de la “expresion natural” es neutraliza-
do por las relaciones sonoras y la pauta, Ahora bien, esta operacién que podria
entenderse en principio como una neutralizacién de la sensibilidad, consiste pro-
piamente en hacer ingresar el ruido (la materialidad) por entero en la sensibili-
dad del sujeto y a eso es a lo que en sentido estricto se denomina sentimiento.
¢Cémo entender el hecho de que en el sentimiento nada {externo] sea sentido?
Acaso sea ésta una condicién que es propia del sentimiento en general. Lo cierto
es que “la obra musical no es ‘de sonidos’ como la estatua es de marmol”?3, es
decir, la obra no es una cosa, sino una forma que acontece en devenir, que se
desarrolla en el tiempo: “no percibimos algo que se realiza, sino una realizacién”2%,
En este sentido, el estimulo propiamente tal no es el ruido que un cierto oido
entrenado percibiera como “sonido musical”, sino el devenir articulado del soni-
do. Considérese al respecto en qué medida la repeticidn es el principio en el que se
funda la construccién musical, incluso mads alld de los limites de la musica occi-
dental®5. Decfamos anteriormente que se trataba de una autoafeccién en la que
el sujeto se siente sentir. Volvamos sobre esta idea.

2lHegel 1989: 655.

22Hegel 1989:655.

BDe Schloezer y Scriabine 1960: 67.

24De Schloezer y Scriabine 1960: 66.

25E1 compositor mexicano Carlos Chdvez (1964:58) escribe: “Ya sea un simple acompafiamiento
o una de las maneras mds elaboradas que posteriormente tomé en las formas homoféricas
perfeccionadas por Haydn, Mozart, Beethoven, etc., [...] la miisica descansa en el principio fundamental
del tiempo sincrénico y simétricamente acentuado. En este sentido un allegre alla breve de Mozart con
tiempos bien marcados difiere poce de la encantacién musical mds primitiva acompafiada por un
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“En la intuicidn y la representacién, como en el pensar autoconsciente, inter-
viene ya en efecto la diferenciacién necesaria entre el yo que intuye, que repre-
senta, que piensa, y el objeto intuido, representado o pensado, pero en el senti-
miento esta diferencia estd borrada o mds bien todavia no resaltada en absoluto,
sino que el contenido esta inseparablemente entrelazado con lo interne como
tal”26. En efecto, lo que el individuo siente musicalmente en sentido estricto son
los sonidos y sus relaciones, pero éstos no son obviamente el referente del senti-
miento en su “insondable profundidad™ “esta esfera, el sentido interno, €l abs-
tracto percibirse a-si-mismo, es lo que la musica aprehende, y por ello pone tam-
bién en movimiento la sede de las alteraciones internas, el corazén y el dnimo
como este simple meollo concentrado de todo el hombre™?7, Es decir, la musica
en sentido estricto no es ella misma portadora de un contenido, sino que al ingre-
sar por completo el sonido en la subjetividad ésta es movilizada en el sentimiento.
Si alguna “objetividad” cabe determinar aqui, se trataria de la correspondencia
entre los sonidos y 1a subjetividad. Se plantean aqui para nosotros dos problemas
reveladores con respecto a la cuestion del contenido de la milsica. Primero: ¢cémo
es que el sonido ingresa en la subjetividad, cual es su condicién propiamente tal
que lo dispone en cierto modo a la idealidad, qué clase de propiedad comparten
los sonidos musicales y la subjetividad en general? Segundo: ¢qué caracteristica
del “contenido poético” de la musica lo circunscribe a aquél con propiedad en los
limites estéticos de ésta?

IV. LA IDEALIDAD DEL TIEMPO EN LA MUSICA

El “cuerpo” del sonido, su materialidad, es una multiplicidad, sin embargo tal
multiplicidad no se despliega en el espacio, sino en el tiempo, de aqui que la
vibracién del ruido en el aire es pensada ante todo como resorancia, “pues el soni-
do, en vez de fijarse en figuras espaciales y adquirir subsistencia en cuanto a la
multiplicidad de 1a yuxtaposicién y la diseminacién, més bien entra en el dominio
ideal del tiempoy no pasa por tanto a la diferenciacion entre lo interno simple y las
apariencias corpéreas concretas™8. En cuanto que el sonido se constituye “mate-
rialmente” en el tiempo, su medio propiamente tal es la subjetividad en virtud de
la cual los sonidos se articulan. El sonido musical, asi, en 1a unidad que la idealidad

constante tamborileo: un efecto hipnético, poderoso, imperativo, de tiempos repetidos obstinadamente
sostenidos”, Con la nocién de desafeccién intentamos sefnalar aqui aquella anénima dimensién de
formas y estructuras que hacen posible la afeccién. La repeticién seria, por ejemplo, un elemento de
esa dimension, y es muy interesante considerar lo que ocurre cuando se la hace ingresar en un plano
mds protagénico con respecto al oyente. En el pasaje recién citado Chivez utiliza la expresién “efecto
hipnético”, con lo cual marca precisamente la curiosa relacion entre afeccién y desafeccién que se da
cuando lo que se percibe es precisamente la neutra condicién de la afeccién. Dentro de la musica
contempordnea cabe subrayar al respecto la produccién del compositor “minimalista® Philip Glass, en
especial su obra Music with Changing Parts (1971).

2Hegel 1989: 656,

Z’Hegel 1989:656. “La muisica penetra inmediatamente en lasede interna de todos los movimientos
del alma”. Hegel 1989: 657.

ZEegel 1989: 656,
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le confiere, transcurre®®y por lo tanto se despliega en una suerte de forma “narra-
tiva” en la medida en que la relacién entre las unidades que lo constituyen se han
articulado y relacionado secuencialmente en la subjetividad del que escucha30.
La repeticién y la variacién son dos principios fundamentales para el ingreso del
sonido en la idealidad de la subjetividad3!. Es en este sentido que el contenido de
la misica no refiere algo externo a la propia subjetividad en la que la musica
como resonarncia crece y se desarrolla en la interioridad; la misica no es nunca
“una objetividad que-sea-para-si”, por lo que la relacién con el sonido de la muisi-
ca no consiste en una sensacién o en una percepcion, sino en un sentimiento: la
subjetividad experimenta su propia afectacién, porque con la musica no es posi-
ble acusar recibo de otra cosa que no sea del propio sentimiento, acaso como
conciencia de estar siendo (temporalmente) en el sentimiento. En el siguiente
pasaje Hegel desarrolla la primera de las cuestiones que planteamos mads arriba:
“El yo es en el tiempo, y el tiempo es el ser del sujeto mismo. Ahora bien, puesto
que el tiempo, y no la espacialidad como tal, es lo que constituye el elemento
esencial en que el sonido adquiere existencia respecto a su validez musical y el
tiempo del sonido es a 1a vez el del sujeto, ya sobre esta base penetra el sonido en
el si, lo capta segiin su mds simple ser-ahi y pone en movimiento al yo mediante el
movimiento temporal y su ritmo, mientras que Ia ulterior figuracién temporal de
los sonidos, €n cuanto expresién de sentimientos, todavia afiade, ademds, un re-
mate mas determinado para el sujeto, por el cual es éste igualmente afectado y
arrastrado”?. La temporalidad del sonido hace, pues, que éste se constituya
subjetivamente, sin embargo la posibilidad de un contenide de 1a miisica exige que
lo decisivo sea aqui la conciencia del sentimiento, pero, como ya sugeriamos, el
sentimiento es ya una forma de conciencia al punto que en sentido estricto el
sentimiento es entonces una peculiar aufoconciencia, pues el sentimiento, mds alla
o mds aca de la dimensién expresiva que pueda atribuirsele, implica un retorno a
si. En Hegel la misica deviene arte de la subjetividad como tal, especialmente de
la interioridad pura.

¢Qué caracteristica del “contenido poético” de la musica lo circunscribe a
aquél con propiedad en los limites estéticos de ésta?

291 a musica “evapora su existencia real en una inmediata transitoriedad temporal de lamisma [...]".
Hegel 1989: 657,

30“En la intuicién y la representacién, como en el pensar autoconsciente, interviene ya en efecto
la diferenciacién necesaria entre el yo que intuye, que representa, que piensa, y el objeto intuido,
representado o pensado, pero en el sentimiento esta diferencia estd borrada o mds bien todavia no
resaltada en absoluto, sino que el contenido estd inseparablemente entrelazado con lo interno como
tal”. Hegel 1989: 656.

3Ipe Schicezer y Scriabine 1960: 125 sefialan: “La variacién es la condicién sine qua non del
acontecimiento musical; [...]. Las variaciones deben someterse a una determinada ordenacién que dé
a las relaciones sonoras un minimo de cocherencia, una unidad dentro de la diversidad. Esta ordenacion
implica una limitacién del niimero de grados de variacién y exige la definicién de su amplitud, absoluta
orelativa, que debe poder ser fijada, por lo menos, de manera aproximada”. Las nociones de variacién,
coherencia, unidad, diversidad y amplitud reciben si sentido de la subjetividad a la cual estd destinado
el sonido musical, subjetividad que traza al mismo tiempo los limites histéricos en los que tales nociones
tienen aplicacidén y efectividad.

32Hegel 1989: 658.
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V. FIN DEL CONTENIDO COMO INESENCIAL

El romanticismo es el momento en la historia universaldel arte en el que las carac-
teristicas de la musica en relacién a la subjetivizacién de la materia artistica llega-
rian a su mdxima radicalidad. “Partiendo de la arquitectura para llegar a la musi-
ca, se tiene progresivamente una mayor fuerza expresiva, cada vez una mayor
capacidad de abstraccién y un creciente poder sobre lo sensible, hasta subjetivar
completamente la materia en la muisica, y negarla, en cambio, en la poesia®®3. En
efecto, 1a historia del arte en Hegel podria ser descrita como la progresiva con-
ciencia de los recursos artisticos en general paralelamente con la conciencia de
que el verdadero contenido del arte es la propia subjetividad: 1a obra de arte es
una relacion de la subjetividad consigo misma, autoconciencia. Esto significa la
incorporacién de la materia artistica a la idealidad de la subjetividad, he aqui el
privilegio de la miisica como el arte en el que se da la dltima relacién (sensible)
con la materia, pues en la poesia el arte se hace del todo pensamiento y es alo que
Hegel denomina, como se sabe, la muerte del arte.

Es precisamente el hecho de que el arte sea pensado en relacién a la historia
de la subjetividad en su proceso de autoconciencia, que tiene sentido la idea de
una historia yniversal de la musica. En el romanticismo la distancia que separa ala
subjetividad de si misma, distancia en la cual acontece la obra de arte, disminuye
hasta casi disolverse. Esto significa que al encontrar en la misica cada vez mis las
propias operaciones de la subjetividad, cualquier contenido posible (narrativo,
imaginario, ideoldgico, etc.) se manifiesta casi de inmediato como extraio a la
obra. “El principio de la misica lo constituye la interioridad subjetiva. Pero lo més
interno del si concreto es la subjetividad como tal, no determinada por ningin
contenido fijo y por tanto no obligada a moverse de aca para alld, sino que se
apoya en si misma en libertad sin trabas®®%. En la conciencia de este fenémeno
consiste precisamente la autonomia del arte en el caso de la musica. La idea de
una historia universal de la musica, esto es, como ya lo sefialibamos, de la musica
inscrita en la historia de la subjetividad, implica el hecho de que la historia de la
miusica es la historia de la teoria de la misica: el devenir de la autonomia es la
autoconciencia del creador en su proceso de composicién de la obra musical. En
este sentido, el énfasis en el “contenido”, que es siempre particular (y destinado
por lo tanto a particularizar a la conciencia en un estado de dnimo o sentimiento
determinado, arrastrandola desde el proceso de la autoconciencia), es una espe-
cie de recaida prerreflexiva, fuera de la autoconciencia. En la Estética de Hegel la
muisica es en general placentera (digamos, para el “piiblico en general”) por su
contenido, de aqui la conveniencia de que sirva como acompaiamiento de un
texto, es decir, debe la miisica disponerse en relacién a un elemento externo,
como es el caso de las palabras. El texto debe ser de tal indole que proporcione
un contenido a la musica, que de suyo no lo tiene, pero cuidando de tornarla
innecesaria: “ya que la musica debe anadirse a las palabras, éstas no deben pintar

33Fubini 1971: 93.
34 Hegel 1989: 689.
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el contenido muy en detalle, dado que si lo hace la declamacién musical deviene
nimia, dispersa y demasiado volcada hacia distintos aspectos, de modo que se
pierde Ia unidad y se debilita el efecto total3>.

“El lado constructivo —escribe Fubini—, arquitecténico, de la contextura musi-
cal, su afinidad con la estructura misma del ser, que hace a la misica capaz de no
expresar precisamente los sentimientos individuales y particulares, sino mas bien
de simbolizar la interioridad pura como tal, abstraida de sus contenidos; todos
estos conceptos estin presentes, de algun modo, en la estética hegeliana, en con-
tradiccién con la tesis preponderante, segin la cual la misica es expresién de los
sentimientos30. Esto es muy claro en Hegel cuando se refiere a la “miisica acom-
panante”, es decir, la musica que en general aparece como subordinada a un
texto, por cuanto la profundidad del pensamiento resulta excesiva para el medio
musical, pero, por otra parte, el mero sentimiento no alcanza a ser un motivo
suficiente?. Este problema es muy importante pues permite visualizar una de las
grandes transformaciones de la musica hacia el siglo XX, en didlogo sostenido
con el diagnéstico hegeliano de la “muerte del arte”. Por una parte, la musica al
carecer de contenido no puede recomendarse de suyo a la reflexién, sin embargo
tiene sentido considerar la posibilidad de su emancipacién con respecto a la pala-
bra®8, :Qué eslo que, con todo, hace posible pensar la autonomia de la musica? Si
la musica carece de contenido y, en la perspectiva hegeliana, sélo puede relacio-
narse con un contenido sirviendo como medio acompanante, entonces la auto-
nomia en cuestién s6lo podria estar referida a esa su condicién de medio: “En la
musica al profanoe le encanta sobre todo la expresién inteligible de sentimientos y
representaciones, lo tangible, el contenido, y por tanto se inclina preferentemen-
te por la misica acompafiante; en cambio al “entendido”, que tiene acceso a las
relaciones musicales internas de los sonidos e instrumentos, le encanta la musica
instrumental en su uso artistico™®, Esta diferencia entre el gusto del lego y el
gusto del entendido marca una cuestién fundamental: la posibilidad de una com-
placencia musical cuya condicién no es la imaginacién onirica, sino ¢l entendi-
miento, atenido principalmente a cuestiones formales en la medida en que la
muisica es ella misma disciplina y organizacién formal. Sin duda que el gusto por
lo que aqui se denomina “musica instrumental” se ha desarrollado
significativamente en lo que va desde la época de Hegel hasta la actualidad (en
ello incide, por cierto, la cuestién benjaminiana de la reproductibilidad técnica

35Hegel 1989: 685. Esta musica a 1a que Hegel caracteriza como nimia, dispersa y volcada siempre
hacia lo particular cotresponderia a lo que hoy se denomina “miisica incidental”, en el cine por ejemplo.

36Fubini 1971: 97.

87Escribe: “Nila profundidad de pensamiento ni la fatuidad o indignidad del sentimiento ofrecen
por tanto un auténtico contenido”. Hegel 1989: 684.

38<La miisica acomparante tiene fuera de silo que debe expresar, y en tal medida se refiere en su
expresitn a algo que no le pertenece a ella en cuanto misica, sino a un arte extrafio, a la poesia. Pero
si la misica quiere ser puramente musical, debe alejar de si este elemento no peculiar a ella y
emanciparse completamente, con toda su libertad sélo ahora cabal, dela determinidad de la palabra”.
Hegel 1989: 689.

3%Hegel 1989: 690.
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de la obra de arte). Al punto que podria hablarse, por ejemplo, de la historia de la
capacidad de un goce “especialmente musical”; un sentido musical, cada vez mds
difundido, no traducible en imégenes o palabras4°.

En efecto, la disolucién del contenido por el creciente protagonismo estético
de los recursos pone en cuestién la idea de que la musica sea esencialmente expre-
sién 0, por lo menos, que sea necesariamente expresién de un contenido extra-
musical. De hecho, bien podria afirmarse que en el desarrollo del siglo XX la
denominada “musica popular”, a diferencia de la “muisica docta”, se define en
términos generales precisamente por la importancia del contenido, que es lo que
hace posible su “consumo™!. La miisica contemporinea se caracterizars por la
investigacién en torno a los recursos musicales en general, una vez que el conteni-
do aparece como algo de suyo agotado, cuestién que resulta relevante si se consi-
dera que la musica, tal como aqui lo exponemos, se inscribe en la historia del
pensamiento. No se trata de que tales o cuales contenidos o temas sean ahora
desechados por trillados o sobreexplotados, sino que todo contenido posible estd
de antemano puesto en cuestién por el hecho de que la musica ha arribado a
aquel momento de su historia en el que investiga estéticamente sus propias es-
tructuras, sistemas y formas de construccién, dado que sélo éstas le son propias. La
misica habria arribado, pues, a la historia de la autoconciencia. ;Qué significa
esto en relacién a lo que hemos senalado con respecto a la importancia del senti-
miento en el proceso de subjetivacion de la materia artistica?

VL.LA EMERGENCIA DEL SONIDO Y EL. CUESTIONAMIENTO DE LA
MUSICA COMO LENGUAJE EXPRESIVO

En cierto sentido, el sentimiento es todavia hoy un elemento esencial al fenéme-
no de la musica, por lo tanto la cuestion fundamental aqui es la siguiente: ;de qué
naturaleza es el sentimiento que corresponde a la autoconciencia? Dos son los facto-
res fundamentales a considerar para intentar dar cuenta de este proceso. En pri-
mer lugar, lo verosimil que resulta con respecto a la musica del siglo veinte la
tesis seglin la cual la historia del arte conforme al principio de la autonomia es
la historia de la transgresién de las formas heredadas, por cuanto tal principio
opera ante todo como una exigencia a priori sobre los artistas. “En nuestro siglo
—escribe Tomds Marco-, la armonia tonal llega a una disolucién tltima, ya que

40A] respecto Carlos Chévez (1954:10) ha escrito lo siguiente: “No es precisamente que queramos
que el arte se deshumanice [en alusién a un conocido ensayo de Ortega y Gasset]; es mis bien que
hemos alcanzado un punto mds alto en el desarrollo de nuestro sentido musical especifico, y cada vez
vamos siendo mds y mds capaces de un goce especificamente musical [...]. Los sonidos y sus relaciones
particulares estimulan un sentido especifico que esti en nosotros, el sentido musical, el cual no tiene
nada que ver con ideas propiamente dichas, con pensamientos 16gicos, con imagenes literarias, con
sensaciones pldsticas o de color, con metéforas poéticas, con tristeza o alegria, con las contingencias
de la vida diaria o con cuzlquier otra cosa”. 1854: 10.

41Esto ocurriria incluso con aquella misica popular en la cual es manifiesta su procedencia a
partir de los rendimientos ya sedimentados de la milsica electrénica mds experimental; es el caso, por
ejemplo, del francés Jean Michel Jarré, del japonés Isac Tomita o de los alemanes “Kraftwerk”, en los
que constatamos un trabajo con la _forma expresiva.
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[...] la historia de la armonia no es otra que la de la transgresién constante (o, si
se prefiere, el ensanchamiento) de sus reglas. Esto ocurre desde el principio y es
un proceso que se acelera a través de Beethoven, Chopin, Schumann, Liszt, Brahms
y otros autores, de tal modo que al llegar a Wagner nos encontramos con una casi
suspensién de las reglas tonales. [...] Politonalidad y atonalidad serdn los méto-
dos por los que los compositores de nuestro siglo acaben con el vigjo y resquebra-
jado edificio™?. Esta historia es precisamente la historia de la disolucién de lo
“temdtico” en la musica, y entonces la cuestién para nosotros, considerando la
pregunta que mads arriba nos ha conducido hasta aqui, es en qué sentido la trans-
gresién de las reglas en la miisica obedece al valor del sentimiento, es decir, ¢qué
clase de sentimiento es ese que solo puede tener lugar con ocasion de la transgre-
sion de las reglas heredadas? Se trata, sin duda, de un sentimiento reflexivo pero,
mds todavia, un sentimiento que sélo puede tener lugar al interior del horizonte
de la musica y de su historia {acaso de la misica como historia de la misma: la
muisica como reflexién acerca de la miisica). En esta suerte de secularizacién del
proceso de creacién musical, el sentimiento que la musica provoca estd
indisociablemente unido a la conciencia de las condiciones que hacen posible ese
sentimiento (el sujeto siente que estd sintiendo, experimenta no sélo lo inédito
de tal o cual propuesta, sino también y ante todo las formas, los limites, las medi-
das que el compositor se autoimpuso, como si la obra consistiera en hacer compa-
recer precisamente esa “autolimitacién” en la que consiste la libertad del compo-
sitor contemporaneo) y por lo tanto cada trabajo es portador de su propio agota-
miento?3, Los compositores trabajan, respondiendo a la exigencia de la
autoconciencia, al limite de sus recursos en todo sentido.

El segundo factor a considerar y que resulta igualmente decisivo es la impor-
tancia que tienen para los procesos de composicién y de audicion (en ese orden)
los nuevos y sorprendentes recursos técnicos, lo cual condiciona positivamente a
su vez la progresiva emergencia del sonido. Resulta extremadamente interesante
el hecho de que la investigacién en la dimensién “material” del fenémeno de la
muisica arroje como resultado una radicalizacién del caricter conceptual de las
obras. Esto se relaciona también con el agotamiento y su valoracién, como si en
ello se jugara precisamente la valoracién de la subjetividad. La musica plantea
una exigencia de lucidez al que la escucha (es necesario, como se dice, “enten-
der”), pero esta exigencia sélo puede fructificar sobre el entendido de que la
miisica sigue siendo en cierto modo esa idealidad que se articula temporalmente
en lainterioridad de la subjetividad, aunque en cierto modo se puede decir que la
musica “ya no es eso”. Es decir, la materialidad de la obra (sus recursos, formas,
etc.) ya no puede ser simplemente trascendida, sin embargo el sujeto, historica-
mente constituido, no puede dejar de contar con el supuesto de que Ja miisica es
lenguaje y que, por lo tanto, dispone una cierta idealidad: la expectativa de un

42Marco 1978: 15-16.

431 as posibilidades de! compositor contemporinec aumentan y €sto lo obliga a “plantearse cada
obra como un trabajo ex zovo, puesto que al desaparecer las antiguas formas clasificables cada obra debe
elegir su propio material y darle una forma sélo vilida para esa pieza en concreto”. Marco 1978: 17.
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cierto consumo al fin y al cabo. Es precisamente por obra de esta expectativa que lo
que se escucha no permanece en la simple condicién de recurso y medio mate-
rial, neutro y opaco, pero tampoco puede ingresar del todo en la idealidad del
sentido (la acusacion de que el arte contemporineo “no tienesentido” es frecuen-
te en el lego).

La contradiccién interna del romanticismo (el “suicidio” que lo constituye),
entre la trascendencia de la materia y la materializacién de la trascendencia®?,
contradiccion sin solucién que significard la no-obra (cada obra particular en
lugar de la obra), es materialmente puesta en obra por el arte de la misica con-
temporinea. Esta es precisamente, en el fondo, la tesis de Adorno.

Esto significa que en la miisica contempordnea la radicalizacién de las condi-
ciones materiales de la misica tiene como resultado la disposicion de su maxima
idealizacién. Es decir, al exponer como elemento interno a Ja composicién los
recursos de la misma, la misica acontece como la destinacién a una subjetividad que
todavia no existe. La vivencia del sonido es en este sentido la experiencia de esa
diferencia, la exigencia de una subjetividad mas radical, mas intransigente; lle-
vando al limite esta idea podria decirse que se trata de la exigencia de una subje-
tividad radicalmente escéptica de tanta lucidez pero al mismo tiempo dispuesta a
escuchar aquello para lo cual la historia no ha producido atin el oido adecuado,
en la expectativa de escuchar algo que viene con el sonido pero que no estd en el
sonido. La relacién entre materia e idealidad es, pues, una clave parala compren-
sién de la musica contemporinea. Esto nos envia nuevamente al problema ante-
riormente planteado acerca de qué es lo que escucha quien escucha musica, para
la cual la discusién acerca de si la miisica es o no es lenguaje resulta plenamente
pertinente,

“La musica —escribe Adorno- es semejante al lenguaje en tanto que sucesién
temporal de sonidos articulados, que son mds que mero sonido. Dicen algo, a
menudo algo humano?”, sin embargo “quien toma la musica literalmente como
lenguaje se confunde™®®. Consideramos que, al menos en este texto, Adorno de-
sarrolla la cuestién de la musica y el lenguaje en el horizonte antes sefialado de la
problematica relacion, heredada en parte del romanticismo, entre la materiali-
dad y la idealidad de la obra de arte: eso que la musica quisiera “nombrar” le
resulta completamente desconocido en la exacta medida en que desconoce lo
absoluto como sonido, el sonido de lo absoluto, el “sonido absoluto”. Lo que estd
en cuestién es precisamente la significabilidad de la musica, dispuesta y a la vez
cifrada en el sonido: “Lo que ella dice se encuentra a la vez determinado vy oculto
en laafirmacién. Su idea es la figura del nombre divino. Es oracién desmitologizada,
liberada de la magia de la influencia; es el intento humano, vano como siempre,
de nombrar el nombre mismo, en vez de comunicar signiﬁcados”46. Es claro en
este pasaje que la musica estd siendo pensada en relacién al fin, como a una cierta

44P0rque el mundo ha de ser trascendido, pero ese mundo que ha de ser trascendido no es sino
éste y ningtin otro.

45adorno 2000 25.

46Adorno 2000: 25. Més adelante escribe: “La musica comparte con todas las artes el cardcter
enigmitico, el decir algo que se entiende y, sin embargo, no se entiende”. Adorno 2000: 36.
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consumacién de lo humano que se juega en el misterio del lenguaje, de su cuerpo
y de su poder. Segtin Adorno, la “nueva miisica” podria considerarse ficilmente
como habiendo surgido contra la tendencia conservadora de afirmar
preponderantemente la semejanza de la musica con el lenguaje. Lo que nos inte-
resa aqui es el hecho de que 1a superacién de aquella tendencia significa una
transformacién en las formas de la composicidn, es decir, si la relacion entre musica
y lenguaje consiste en la posibilidad de esperar un significado o un contenido
temitico en la miisica, tal posibilidad radica no sélo en una determinada concep-
cién de la musica, sino en las formas mismas de ésta: “al ser la armonia tradicional
un sistema generador de formas temdticas, la misica que se libera de €l tiende
hacia el atematismo. Y siendo el tema algo estrechamente ligado a la melodia
[...], 1a musica de nuestro siglo tiende al amelodismo™¥7. La revolucion que signi-
ficé el dodecafonismo de Schéonberg apunta precisamente en esta direccién de
cuestionamiento del sistema arménico. El derrumbamiento del viejo sistema ocu-
rre alrededor del 1900, sin embargo, como sefiala el compositor Aaron Copland,
es claro que “toda la historia del desarrollo arménico nos muestra una imagen en
continuo cambio™8, £l punto es que durante los siglos XVII, XVIIl y hasta el siglo
XIX el sistema musical asume, dentro de la escala, la hegemonia de una nota
principal, la #nica, y por lo tanto la modulacién de otras tonalidades (nunca de-
masiado lejanas) implicaba @ prioriel regreso a la ténica. Con Wagner comienza la
pérdida de la tonalidad central, y serd Schonberg quien lleve este proceso a sus
consecuencias limites, de aqui que su aporte innovador se denomine con el inexac-
to titulo de miisica “atonal”. Con todo, el adjetivo de “atonal” enfatiza un aspecto
que resulta fundamental, y es que, como ya lo hemos sefialado, €l oido es histéri-
co. La misica “atonal” es, pues, en términos generales, miisica que pone en cues-
tién la expectativa de encontrar en la misica un medio expresivo. Esto no signifi-
ca que la misica de Schonberg carezca simplemente de motivo, sino que de lo
que se trata es mds bien de producir las condiciones formales para que el motivo
acontezca sin trabajar con armonias. Entonces, el oido percibe como motivos gru-
pos de sonidos repetidos o variados de determinada forma®®,

Adorno lo senala con claridad: “La misica contempordnea se halla frente a
una aporia. Después de que descompusiera el elemento idiomatico por mor de la
expresion pura, no cosificada, inmediata, ya no es capaz de expresi6n. De la dialéc-
tica emerge al final el material de la naturaleza amenazadoramente puro™®. La
muisica no podria, esencialmente, perder toda relacién con el lenguaje sin que

4"Marco 1978: 16.

48Copland 2000: 79. “Comparada con el ritmo y la melodia, la armonia es el mds artificioso de
esos tres elementos musicales. [...] El ritmo y la melodia se le ocurrieron naturalmente al hombre,
pero la armonia broté gradualmente de lo que fue en parie un concepto intelectual {se la menciona
por primera vez en los tratados del siglo IX], sin duda uno de los conceptos mis originales de la mente
humana”. Copland 2000: 70.

49La teoria de Schdnberg consiste, a grandes rasgos, en disclver toda idea de relacion de los
sonidos entre si que no se presentan nunca ni vertical ni horizontalmente como ‘intervalos consonancia’,
sino como ‘intervalos distancia’, sin que las aglomeraciones que se obtienen fortuitamente presupongan
una aglomeracién anterior de la cual deriven, ni una posterior a la cual den origen”, Salazar 1954: 228.

30Adorno 2000:77.

22




Los ruidos del sonido / Revista Musical Chilena

dejara de ser musica, esto es, arte. Todo se juega, pues, en el tipo de relacién que
la misica contemporinea, post “muerte del arte”, guarda con el sentido.

VII. LA CONQUISTA DEL FIN

No se trata simplemente de permanecer en la discusién entre la estética formal y
la estética del contenido a propésito de la muisica, sino de los problemas que las
nuevas posibilidades plantean al misico y del hecho de que en eso la historia de la
musica se cruza con la historia de la subjetividad occidental. Dada la absoluta
libertad del compositor en la “era del sonido”, se hace necesaria una operacién
de autolimitacién. En varios casos podria decirse que la obra inmanente es preci-
samente la que exhibe ante toda la forma de la autolimitacién, como si la obra
consistiese ante todo en ese “recurso formal”, Es decir, dada la absoluta libertad
del autor, silo la forma tiene sentido, como limite. Desarrollando las consecuencias
de esta idea, podria decirse que no se trata simplemente de que el dodecafonismo
haya venido a ampliar las posibilidades del compositor y con ello su libertad, sino
que alli en donde éstas ya se han ampliado hasta amenazar con tornar imposible
la obra, el dodecafonismo opera como un limite posibilitante (en el sentido
kantiano).

Insistamos en la relacién a un cierto fin que observamos en planteamientos
como los de Adorno. La puesta en crisis y superacién de la armonia podria pen-
sarse como siendo no sé6lo la superacién de una forma histérica, sino que, precisa-
mente por tratarse de uno de los elementos mds histdricos y artificiales de la mii-
sica, lo que se intenta es la superacién de la historia misma en la misica (el encar-
go romantico sobre el arte en general). No cedamos a la obviedad de que todos
estos intentos, incluso los mds radicales, trazan una historia que se renueva cons-
tantemente, pues lo que queremos decir es que en cada propuesta se da concreta-
mente una relacién interna con el fin, relacién ésta que corresponderia precisamen-
te ala condicidn a partir de la cual se desarrolla la musica en el siglo XX. Es en esa
relacion interna con el fin que la condicién histérica de la miisica resulta, en cada
caso, negada o, al menos, puesta entre paréntesis®. En efecto, el cuestionamiento
musical de la armonia dispone el acceso de la conciencia a la dimensién material
de la masica, esto es, el sonido, pero sin abandonar lo propiamente musical, sino
miés bien determinando al sonido como el medio musical por excelencia. “Hoy
dia vemos muy claramente que el final momentineo de todo ese proceso no ha
sido otro que la conquista del total sonoro, de tal forma que en nuestros dias
cualquier tipo de sonido es potencialmente sonido musical ya que, elaborado o
no, puede entrar en las intenciones compositivas de un creador™2. Esto es lo que
debemos tratar de comprender: el hecho de que la materia haya ingresado en la

51“En los tiempos heroicos de la nueva musica —escribe Adorno (2000: 34) con sentido critico—,
la vehemencia de los intentos de ruptura ~comparables a 1a tendencia de la temprana pintura radical
que consiste en reunir en si materiales que se mofaban de todo sujeto que les insuflara un alma, el
fenémeno arcaico del montaje- se declaré como insurreccién andrquica contra todo contexto de

sentido musical”. La negaci6n de la historia se opera entonces como negacion del contexto.
52Marco 1978: 17,
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dimensién propiamente musical, mds aiin, que sea en este momento ¢l presente
de la muisica en su historia universal {ya hemos sefialado el sentido que damos a
esta expresién aqui), y que una de las condiciones decisivas para el desarrollo de
este proceso haya sido la superacién del encargo de significacién tematica sobre
la obra musical. “Cualquier sonido puede ser musica” no se trata de estar de
acuerdo o no con esta afirmacioén, sino de entender su sentido. Con esta finalidad
siempre resulta Gtil e interesante considerar las experiencias y propuestas mas
radicales en el campo. Pues, por ejemplo, el hecho de que cualquier sonido pue-
da ser miisica” no significa simplemente que cualquier sonido pueda ser escuchado
como musica por un auditor lo suficientemente “informado”, sino que ciertos
sonidos son miisica aunque no puedan ser escuchados por oido humano alguno.
Esto, aparentemente demasiado extraio, fue posibilitado por el serialismo, de
una parte, y por el desarrollo de la tecnologia del sonido, por otra. La obra consis-
te cada vez més en la composicién, al punto que existen obras que por limitaciones
técnicas no pueden ser ejecutadas o que por “limitaciones” humanas no pueden
ser escuchadas. Tal vez, como sefiala el critico musical Hans Heinz Stuckenschmidt,
la utilizacién en la composicién de elementos que el oido no alcanza a percibir
no sea algo totalmente nuevo®?, sin embargo en el caso de la musica electrénica
que inicia un desarrollo sin igual desde la década del cincuenta, se trata de soni-
dos que escapan absolutamente al oido humano® . En este sentido, las posibilida-
des que la tecnologia pone a disposicién del compeositor parecen tocar un limite,
un limite propiamente humano, una frontera de naturaleza fisiologica. Sin em-
bargo, cabe preguntarse aqui, precisamente por-haber llegado a esa frontera,
¢circunscribe la fisiologia del oido humano los limites al interior de los cuales ha
de desarrollarse la misica? Por cierto, una primera cuestién que surge es el hecho
de que, como ya lo hemos sefialado, el oido humano es histérico, no sélo con
respecto a lo que puede caer o no dentro de la categoria de “sonido musical”, sino
incluso en relacién a la capacidad de percibir ciertos sonidos en la medida en que
ello dependa de una atencion peculiar que puede estar mds o menos desarrollada
{y alo que la misma musica podria contribuir). Pero la cuestién decisiva a la que
nos conduce el problema del limite consiste en que la miisica pudiera ir mds alla
del medio auditivo hacia la condicion de acontecimiento, con lo cual alcanzaria
también un estatuto maximamente conceptual. Cuando Stockhausen, utilizando
sintetizadores, comprime una sinfonfa completa para obtener un dnico sonido,
sostenido por el tiempo que sea requerido, lo que escucha es ese extrafio “ruido”
que ha resultado, no la “sinfonia-comprimida”, aunque sabe que de alguna mane-
ra ésta estd alli, sonando.

Esta condicién de acontecimiento de la musica significaria al mismo tiempo la
conquista de la absoluta autonomia y su evanescencia, desde el mbito de lo sen-

53«Desde los canones de la polifonia renacentista holandesa hasta la época de Bach, €l gjo del
compositor era siempre un auxiliar del ofdo”. Stuckenschmidt 1960: 228-229.

5441 3 banda magnética [en la década del 50] permite divisiones mds sutiles. Los valores infimos,
a los que el ofdo ya no reacciona, llegan hasta la categoria de las centésimas de segundo. Entre la
negra usual y su duplicacién, 1a blanca, es posible intercalar casi veinte grados de duracién electrénica”.
Prieberg 1961: 130.
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sible, en lo conceptual. He aqui el privilegio que recién senaldbamos de la com-
posicién en la miisica mds experimental. La importancia de la composicién signi-
fica también la importancia del texto musical, porque entonces algo que no es
posible escuchar, el intérprete dispone de los grificos de su ejecucién: “La im-
posibilidad de encontrar una notacién clara y concreta para ciertos sonidos con-
cebidos o concebibles ha llevado a diversos compositores a una especie de resig-
nacién y, haciendo una virtud de la necesidad, han utilizado dibujos para sugerir
o guiar al intérprete”®5. La relacién entre los sentidos de la vista y el oido, esto es,
el hecho de que sea necesario el concurso de ambos, hace de la musica algo tras-
cendente a la mera sensacién, sin embargo la consistencia de esa trascendencia es
de indole eminentemente conceptual. El psico-visualismo de Russel Atkins “esta-
blece un limite muy definido entre composicién y musica pues considera que son
contradictorias. Lo que llamamos “composicién musical” es un arte visual. El oido
puede distinguir las frecuencias pero, sin embargo, no distingue ni los agudos ni
los graves, ni la organizacién estructural, ni las relaciones geométricas™6, En este
sentido, la experimentacién llevada a cabo por la miusica electrénica no haria
sino llevar a sus tltimas consecuencias las condiciones implicitas en_la musica
occidental desarrollada desde el Renacimiento en adelante. La figura que perma-
nece como lugar de cruce de todas las investigaciones, propuestas y transgresio-
nes es la del autor.

Adorno se expresa con fuerza contra este tipo de experiencias, sin embargo,
insistamos, lo que nos parece interesante es el hecho de que tales propuestas
puedan constituir un cierto presente de la musica: que el presente sea el fin. Conside-
remos lo que el mismo Adorno sefiala: “la produccién electrénica de sonidos, que
se tiene a s{ misma por la voz sin lenguaje del ser, se oye por de pronto como una
algarabia mecinica. [...] El suefio de una musica completamente espiritualizada,
que haya dejado atrds el estigma de la animalidad del ser humano, despierta como
rudo material prehumano y como monotonfa mortal”>’. Este es el punto, que el
despertar de la materialidad del sonido en la musica se deba al suefio de la espiri-
tualidad. Contra el oido histérico, la conquista del “total sonoro” (como conquis-
ta de una dimensién hasta ahora inaccesible) hace emerger algo asi como una
materialidad “no histérica”, falta de contexto. Esto significa en principio abrir el
oido histdrico, en el cual se habrian sedimentado ciertas armonias y sonidos, ka-
cia lo inédito absoluto, carente en si mismo de toda narratividad posible; una
propuesta que se acerca no tanto a la idea vanguardista de la transgresién, sino
mds bien a la discontinuidad, a la interrupcién, desde el punto de vista de lo que
podria ser una historia de la maiisica. Es necesario, sin embargo, cuidarse en este
punto de un cierto positivismo que hiciera de la musica un campo “objetivo” de
investigacion, como si el proceso de composicién hubiese comenzado a consistir
simplemente en el trabajo del ingeniero de sonido.

55Stuckenschmidt 1960; 228.
6Stuckenschmidt 1960: 228.
57Adorno 2000: 35.
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VIII. EL LIMITE COMO CAMPO

Consideremos, por ejemplo, el pensamiento de Schonberg con respecto a las
posibilidades que la miisica reserva para la humanidad: “Personalmente, tengo la
sensacién de que la miisica lleva en si un mensaje profético que revela una forma
de vida mis elevada, hacia la cual evoluciona la humanidad”8. Se trata, sin duda,
de una filosofia romdintico-expresionista de la miisica que emerge en pleno siglo
XX a propésito de los nuevos recursos y concepciones musicales. La emergencia
del sonido en la miisica contemporinea se inicia teéricamente con lo que algu-
nos han denominado como “la emancipacién de la disonancia”. Queremos enfa-
tizar esto para despejar la idea de un positivismo en la investigacién y composi-
cién musical, de lo contrario cualquier intento por desarrollar una filosofia de la
muisica estaria de antemano condenado a permanecer en el punto de partida.
“Emancipacién de la disonancia significa eliminar la base misma de la armonia
que se sustentaba precisamente en el hecho de que el oido estaba habituado a
advertir ciertos acordes como disonantes y a pretender la resolucion de los mis-
mos con una consonancia. Consonancia y disonancia son, pues, conceptos histd-
ricos, perecederos, producidos por cierta prictica y costumbre musical que el
desenvolvimiento de la armonia de los tiltimos cien afios ha transformado radical-
mente. El oido, habituado a un nimero de disonancias cada vez mayor, habia
perdido el temor de su efecto incoherente”®. El ruido es un acontecimiento fisi-
co que el oido escucha histéricamente, el resultado de esa escucha es el sonido.
Consonancia y disonancia no son en sentido estricto caracteristicas “objetivas” del
sonido (como ya lo sefialdbamos a propésito de los adjetivos “tonal” y “atonal”),
sino de la forma en que el sonido se manifiesta a un oide conformado histérica-
mente. Por lo tanto, cabe pensar que el desarrollo de la miisica contemporanea no
consiste simplemente en un estudio del sonido en s{ mismo, sino mas bien del oido
histérico, y es sélo con respecto a este oido que tiene sentido la idea y el efecto de
un “en si” del sonido. El mismo Schénberg consideraba que la dodecafonia no era
un descubrimiento, sino un invento; es decir, en la musica el sonido corresponde
mis bien a un material de trabajo que a un “objeto” de investigacion.

La recuperacion del sonido en su dimensién de “ruido” es la recuperacién de
una dimensién de la sensibilidad, de la capacidad de sentir, inhibida historica-
mente. Ahora bien, la condicién propiamente musical del sonido esta dada por el
hecho de que su acontecer es determinado por un trabajo de composicién. En
este sentido, Jo determinante no es la simple novedad del sonido en si, sino el

58¢r, Schénberg, Estilo e idea, citado por Fubini 1971: 239. En el mismo texto Schonberg sefala:
“De hecho, el concepto de creador y el de creacién deberfan formularse en armonia con el Modelo
Divino, en el que inspiracién y perfeccién, aspiracién y actuacion coinciden espontinea y
simultineamente”, En 1979 Karlheinz Stockhausen se expresa en los siguientes términos respondiendo
a la pregunta acerca de la misién més importante de la misica: “Lo esencial es que la musica es un
médium del espiritu, el médium mis sutil, ya que penetra hasta los dtomos del hombre, a través de
toda la piel, a través del cuerpe entero, no sélo a través de los oidos, y puede hacerlo vibrar. Es el
medio mds importante para poner al hombre en contacto con su creador”, entrevista con Stockhausen
de Pierre Kister citada en Albet 1979:35.

39Fubini 1971: 240-241.
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hecho de que sea convocado por la composicién. En 1949 los compositores Pierre
Schaeffer y Pierre Henry, a partir de sus investigaciones en musica concreta, pro-
ducen la Sinfonia para un hombre solo, la cual se basa en los sonidos y ruidos que un
solo hombre es capaz de preducir sin ayuda de ningun instrumento. Los sonidos,
tanto humanos (respiracién, gritos, etc.) como no humanos (pasos, golpes de
puertas, etc.), no son en si mismos inéditos, no obstante la obra si lo es, Aqui lo
nuevo corresponde mds bien al hecho de escuchar esos ruidos, lo cual no significa
la simple inmersién y disolucién del trabajo del compositor en la anénima y trivial
materialidad de lo cotidiano, sino que, por el contrario, la miisica alcanza un alto
grado de idealidad al quedar remitida, en la instancia de su recepcién, al concepto
en €l que tiene su origen y fundamento.

Fue en 1949 cuando Pierre Schaeffer da inicio a las investigaciones del deno-
minado Groupe de recherches de musique concréte. Buscando nuevos medios de expre-
sién, mas radicales, mis vigorosos que los hasta ahora existentes, descubre el rui-
do (entendido como “sonido inarticulado”). Schaeffer acota el sentido de la mu-
sica concreta diferencidndola de las investigaciones que por esa época se inicia-
ban en la Escuela de Colonia, en Alemania; al respecto escribe en su cuaderno de
notas: “No confio en los nuevos instrumentos, en las “ondas” o en las “ondiolinas”,
en lo que los alemanes pomposamente llaman “musica electrénica”... Trato de
entrar en contacto directo con el medio sonoro, sin electrones intcrpuestos”ﬁo.
La formulaci6n de esta tiltima frase nos ha de llamar especialmente la atencién, la
formulacién de su deseo programitico: “entrar en contacto directo con el me-
dio”. ¢{Una relacién sin mediaciones con la mediacién? ¢Es esto posible? Es decir,
¢es posible una relacién inmediata con el medio sin que éste pierda su condicién
de medio y, con ello, al devenir sélo ruido, pierda también su condicién de ser
todavia musica o de pertenecer a ésta? El grupo de Schaeffer investiga la media-
cién material sonora misma en la que consiste la musica, pero tal condicién de
medio s6lo es tal si algo otrose expresa o se anuncia en el sonido. Se trata acaso de
alcanzar una expresividad que sea sélo musical, haciendo emerger el ruidoque en
el sonido articulado y dispuesto para el oido se encuentra sofocado, conformado,
armonizado, tematizado.

Las experiencias que se realizan en Colonia con la misica electrénica (espe-
cialmente a partir de 1953 con los instrumentos de ondas) buscan también esa
pureza por la via en cierto modo radicalmente opuesta: la manipulacién técnica
del sonido. Aun cuando ambos proyectos comparten ciertos problemas concep-
tuales, los resultados son muy diferentes. La miisica concreta trabaja consciente-
mente con el limite, la concretud del ruido es portadora de una gravedad matérica
tal que los recursos musicales se cumplen y se agotan con su acontecimiento. Un
critico de la época escribié lo siguiente: “La idea que motivé la miisica concreta
debe ser de concepci6n pesimista. Su idioma musical se desarrolla rapidamente y se
gasta. Continuamente hay que buscar algo nuevo en la expresion, Y esto es todavia
mas dificil que descubrir una nueva forma de pensar”!. La misica electrénica, en

60Prieberg 1961: 95.
61prieberg 1961: 100,
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cambio, abre posibilidades indeterminadas en la medida en que surge montada
directamente sobre las posibilidades tecnolégicas de las nuevas maquinas.

En ambos casos la pertenencia del sonido a la miisica estd dada por la volun-
tad del compositor de utilizarlo en una obra, sin embargo Ia “expresividad” del
sonido tiende a hacerse auténoma con respecto al autor, en la medida en que
depende en buena medida de la consistencia o de 1a légica interna de los materia-
les y de los procesos en juego. En este sentido, la invencién de nuevas posibilida-
des sonoras, sea en la musica concreta o en la electrénica, deviene en el descubri-
miento de nuevas limites y es precisamente aqui en donde se constituye la obra, al
menos en donde se constituye formalmente.

IX.LA AUTOLIMITACION: LAS FORMULAS DE LA FORMA

Lalibertad del compositor contemporaneo debe vencer la arbitrariedad para afir-
marse como tal, y ello muchas veces sélo puede alcanzarse decidiendo o eligien-
do las condiciones para la operacién de una necesidad absoluta, implacable. El
nticleo de la obra esta constituido por el margen de necesidad que el autor no ha
podido anticipar, en este sentido la exposicion al azar es la relacién con una nece-
sidad desconocida. Es decir, en muchos casos no se oponen simplemente el azary
la necesidad, pues de lo que se trata es de crear estrategias y formulas de creacion
que permitan incorporar a la obra aquel orden de la contingencia que no puede
ser manipulado directamente. Un buen ejemplo de esto son los montajes musica-
les de John Cage. Realiza experiencias en el campo de lo que se denominé como
“miisica aleatoria”, en las que resuelve, por ejemplo, la composicién de resonan-
cia y silencio sometiéndose a las reglas casuales de los palillos chinos®2, Esta rela-
cioén, a la que podriamos denominar como dialéctica, entre la mdxima libertad y
la implacable necesidad en el proceso creador, en virtud de operaciones de
autolimitacién, es algo que encontramos précticamente en todo el campo de las
artes en el siglo XX, y corresponde a la radical autoconciencia del autor en el
proceso de creacién. Esta radical lucidez debe entonces producir conscientemen-
te los limites a los cuales ha de someterse, como una estrategia para dar lugaralo
posible inédito. Con esta finalidad, el compositor puede idear férmulas de trabajo,
las que no se identifican simplemente con la forma de la obra (cabe incluso pre-
guntarse si tal identificacion es estéticamente posible). La relacion entre férmula
y forma podria aportar alguna perspectiva con respecto al hilo conductor que
habria seguido la miisica moderna hasta el presente; preguntarse, por ¢jemplo,
por lo que ha ocurrido en la historia de la musica entre las Variaciones Goldberg de
Bach y los compositores minimalistas contemporaneos.

62En 1953, en su ensayo Alea, Pierre Boulez critica a Cage refiriéndose a “la adopcion de una
filosofia de matriz orientalista, que sirve para encubrir debilidades fundamentales de la técnica de la
composicién. [...] La nueva misica de azar es igualmente fetichista, con 1a diferencia [con respecto al
serialismo al que también critica por lo que considera como negativa ante la eleccién] de que la
responsabilidad de la eleccion recae sobre el que la interpreta en vez de sobre los niameros [como
ocurriria con el serialismo que él mismo habia practicado antes]”, citado por Stuckenschmidt 1960:
219. Cabe prestar atencién, mis alld de la critica que dirige a Cage, en esta nocién de “fetichismo”
utilizada por Boulez.
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Permitasenos el siguiente ex curso literario para terminar de ilustrar la impor-
tancia que cobran en el arte contemporéneo los ejercicios de autolimitacién. En
1960 el matematico Francois Le Lionnais y el escritor Raymond Queneau fundan
el grupo Oulipo, un “taller de literatura potencial” orientado a investigar especial-
mente las posibilidades inéditas de la coercién. “Toda obra literaria —sefiala Francois
Le Lionnais en la primera proclama del grupo Oulipo- se construye a partir de
una inspiracion [...] obligada a acomodarse, mejor o peor, a una serie de coercio-
nesy procedimientos contenidos unos dentro de otros como muiecas rusas. Coer-
ciones como el vocabulario y la gramitica, como las reglas de la novela o de la
tragedia clasica, coerciones de la versificacién general, coerciones de las formas
fijas, etc”®3, En 1942 Queneau habia iniciado la elaboracién de Ejercicios de estilo,
obra que consiste en la produccién de 99 variaciones estilisticas de una misma
situacién extremadamente simple (pricticamente insignificante desde el punto
de vista del contenido narrativo). La inspiracién fue una fuga de Bach, “conside-
rando la obra de Bach —comenta el mismo Queneau-, no desde el dngulo del
contrapunto y fuga, sino como construccién de una obra por medio de variacio-
nes que proliferaran hasta el infinito en torno a un tema bastante nimio”%4,

Considerando el sentido de la forma como autolimitacién (articulando asi,
en una misma espiral, autonomia, reflexividad, creacién y descubrimiento), re-
sulta pertinente preguntarse lo siguiente: ;se contradicen en lo esencial la miisica
aleatoria y la musica cuyos procedimientos Ia sitdan en la condicién de “predeter-
minada”? Creemos que lo decisivo aqui es esa anterioridad con la que la obra entra
en relacion, anterioridad sin la cual ninguna creacién puede ser reconocida al
mismo tiempo como un descubrimiento. En la musica aleatoria el sujeto renun-
cia en cierto modo a resolver soberanamente la mediacién, para poder entonces
escuchar esa sonora anterioridad anénima que estd ya en el mundo y que forma
parte sustancial de éste, Esto que aqui denominamos como relacién con la ante-
rioridad -y que caracteriza al desarrollo del arte contemporineo en general- es la
apertura de la esfera del arte hacia una realidad que no sélo estd mis alld del arte,
sino incluso de la estética (investigar la materia sonora, por ejemplo, no sélo més
alld de la musica hacia el sonido, sino incluso mads alla del sonido hacia el ruido).
Se trata de la invencién de férmulas que operan en el limite entre la experimen-
tacién y la ironfa (pudiendo en ocasiones llegar incluso a lo humoristico)®®. Lo
que queremos sefialar en cualquier caso es que con la emergencia de las férmulas
la obra se constituye a partir de la renuncia a controlarlo todo, y es precisamente
esta decisién de “no decidir” la que da lugar al acontecimiento%. Sin embargo,

63Citado por Antonio Ferndndez Ferrer en la Introduccién a Quenean 1999: 22-23.

54Quenean 1999: 13,

65Salazar 1954: 236 proponia el sugerente término de bluffpara clasificar este tipo de operaciones:
“El bluff puede definirse diciendo que es la utilizacion, en el arte, de efectos que caen fuera del drea
estética”.

56En 1951 Cage esirena la obra finaginary Landscape: la ejecutan veinticuatro personas, las que
organizadas en parejas manipulan doce aparatos de radio. Mediante el [ Ching se determinan
previamente las estaciones que se sintonizan, la intensidad y Ia relacion entre el sonido y el silencio. El
contenido propiamente acistico de la obra es proporcionado por la programacion de las radioemisoras
sintonizadas, por lo que el “contenido” de la obra dependeri de Ia localidad en Ia que se ejecute,
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¢existe en verdad esa posibilidad de decidirlo todo? Acaso lo que la musica
aleatoria hace es precisamente asumir internamente la imposibilidad del con-
trol absoluto por parte del compositor, haciendo de esa imposibilidad su condi-
cién,

En 1955 el compositor Ernest Krenek elabora el concepto de maisica totalmente
predelerminada, “con ello se referia a un método de composicién tal, que cada
elemento del sonido musical, frecuencia, duracién, intensidad, timbre v, a ser
posible, el drea tonal o dmbito, se determina segin unas series preseleccionadas”57.
Las combinaciones posibles dan resultados tan complejos que el compositor debe
servirse de operaciones y modelos matemdticos, la paradoja consiste en que “el
compositor que prepara su material matemdticamente de antemano se priva a si
mismo de la posibilidad de revisar la forma general y, por tanto, de controlar
completamente su material”®. Es decir, la misica predeterminada no significa
un control absoluto del autor sobre la obra, sino la determinacién por parte de
éste de las condiciones de posibilidad de la obra. Al final, de todas maneras el
compositor debe hacer una seleccién subjetiva sobre la enorme cantidad de posi-
bilidades que el calculo le entrega. El control absoluto no es posible. Tanto en la
miisica aleatoria como en la que se inspira en la ultra precisién, el compositor
pone en cuestién la poética de la expresién, que enfatiza el protagonismo de la
subjetividad del autor, orientindose mas bien hacia la exploracién del material
sonoro y de los procesos y formas que condicionan su emergencia. Como ya lo
hemos sugerido, la situacién a la que llega el arte occidental durante la segunda
mitad del siglo XX estaria dando cuenta de una cierta direccién, cifrada en la
historia de la subjetividad moderna. En el caso de la misica, la idea de un “con-
trol absoluto” (expresada también en aquella frase de Pierre Boulez que sirve
como epigrafe al presente texto) es Ia tarea imposible que surge de la plena con-
ciencia del compositor con respecto al a priori material y formal de su trabajo
artistico%. Pero, ¢es posible desechar sin mis la exigencia de una lucidez radical?
De hecho, podria decirse que, en cierto sentido, el compositor se obliga a hacer
de su propia voluntad de control una “obra”, una indicacién, un acontecimiento
que se desarrolla y consuma, como la misica misma.

Si Ia miisica del siglo XX puede entenderse como la biisqueda de nuevas po-
sibilidades para lo humano reservadas en la experiencia del sonido, esa biisqueda
ha consistido, sobre todo en las lineas de produccién mds experimentales, en
franquear los limites del sujeto creador, del individuo demiurgo, en favor del
acontecimiento sonoro. La materialidad de este acontecimiento no tendria nada
que ver con lo humano si no fuera porque las condiciones de su emergencia son

57Stuckendsmidt 1960: 210.

685 ruckendsmidt 1960: 210.

69En efecto, podria decirse que la posibilidad concreta del trabajo de composicion pasa por el
“sometimiento” de signo positivo del autor a las condiciones materiales {“arabescos melddicos, figuras
ritmicas, sucesion de acordes, combinacién de timbres, en una palabra, relaciones sonoras cualquiera”)
y formales {esquemas, reglas y convenciones, a veces arbitrarias que el compaositor se impone cuando
escoge cierta forma, cierta escritura, cierto sistema arménico y ain cierto tema”) que constituyen la
anterioridad del artista en cada caso. Cf. De Schloezer y Scriabine 1960: 23-24.
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el resultado de una histérica superacién del humanismo ilustrado, superacién
que en el caso de la miisica se manifiesta como dialéctica. La posibilidad de una
filosofia de la muisica se juega, como ya lo hemos sefialado, en el hecho de que
€sta sea internamente histérica, lo cual la dispone en relacion a un fin. La historia
de la musica seria la historia de la autoconciencia que determina la progresiva
emergencia de los materiales y de los recursos de la musica misma, el sujeto se
hace abstracto en el sentido de que aspira a hacerse plenamente consciente de
sus procedimientos y obras a partir de principios.

Sin embargo, el medio propio de la miisica es el sonido, y por lo tanto cabe
preguntarse si una forma de miisica que abandonara la vivencia concreta del soni-
do podria todavia denominarse con el titulo de “misica”. Xenakis afirma que la
hipotesis del “arte inmaterializado” es un sofisma absurdo, sin embargo la idea de
una musica inmaterializada no es simplemente el resultado de una extravagante
especulacion tedrica, sino la consumacién interna de los procesos de maxima
complejizacién incorporados al trabajo de composicién, lo cual terminaria por
hacer de la musica algo inaudible (o, dicho de otra manera, lo que el sujeto esta
escuchando no es lo que estia “sonando”, andlogamente a como ocurre con los
cientos de manchas que dan cuerpo a las figuras en la pintura impresionista). Si la
historia de la musica puede ser leida como una historia del “sonido”, entonces la
pregunta que se nos impone necesariamente es acerca del afin humano que po-
dria animar una tal historia.

En 1953 Herbert Eimert senalé lo siguiente a propésito de las primeros con-
ciertos de musica electrénica: “En realidad, se trata de una especie de masica
‘extrahumana’ [...], una musica que se asoma al horizonte de la humanidad mas
bien ‘proveniente de otro astro’, mas bien césmica que dentro del hombre mis-
mo”70. ;No seré acaso ese elemento unkeimlich aquello que cruza la historia de la
musica, precisamente en su posibilidad de ser pensada como, siendo una y la
misma, universal??! £l sonido de Ia alteridad (el “sonido absoluto”, un concepto
en si mismo imposible) seria el telos de una busqueda en la que, por ejemplo,
Palestrina, Schumann, Boulez y Xenakis trazan una misma historia. Subrayamos
ahora, al término de este escrito, lo que sefalamos a su inicio: es la idea de una
historia de la musica lo que hace de ésta un asunto para el pensamiento filoséfico.
Si bien es verosimil leer la historia de la miisica como una progresiva ampliacién
de la experiencia estética (ampliacién por ende de lo que se entiende y se escu-
cha como misica), cabe todavia la pregunta por la posibilidad de una “miisica
pura’, esto es, una musica no audible ni comprensible en su normalidad o en su
novedad por el oido histérico, sino la idea de una musica en si, audible incluso
por un oido en situacién de “tabla rasa”. No pensamos necesariamente que tal

“Oprieberg 1961: 127.

"8in duda que esta idea se presenta a una primera consideracién come un resabio del
romanticismo, pero entonces, lejos de objetarla, esa relacién podria explicar en parte el hecho de que
la “muerte del arte™ sancionada por Hegel a partir del Romanticismo sea todavia un diagnéstico
pederosamente verosimil a la hora de intentar comprender la condicién en la que el arte se desarrolla
incesantemente hasta el dia de hoy.
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cosa exista, sino que una idea como esa estd implicita en la perspectiva de una
historia universal de la misica y, consecuentemente, en el canon que ella misma
establece. Por cierto, como se ha dicho, nada hay mds horrible que los esperantos,
sin embargo el problema es que si ni siquiera la idea de una musica en si se sostie-
ne, entonces la historia de la musica serfa sélo la historia del agotamiento de los
recursos y de la absoluta autoconciencia del creador en la manipulacién estética
del material sonoro. Pero esto, claro estd, corresponderia al fin de la myisica.
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La musica en el convento de La Merced
de Santiago de Chile en la época colonial

(siglos XVII-XVIII)

por
Alejandro Vera A.

CONSIDERACIONES SOBRE LA HISTORIOGRAFIA DE LA MUSICA
COLONIAL EN NUESTRO PAIS!

La escasa informacion que poseemos hoy en dia sobre la misica colonial en nues-
tro pais se ha explicado tradicionalmente por las siguientes razones: el Reino de
Chile era en la época colonial una capitania general y, en consecuencia, sus ciuda-
des no alcanzaron el grado de desarrollo de otras capitales importantes de nues-
tro continente; junto a ello, los numerosos terremotos que afectaron al territorio
en los siglos XVII y XVHI provocaron la ruina de importantes edificios, especial-
mente eclesiasticos, y la destruccion de sus archivos documentales; por otra parte,
los frecuentes conflictos bélicos del periodo dificultaron el desarrollo de manifes-
taciones culturales y artisticas estables en el tiempo?.

Sin embargo, en el parrafo anterior se hace caso omiso de otro hecho que, a
mi juicio, resulta igualmente determinante para el actual estado de la investiga-
cién sobre la musica colonial en Chile, y es, justamente, la escasez de investigacio-
nes exhaustivas sobre el tema. Esto resulta alin mds llamativo considerando que
nuestro pafs tiene una rica tradicién en publicaciones periédicas especializadas
en muisica que se remonta a 1852, y que ya ban transcurrido unos cincuenta anos
desde que apareciera el primer programa de Licenciatura con mencién en
Musicologia®.

IEste trabajo recoge, en parte, los resultados de los proyectos de investigacién La miisica en Santiago
de Chile en la época colonial (DIPUC/346/2003)y Miisica, fe y evangelizacidn en la Catedral y los conventos de
La Merced y San Agustin de Santiage (siglos XVII a XIX) ( DIPUG y Direccidn General de Pastoral y
Cultura Cristiana, N® 03/2CIAF), ambos de 1a Pontificia Universidad Catélica de Chile. Quiero expresar
mi mds profunda gratitud a1 P. Alfonso Morales Ramirez, historiador y archivero del Convento de La
Merced, sin cuyas facilidades y orientaciones este trabajo no habria podido llevarse a cabo. Agradezco
la ayuda desinteresada de mis colegas Juan Pablo Gonzilez, Carmen Pena, Alejandro Reyes y Victor
Rondén, y también de Guillermo Carrasco, archivero del Convento de San Agustin, de cuyo archivo
hemos recogido un importante documento.

2yéase Claro Valdés 1970: 26 y Claro Valdés y Urrutia-Blondel 1973: 43-48,

3Véase al respecto Gonzdlez 2001: 13-15,

Revista Musical Chilena, Ao LVII, Enero-funio, 2064, N° 201, pp. 34-52
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La historiografia de nuestra miisica colonial tiene su punto de partida en el
extraordinario trabajo de Eugenio Pereira Salas, Los origenes del arte musical en
Chile, publicado en 1941, que a pesar de los afnos transcurridos continiia siendo la
obra de referencia en la materia®. El eminente historiador reunié alli un corpus
importante de datos hasta entonces desconocidos, en la mayor parte de los casos
tomados de documentos originales de la época.

Esta extraordinaria obra encontré continuidad, en parte, en los trabajos de
nuestro connotado musicélogo Samuel Claro Valdés, quien en su Historia de la mai-
sica en Chile sintetiz6 los datos mds importantes de Pereira Salas y aporté no poca
informacién nueva®, Ademds, catalogé el archivo de musica de la Catedral de San-
tiago, preciosa fuente para nuestra historia musical que ain no ha sido suficiente-

mente estudiada®, y complets la biografia del compositor José de Campderrés’,

incluyendo su Misa en Sol Mayor en una de sus mis notables publicaciones8.

Después de los trabajos de Claro, y en una época mis reciente, los principales
aportes se deben, sin duda, a Victor Ronddn, cuyos estudios sobre musica misional
Jesuita han abierto una nueva linea de investigacidén en nuestro pais que hasta
hace pocos afios era totalmente desconocidag; esto sin desconocer los estudios de
Guillermo Marchant relativos al Libro Sesto, de Maria Antonia de Palacios, intere-
santisimo manuscrito musical de fines de la Colonial®.

A pesar de ello, faltan atin trabajos especificos y detallados sobre temas funda-
mentales como, por ejemplo, la actividad musical en los monasterios, en las festi-
vidades publicas y privadas, e investigaciones sobre los instrumentos disponibles
en el periodo, por lo que la informacién que poseemos sobre la misica colonial
en Chile continiia dejando la imagen de una extrema precariedad, especialmente
para el siglo XVII. Encontramos en la bibliografia varios testimonios que lo prue-
ban, entre ellos las siguientes palabras de Claro, referidas a los instrumentos colo-
niales y las tertulias musicales que se desarrollaron a partir del siglo XVIII.

Los instrumentos musicales fueron escasos en los primeros siglos de la época colonial.
A comienzos del siglo XVIII las damas chilenas tocaban clavicordio, espineta, violin,
castafiuelas, pandereta, guitarra y arpa [...]. Se escuchaba cantar y tocar los pocos
instrumentos disponibles entonces en el pais a las sefioritas de casall.

Por ello, no es de extranar que los especialistas que han estudiado la mudsica
del siglo XIX miren con cierto desdén la actividad musical de periodos anterio-
res, como cuando don Jorge Urrutia afirma que en el plano musical “recién debia

“Pereira Salas 1941.

5Claro Valdés y Urrutia-Blondel 1973: 43-81.

6Claro Valdés 1974a. Las obras conservadas alli son, segiin el autor, posteriores a 1769. Este trabajo,
sin embargo, no incluye un estudio de conjunto sobre la vida musical de la institucién, tarea que Claro
si realiz6 para el siglo XIX (Claro Valdés 1979).

Claro Valdés 1977,

8Claro Valdés 1974b: 175-212,

SVéanse entre otros trabajos, y ademds de su tesis de magister inédita, Rondén 1997 y 2000.

1%véase, por ejemplo, Marchant 1999. Véase también, sobre este manuscrito, Merino 1976y 1986.

Claro Valdés 1999: 628.
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comenzarse 2por iniciar una verdadera historia, que s6lo contaba con balbuceos
anteriores”!?,

El presente trabajo se centra en la actividad del Convento de La Merced, uno
de los mas importantes de Santiago durante el periodo colonial, abordando asi
uno de los campos atin no explorados por nuestra musicologia, tarea que espero
proseguir con otro estudio similar que me encuentro realizando sobre el conven-
to de San Agustin. Pero, ante todo, su objetivo principal consiste en demostrar
que la actividad musical en nuestro pais durante este periodo fue mucho menos
precaria de lo que solemos pensar, por lo que resulta de suma urgencia empren-
der nuevas investigaciones que enriquezcan los conocimientos actuales sobre el
tema y permitan recuperar esta parte importante de nuestro pasado musical.

LA ACTIVIDAD MUSICAL EN EL CONVENTO: INSTRUMENTOS, LIBROS
DE CORO Y FESTIVIDADES MAS IMPORTANTES

Los pocos datos conocidos sobre la actividad musical de los mercedarios en Chile
han sido sintetizados por Pereira Salas: en el siglo XVI fray Antonio Correa ense-
fiaba flauta a los naturales y fray Antonio Sarmiento Rendoén, en Nueva Imperial,
fue el primero que celebrd los oficios divinos en canto llano y canto de érgano. A
mediados del siglo XVIII el mercedario Madux —de quien no hemos encontrado
datos adicionales— fue maestro de capilla de la Catedral de Santiago. Conocemos
también algo sobre la actividad de la cofradia de la Santa Veracruz, que en 1695 y
1697 pagé al cajero, clarinero, trompetas y cantores, ciertas cantidades para cele-
brar la Fiesta de la Cruz!3. Sin embargo, la actividad musical del convento al cual
dicha cofradia estaba anexa el Convento de La Merced de Santiago— es totalmente
desconocidal4. Este hecho no es de extrafar, considerando la escasa atencién que
tradicionalmente ha prestado la musicologia histérica a instituciones religiosas con-
sideradas “menores” como los monasterios. S6lo en el iltimo cuarto del siglo pasa-
do aparecieron en Espafia estudios relativos a este tema!®, que atin de manera
mis reciente ha comenzado a estudiarse en el &mbito hispanoamericano!®.

La investigacién sobre misica conventual en los siglos XVIIy XVIII ha debido
pasar por sobre la creencia de que los monasterios debian desarrollar su actividad
musical con una infraestructura muy precaria, sin contar con cantores de nivel y
con un escaso instrumental’’, Este prejuicio se estd superando en Espana y algu-
nos paises de nuestro continente gracias a los trabajos ya citados, pero persiste

12Claro Valdés y Urrutia Blondel 1973: 83. Incluso Pereira Salas titula “Los comienzos del arte
musical” el capitulo que comienza en 1819 (Pereira Salas 1941: 75).

3pereira Salas 1941: 12, 13, 21, 38 y 58. Cf. Gazulla 1918: 34, 428 y 430.

14Sobre 1a historia de la orden en Chile y el convento véase Morales 1983: 130-134.

15para Espana pueden verse, entre otros, los trabajos de Vicente 1989, Baciero 1982, Myers 2002
y Vera 2002 (especialmente el capitulo 2).

16En el imbito hispanoamericano véanse, entre otros, Cadenas 2002 y Tello 2002. También resulta
ilustrativo consultar en internet el trabajo de Godoy y Oropeza, sin fecha. Tan s6lo he podido consultar
el interesante trabajo de Baker 2003 cuando este articulo se hallaba en prensa, por lo que no me ha
sido posible inchuir aspectos del mismo.

17Por ejemplo, Gonzilez Marin 1991: 51, se refiere a “las pequefias parroquias y conventos que
no tienen capilla de misica, donde el organista es el tinico encargado de solemnizar el culto™
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fuertemente en nuestro pais por la escasez de estudios sobre musica colonial, la
inexistencia de trabajos sobre la misica en conventos para este periodo de nues-
tra historia!8, y la creencia generalizada de que la Catedral de Santiago aglutiné
casi por completo la musica religiosa!?.

Por todo ello, resulta de gran importancia un documento que hemos encon-
trado en el archivo del Convento de La Merced, que prueba que en 1676 el mo-
nasterio contaba nada menos que con los siguientes instrumentos: “Un drgano
pequefio [...], dos cornetas nuevas, un fogote, una dulzaina, un arpa, un bajén,
una vihuela, una buena guitarra, mas otra vihuela vieja”. Habia, ademds, un cua-
derno de canto de érgano, cinco legajos con musica para las fiestas de la Virgen
de La Merced, “el Santisimo y los patronos de las religiones”, y cuatro libros de
canto llano. De todo ello estaba a cargo el vicario de coro, Fray Domingo Neira20,

Aunque éste no sea un trabajo con propésitos organolégicos, este interesante
documento merece, sin duda, algunas consideraciones. La presencia del bajén
sitiia al convento en la linea de otros centros eclesidsticos coloniales, donde se
empleaba este instrumento para realizar la parte del bajo en la miisica polifénica,
dada la gran dificultad ?ue habia en nuestro continente para encontrar sujetos
con este registro vocal?! . De hecho, la Catedral de Santiago tenia en 1725 un
“bajonero™-. La interpretacién de polifonia se ve, desde luego, confirmada por
€l cuaderno de “canto de 6rgano”, por lo que podemos inferir que el cometido de
la dulzaina (instrumento similar a la chirimia) consistia en doblar las voces superio-
res del coro, aunque no puede descartarse que se empleara también en ejecuciones
puramente instrumentales, ya que contindan apareciendo composiciones para
ministriles®2, Se confirma, ademds, €l uso en nuestros centros religiosos de la corne-
ta de madera o marfil, tan empleada en las iglesias europeas durante el Renaci-
miento y el Barroco?%, Asimismo, resulta muy interesante la aparicién del fogote o
bajoncillo soprano, al parecer menos comiin que los anteriores, pere que figura al
menos en una composicién colonial conservada en la Catedral de la Plata, y cuyo
cometido pudo ser también el duplicar alguna de las partes vocales.

18Fsto sefiala Pereira Salas 1941: 153, Para el siglo XIX contamos con el interesante trabajo de
Rondén 1999,

19yganse Claro Valdés y Urrutia Blondel 1973: 60.

2A. M., Libro 1 de Provincia, fol. 6. En las wranscripciones de documentos originales se han
modernizado la puntuacidn y la ortografia, desarrollando ademais las abreviaturas.

21Este hecho podria relacionarse también con las caracteristicas de los 6rganos coloniales, mds
pequenios (como éste de La Merced) y, al parecer, carentes de bajos, véase Illari 1999: 72. Hay también
un villancico de Alonso Torices, Toca la flauta, que lleva una parte de “bajo para bajén” en lugar del
bajo vocal, Claro Valdés 1974b: 92-97. Sobre el uso del bajén en las catedrales espafiolas véase Lopez-
Calo 1988: 12 ss.

22Pereira Salas 1941: 30. La popularidad de este instrumento parece haber decaido en el siglo
XVIIL, puesto que no aparece en la capilla catedralicia de 1736 ni 1782.

23Por ¢jemplo, la “copla de ministriles” recientemente descubierta en la catedral de Las Palmas,
Espafia (Siemens 2002).

24Cf. Kenyon 1999: 13-14,

23E] fogote se emplea en el villancico Oigan las fiestas de toros, de Roque Jacinto de Chavarria,
conservado en la Catedral de La Plata. El instrumento duplica normalmente al tenor o tiple del tercer
coro. Véase la transcripcion de Illari 2001: 782-831. Quiero agradecer a Bernardo Ilari el haberme
facilitado su tesis doctoral, asi como sus comentarios sobre este instrumento,
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Las dos vihuelas que se mencionan pueden prestarse a diversas interpretacio-
nes, ya que podria tratarse de la “vihuela de mano” —tan empleada en el siglo XVI,
pero algo desplazada en el siglo XVII por la guitarra~ o de “vihuelas de arco”,
término empleado en Espafa -y, por ende, también en nuestro continente— para
designar la familia de las violas da gamba2. La funcién del arpa para acompaiar
la musica religiosa es bien conocida?? y 1a presencia de la guitarra no puede lla-
mar la atencién, ya que consta su emplec en nuestro pais para acompanar
villancicos?8, cuyo caricter popularizante hacia aconsejable el uso de este instru-
mento. De hecho, no es aventurado pensar que los cinco legajos con miisica para
diversas fiestas religiosas citados en el inventario contuvieran villancicos, ya que
éstos se empleaban especialmente en las fiestas del Santisimo Sacramento o de
santos, y solian conservarse en papeles sueltos. Ademas, hemos encontrado entre
los documentos de la cofradia de la Santa Veracruz dos textos sacros en castellano
—un romance y una décima— que con toda probabilidad sirvieron a este propésito
a fines del siglo XVII?S. Como vemos, este conjunto instrumental no dista dema-
siado, por ejemplo, de las agrupaciones misioneras que habia a mediados del
siglo XVII en otros paises de nuestro continente3’, lo que demuestra que Chile
no se hallaba tan rezagado en el plano musical,

El cuerpo de instrumentos citado en 1676 se veria aun aumentado dos afios
mads tarde cuando €l provincial de la orden, Fray Manuel de Toro Mazote, regald
al convento un arpa nueva. Por otra parte, sabemos que el “érgano pequefic”
citado antes fue enviado a Lima hacia 1683 y traido de regreso, ignoramos si para
su reparacién o por otro motivo®l,

Seguramente por alglin movimiento sismico (en dicho afio hubo un fuerte
terremoto en Pert que afecté a parte de nuestro territorio) el 20 de julio de 1687
padecid “la iglesia grave ruina por la parte del coro que sale 2 la placeta, viniendo
al suelo dos bévedas y tres medias naranjas[...]”32. A pesar de que el coro se halla-
ba ya reparado en 1690, en el inventario de 1691 no hay referencia alguna a los
instrumentos y libros de miisica citados, lo que hace pensar que fueron destrui-
dos por el derrumbe.

En 1692 se habia repuesto al menos el 6rgano (“con su mesa”), y entre los
libros del coro se citan “cuatro libros antiguos”, lo que hace pensar que los cuatro
libros de canto llano citados en 1676 pudieron escapar a la catastrofe. Del mismo
modo se mencionan, entre otros libros de coro, “un libro de antifonas de perga-
mino que se ha hecho nuevo; otro de lo mesmo del oficio de difuntos y entierros
de religiosos...”33 .

26Robledo 1987: 63-64. Véanse también las vihuelas de arco mencionadas en Waisman 1999: 53,
nota 3.

27ygase Lopez-Calo 1988: 59 ss.

28pereira 1941: 27. Sobre el villancico polifénico véase Torrente 1997.

294 N., Cabildo de Santiago, volumen 39,

30yéase Waisman 1999: 53,

314, M., Libro 1 de Provincia, fols. 31vy 52.

325 .M., Libro 1 de Provincia, fol. 74. Cf. Morales 1983: 132,

334 M., Libro 1 de Provincia, fols. 88v-90.

38




La muisica en el convento de La Merced de Santiago de Chile... / Revista Musical Chilena

En 1695 el panorama resultaba mas prometedor, ya que se habia traido un
nuevo érgano, otra vez desde Lima, y se habian comprado nuevos libros.

Seis misales nuevos [...]; mds dos libros nuevos de epistolas y evangelios; mds ocho
cuadernillos de réquiem con sus cinones; mas cuatro cuadernillos de misas nuevas de
los santos de nuestra religion [...]; mds un procesionario que estd en la sacristia y otro
que tiene el vicario de coro para ensenar a cantar a los hermanos [...]. Mds un 6rgano que se
trajo ahora nuevamente de Lima, grande, con sus molduras y remate; mds otro organito
viejo que le faltan algunas flautas con su mesa”34,

En cualquier caso, la precariedad que reflejan los inventarios puede resultar
enganosa: en el de 1697 no se menciona un arpa que el convento, sin embargo,
tenia, ya que el 28 de enero de dicho afio se dio al vicario de coro, fray Domingo
Neira, un peso para cuerdas?. El organista era en ese momento fray Tomis de
Villanueva®, que habia profesado el 10 de mayo de 1685%7.

Entre las celebraciones de mayor solemnidad que tenian lugar en el conven-
to, deben mencionarse la Misa Mayor los dias de fiesta, y los sibados la Misa de
Nuestra Sefiora y la Salve Regina, ya que en la visita de 1677 el provincial ordena
que en estos dias “mds ocupados” los religiosos no salgan a confesar a los monas-
terios de monjas, porque se requiere de su asistencia al coro. También la “Misa de
Renovacién”, que se cantaba todas las ferias quintas, sera calificada once anos mas
tarde como “una de las mas solemnes y graves”, y en 1736 se destaca, ademds de
las anteriores, la procesion de los difuntos de los dias lunes®. Otro momento
donde se precisaba de la asistenicia de los religiosos al coro era en Semana Santa;
sin embargo, ocurria todo lo contrario, porque los frailes salfan a “cantar pasio-
nes a todos los monasterios de monjas”. Este hecho llevo al convento, en 1754, a
limitar estas salidas a s6lo dos monasterios, aunque la medida debe haber tenido
un escaso €xito, porque esta misma ordenanza iba a repetirse en el capitule de
1760%9.

De todas formas, los libros de gasto demuestran que las fiestas mds solemnes
del aio y que contaban con una mayor participacién musical eran la fiesta de San
Pedro Nolasco (Padre de los Mercedarios), que se celebraba anualmente el 28 de
enero, y la fiesta de la Natividad de la Virgen Maria, que se celebraba el 8 de
septiembre. Para la primera aparecerdn casi todos los afios, desde fines del siglo
XVII, pagos al cajero y uno o dos trompeteros, al vicario de coro —responsable de
preparar la musica para la fiesta- y al “coetero”, responsable de los fuegos de
artificio®’. En varias ocasiones se menciona también el pago a los “cantores”. Pro-

34A M., Libro 1 de Provincia, fols. 116 y 121v. Las cursivas han sido agregadas.

35A.M., Gastos, 1696-1 699, libro sin foliar. Lo mismo el 31 de agosto y el 7 de septiembre de 1698.

864 M., Gastos, 1696-1699. El 2-6-1697 se dieron cuatro reales para aziicar a “Fray Tomads, organista”,
y €l 6-9-1699 se dio a “fray Tomds de Villanueva” un peso para cuerdas.

374 M., Libro 2 de Profesiones.

384 M., Libro 1 de Provincia, fol. 25v y 108 y Libro 2 de Provincia, fol. 158.

394 M., Libro 3 de Provincia, pp. 156 y 326.

“CHay ejemplos en A.M., Gastos (1696-1699}, dia 31-1-1697, y Gastos (1707-1736), fols. 1, 13, 17,
33v, 58, etc.
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bablemente se trate en la mayor parte de los casos de los propios frailes, quienes
solian recibir algunas cantidades de dinero para cubrir “sus necesidades”, pero
los 4 reales que se pagaron a “Pancho el cantor™ en enero de 1697 y enero de
1721 no dejan dudas respecto a la participacién de laicos en el coro. Es probable,
de todos modos, que fuese un criado o esclavo del propio convento, como vere-
mos mds adelante.

Volviendo al tema de los instrumentos, €l 11 de abril de 1712 un tal “Parradas”
reparé “un palo del 6érgano”, que desde entonces y por varios anos estuvo a cargo
del organista fray Andrés Salinas*2, El hecho de que en junio de 1713 se pagaran
cuarenta pesos a un arpista que durante un afio y cinco meses habia tocado “los
dias de fiesta en la iglesia”, confirma que ambos instrumentos eran fundamenta-
les para realizar el acompanamiento. Ademads, por estos afios habia un organero,
fray Francisco Cuevas, a quien se dieron treinta y nueve pesos con seis reales en
septiembre de 1714 por los gastos en la reparacidon del érgano conventual®3, Asi,
en el inventario de dicho afio, junto a dos ruedas de campanillas, se menciona el
“érgano entero y nuevamente alifiado™#,

En 1717, siendo vicario de coro fray Agustin Venegas, el convento tenia al
menos dos arpas —que tampoco figuran en el inventario—ya que el 28 de enero de
dicho afio, para la fiesta de San Pedro Nolasco, se gastaron veinte reales en
encordarlas®®. En enero de 1721 el convento tenfa un “monacordio™®, término
que en castellano designaba a lo que hoy entendemos por clavicordio, es decir, un
instrumento de tecla con cuerdas percutidas. Los términos “clavicordio”,
“clavicimbalo” o “clave”, en cambio, aludian en la época a los instrumentos de la
familia del clavecin, con cuerdas metilicas punteadas por plectros?’, Por ello, la
mencién en septiembre de 1726 “al que tocé el clave™8, sugiere que el convento
pudo poseer también un clavecin. Esto resulta perfectamente posible, porque,
segiin un importante documento que hemos encontrado en el archivo agustino,
el convento de San Agustin de Santiago tenia, en una fecha tan temprana como
1597, un “clavicordio grande™¥, lo que demuestra que este instrumento llegé a
Chile mis de un siglo antes de lo afirmado por Pereira Salas®C.

Si a todo esto sumamos la contratacién de musicos forineos para las fiestas
mds importantes el instrumental resultaba bastante significativo: el 5 de septiem-
bre de 1722 “llevé el violinista Gregorio un peso para cuerdas”; en septiembre de

414 M., Gastos (1696-1699), y Gastos (1707-1736), fol. 271, si es que se trata de la misma persona.

42En diversas ocasiones se le da dinero para su vestimenta, hdbito, colchén, etc. Véase AM.,
Gastos (1707-1736), fols. 120, 135v, 146, 147 y 161.

434 M., Gastos (1707-1736), fols. 144 y 169.

444 M., Visitas (1714-1843), fols. 4v-5v.

454 M., Gastos (1707-1736), fol. 202v.

46A M., Gastos (1707-1736), fol. 259.

47yéase Bordas 1999: 746.

487 M., Gastos (1707-1736), fol. 334v. Véase también la distincién que se hace entre clave y
monacordio, aunque en una época mids tardia, en Rondén 1999: 64.

494 S A, Casa Grande (1595-1625), fol. 24.

50pereira Salas 1941: 28. El autor cita el “clave™ que llegé a bordo del “Maurepas™ en 1707 y,
posteriormente, el clavicordio que trajo Gabriel Cano de Aponte cuando vino como gobernador.
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1726 se registran pagos a un violinista y un arpista; el 15 de marzo de 1727, para el
“Dia de Accidén de Gracias”, se dieron “cuatro pesos y cuatro reales a los que toca-
ron los chirimias”; y el 2 de febrero de 1730 se pagé al arpista y al “ravelista”,
instrumento que aparece mencionado por Unica vez’".

Como vemos, ¢l convento se hallaba ya plenamente recuperado de los apa-
rentes perjuicios que el derrumbe de 1687 habia causado en su actividad musical.
Sin embargo, en 1730, una nueva catdstrofe natural iba a azotar, alin con mis
fuerza, al convento de La Merced, como se refiere en la visita provincial de 1733.

Después de la ruina del terremoto de ocho de julio del mil y setecientos y treinta en
que la iglesia se arruiné toda y se perdié cuanto habia en ella; la iglesia que teniamos
mds es para Horar el referirla que para inventariarla, pues se halla en el suelo con todas
sus alhajas perdidas [...]. Asi, s6lo hay la nueva iglesia de adobes®2,

Pocos datos tenemos sobre los afnos inmediatamente posteriores al desastre.
Sabemos, al menos, que ya en septiembre de 1730 se gastaron dos pesos en repa-
rar el “arpa del convento”, lo que confirma la importancia de este instrumento y
denota una voluntad, por parte de los superiores, de mantener un minimo de
decoro en la miisica para el culto, aun en medio de tales dificultades. En el mismo
sentido podemos interpretar el esfuerzo que se hizo en enero y septiembre de
1735 por contratar a los miisicos que “tocaron sus instrumentos” para las fiestas
de San Pedro Nolasco y Natividad®3.

La ausencia de inventarios y libros de gasto en los anos posteriores nos impi-
den, por el momento, referir la forma en que el convento se recuperé de este
nuevo desastre, proceso que necesariamente debid ser largo y costoso. En 1757
un religioso venido, una vez mds, desde Lima, estaba dedicado a la construccién
de un nuevo 6rgano, junto cen la ensefanza del canto llano y polifénico a los
religiosos, como se refiere en la siguiente peticién que presenté en dicho ano.

A la peticidn que presenté el Padre Fray Francisco Maria Luz, hijo de la provincia de
Lima, de Nuestra Real Orden, en que pide respecto de estar dedicado a enseiar a los
religiosos de esta provincia el punto de 6rgano y llano, como de hecho lo esti hacien-
do; y juntamente un drgano, el que no se hiciera con catorce o diez y seis mil pesos, los
que ahorra este convento grande por su direccién y trabajo, se le concedan los sufra-
gios que hace la provincia a los religiosos profesos de doce afios, que son seis misas de
cada sacerdote de la provincia, respondi6 este Santo Difinitorio que es muy de razény
Jjusticia dicha peticién y le concedia dichos sufragios [...} y da las gracias a dicho padre
por su devocién y trabajo y le encarga su eficaz continuacién 34,

Queda claro, con este ejemplo y el ya citado del 6rgano de 1695, que el inter-
cambio con la capital del virreinato contribuyé sobremanera a incrementar las

51A.M., Gastos (1707-1736}, fols. 279, 334v, 340y, 374,
52A.M., Visitas (1714-1843), fol. 39v.

53A M., Gastos (1707-1736), fols. 382y, 423 y 428v.
5A M., Libro 3 de Provincia, p. 277.
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posibilidades musicales del convento de Santiago. Este personaje continué ejer-
ciendo el oficio de organero del convento -y quizds también de maestro de muisi-
ca— por varios afios, puesto que en 1772 se le dieron quinientos pesos para mate-
riales del 6rgano®’.

Unos anos mas tarde, en agosto de 1788, se dieron seis pesos “a Juan de Dios”
por reparar el érgano, sin que podamos asegurar que se tratara del mismo instru-
mento, y el 1 de octubre de 1795 “se bajaron todas las flautas del érgano para
templarlo y darle mds voces”, lo que denota una primera intencion de adaptar el
instrumento a los canones del siglo XIX. En enero del siguiente afio se puso al
6rgano un registro de trompas, y entre los encargados de hacerlo estuvo el “Padre
Fray Diego”®. Pero estos trabajos debieron extenderse por mis tiempo, porque
el 19 de noviembre del mismo ano el Sacristin Mayor, fray Matias Selaya, quien
como veremos habia sido vicario de coro por varios afios, informa que “se conclu-
y6 la obra de las trompas del érgano y sus registros”, y detalla luego el costo, que
fue el siguiente:

Carpintero. LlevS el maestro Antonio por los molinetes y tiros de los registros y el
entablado del respaldo y la acepilladura de las planchas con el oficial quince pesos,
dos reales_ 152

Herrero. Llevé el maestro Miranda por los fierros y clavos tres pesos, cuatro reales___ 3.4
Plomo. Se compraron al maestro Marin 72 libras de plomo a real libra y de estafio se
compraron dieciséis libras a dos y medio libras___14.

Haojalatero. Por seis pesos que llevé el maestro don Domingo Barrera por las lengiietas
a real cada una, que fueron cuarentay ocho___6.

Por las canaletas que se hicieron tres pesos al mismo Barrera___3

Por seis pesos, cuatro reales que llevé el hojalatero para las soldaduras y dos reates de
peso___6.6.

Por catorce reales que llevé Juan de Dios y seis reales Solis por la primera fundicién de
las planchas___2.4.

Y media vara de ruan que costé dos reales y medio para tirar el plomo___ .2 1/2.

Por dos tercios de pafio para el cajén, y vara y tres cuartos de crea, el pano a razén de
veinte reales vara, y la crea a razén de cinco realesvara___2.1 1/2,

La hechura de las trompas y los registros se hizo por nuestro fino hermano el senor
don Ignacio Randa, sélo por su santo celo y devocién, y nuestro Padre Provincial dio
para esta obra una arroba de plomo__

Por seis pesos el importe de dieciséis tablas de alerce a tres reales tabla para el respaldo
del 6rgano, y dos pesos un pilar de ciprés__8%7.

Todavia en septiembre de 1797 informaria Selaya lo siguiente:

Se concluyé el lleno que se le hizo al érgano de cuatro voces, en el que se costeé un
sobresecreto para sacar ¢l viento, y tuvo de costo con las hojas de lata, el plomo, esta-

554 M., Salidas {1773-1855), fol. 20v. Hay que advertir que el afio no estd claro en ¢l libro, aunque
forzosamente debié ser entre 1769 y 1764, cuando era provincial fray Pedro Nolasco de Echevarrfa.

564 M., Gastos (1788-1802), fols. 14v,131 y 136.

574 M., Gastos (1788-1802), fols. 150v-151.
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1o, tablas, paiio, fluteria, etc., segiin consta de la cuenta que se ha revisado, 128 pesos,
6 reales, que ha sido obra muy barata®®,

De todas formas, el 6rgano no llegé a desplazar al resto de los instrumentos,
sino que éstos continuaron siendo importantes para el convento, ademas de apa-
recer otros nuevos: en 1783 se menciona la reparacién de un arpa y una espineta,
y en 1784 se alude a los maestros que “templaron el érgano” y al “manicordio”
(= monocordio)¥. La mencién de la espineta es especialmente interesante por-
que deja entrever el alto grado de interaccién que tenian los religiosos miisicos
de distintas rdenes en el Santiago colonial: en junio de 1783 se pagaron nueve
pesos “a un religioso lego del convento de San Agustin por encordar y componer
una espineta para que aprendiese el hermano fray Lorenzo Rubi el instrumento
del 6rgano a beneficio de la iglesia™®0. De todas formas es probable que Rubi no
llegase a completar su formacién musical, ya que en mayo de 1788 se dieron cua-
tro pesos al “maestro Marcos por haber tocado el érgano en la misa y en la ora-
cién de la noche”0!, y a partir de noviembre del mismo afio aparece como orga-
nista del convento, hasta 1797 por lo menos, “fray Pastor™2,

También existen pruebas, durante estos afios, de la contrataciéon de miisicos
ajenos al convento: en julio de 1791 se pagaron veinte reales “al violinista que
tocé en la novena”; en mayo de 1799 se menciona la participacién del érgano, el
oboe (que aparece por primera vez), y dos violines®3, Cabe sefialar, no obstante,
que es muy probable que las cantidades que realmente percibian los musicos fue-
sen superiores a las que figuran en los libros de gastos: en octubre de 1795 se les
dieron veinte pesos para la fiesta de La Natividad, “porque los terceros sélo die-
ron cincuenta, y llevaron los muisicos setenta”0%, La expresién “los terceros” se
refiere a la Tercera Orden del convento, fundada en 1743 y formada por laicos
devotos que colaboraban con la institucién y tenfan sus propias actas, oficios y
reglamentos5?. Por lo visto, el aporte de los laicos fue también importante en el
fomento de la musica del monasterio, e incluso vital para su desarrollo, ya que,
como iba a advertir el sacristdn en 1802, los “flauteros” y otros miisicos “no chiflan
si no hay dinero”.

El otro documento que hemos encontrado referido al aporte de la Tercera
Orden resulta aiin mds interesante porque documenta, aunque tardfamente, la
participacién de los esclavos y criados en la miisica del convento, prictica que

tuvo importancia en otros monasterios de nuestro continentet’,

58A M., Gastos (1788-1802), fol. 168w,

594 M., Salidas (1773-1855), fols. 43v, 44v, 45y 46.
504 M., Salidas {1773-1855), fol. 42.

SIA.M., Gastos (1788-1802), fol. 12.

527 M., Gastos (1788-1802), fol. 19, 27v, 52v, 117, 167.
634 M., Gastos (1788-1802), fol. 62vy 196v.

644 M., Gastos (1788-1802), fol. 132.

654 M., Tercera Orden (1743-1783), fol. 5 ss.

66A M., Gastos (1788-1802), fol. 235.

67yéase Cadenas 2002: 31.
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Se pagd para la fiesta de Nuestra Madre a los musicos, porque el sefior Ministro [maxi-
ma autoridad de 1a Tercera Orden] habia dado 25 pesos adelantados al negro Juaquin
y éstos se los llevo, y se habld a Sisilio [scriado?] para la miisica, y el padre Sacristin se
obligé a pagarlo todo, y tuvo de costo 37 pesos sélo la misica, 25 que dio por lo que
habia recibido el negro, y 12 que dio a Sisilio%®.

VICARIOS DE CORQ Y MAESTROS DE MUSICA DEL. CONVENTO

El vicario de coro era el maximo responsable de la misica en la institucién. El
cargo era equivalente al de un “maestro de capilla”, denominacién mas frecuente
en el 4mbito catedralicio que se emplea pocas veces en las actas provinciales®?,
pero que sin duda designa una funcién similar. Las funciones que competian al
vicario de coro debieron ser numerosas a juzgar por las posibilidades musicales
que el convento tenia, lo que explica que en algunos afos del siglo XVIII se desig-
ne a un primer y un segundo vicario de coro, como veremos. Principalmente,
debia ocuparse de preparar la miisica para el culto divino y las fiestas religiosas
mads importantes, y dirigir a los instrumentistas y cantores. Cabe senalar en este
punto que el coro contaba, al parecer, con ninos cantores, al igual que las institu-
ciones catedralicias, ya que en 1794 fray Bartolo Rivas pide que se le aprueben
tres anos de filosofia y cuatro de maestro de estudiantes, seinalando el mérito de
“estar sirviendo desde su tierna edad de cantor diario en el coro” (cursivas mias) 0.

Otro oficio relacionado, aunque en menor medida, con la miisica, era el de
Maestro de Novicios, quien debia, entre sus multiples obligaciones, enseiar a los
novicios el canto llano’!, Sin embargo, era ayudado en este aspecto por el vicario
de coro, como sefialan las actas en dos ocasiones’?, y también por el organista, ya
que en 1778 se ordena a “los padres Vicario de Coro y al padre organista que dos
veces en la semana vayan al noviciado a ensenar a los hermanos el canto llano en
las horas que fuesen mds cémodas™’3,

El primer vicario de coro del que tenemos noticia es fray Domingo Neira,
quien profesé en el convento el 30 de julio de 166774, Considerando que se halla-
ba a cargo de todos los instrumentos {bajén, vihuelas, dulzaina, etc.) y libros de
canto que habia en 1676, su formacién musical debié ser bastante completa. Neira
lleg6 a ser Definidor de Provincia y murié el 20 de julio de 171 175,

En 1683 figura como vicario de coro fray Francisco Vicencio, quien habia
hecho su profesién el 23 de enero de 167375, Por su “renuncia”, conservada en el
Archivo Nacional, sabemos que era natural de Santiago, e hijo del Capitan Fran-
cisco Vicencio Justiniano y de Leonor Carrasco de Ortega. Renuncio a sus bienes

684 M., Gastos (1788-1802), fol. 169. Septiembre de 1797.

694 M., Libro 3 de Provincia, p. 721 y Gastos (1788-1802), fols. 120v y 137.

70A M., Libro 3 de Provincia, fols. 914 y 924. Este religioso llegé a ser nada menos que Provincial
de la Orden. Véase Morales 1983: 332-336.

71A.M., Libro 2 de Provincia, fol. 71 y Libro 3 de Provincia, p. 42.

72A.M., Libro 3 de Provincia, pp. 693y 721.

73A M., Visitas (1714-1848), fol. 73.

74 M., Libro 2 de Profesiones, fol. 64v.

754 M., Libro 2 de Provincia, fol. 22.

764 M., Libro 1 de Provincia, fol. 52 y Libro 2 de Profesiones, fol. 78.

44




La miisica en el convento de La Merced de Santiago de Chile... / Revista Musical Chilena

s6lo “después de los dias de su vida”, conservindolos mientras tanto para “sus
necesidades de libros y estudios””’. Esto es interesante porque demuestra que, a
diferencia de otras congregaciones, los mercedarios podian poseer bienes perso-
nales después de erofesar, entre los cuales pudo haber también objetos relaciona-
dos con la musica’®. El 11 de enero de 1687 profesé nuevamente, confesando que
la primera vez no tenia edad suficiente, pero que lo habia hecho por temor a la
“violencia de su padre””. Su nombre no vuelve a ser citado en los documentos
conservados, sino que reaparece fray Domingo Neira como vicario de coro, en los
ultimos anos del siglo XVII.

En 1715 el oficio recayd en fray Agustin Venegas, quien habia profesado el 1
de abril de 1699 y era natural de “la ciudad de San Bartolomé de Chillin”®0. Los
capitulos provinciales, donde normalmente se asignaban los oficios principales
de los religiosos, se hacian cada tres afios, asi que podemos suponer que Venegas
se mantuvo en el cargo durante este tiempo, a pesar de que nada dicen las actas.

En enero de 1721, para la fiesta de San Pedro Nolasco, se menciona por pri-
mera vez a Pedro Laisain, como encargado de “pasar [es decir copiar] la misica
del convento”. Seguramente este copista es el mismo “Pedro El Francés”, que
figura como maestro de miisica y encargado de “ensefar a los coristas” entre no-
viembre de 1721 y enero de 1723. Este personaje parece haber sido el tnico res-
ponsable de la musica del convento en esta época, ya que las actas no indican
ningun vicario de coro. Ademds, estuvo encargado de preparar -y quizds, como
veremos, componer- la musica para la fiesta de la Natividad en 1722, por lo cual
recibié cuarenta pesos y doce reales8l.

Por lo visto, la contratacién de laicos para estas tareas fue un hecho bastante
frecuente, ya que para la fiesta de San Pedro Nolasco de 1724 “se dio al arpero de
la iglesia mayor [es decir, la Catedral] diez pesos en plata por que tocase y pasase
[copiase] la musica de la fiesta™82, Y de enero de 1725 a octubre de 1735 se men-
" ciona al “maestro Santiago” como encargado de preparar la musica para las fies-
tas de San Pedro Nolasco y de la Natividad en diversas ocasiones®3. No hay duda
de que este maestro y el arpista citado eran una misma persona, ya que Pereira
Salas ha probado documentalmente que en 1731 el arpista de la Catedral era
“Maese Santiago”, “profesor de la sociedad Santiaguina” 4. Este hecho es intere-
sante porque prueba la colaboracion de los miisicos catedralicios en las festivida-
des del convento, hecho que probablemente no era excepcional®?,

77AN., Escribanos de Santiago, volumen 338, fol. 21.

7De hecho, hallamos un “cuadernito de punto de solfa” en el inventario de los bienes que
quedaron por muerte de fray Pablo de la Fuente, hecho el 2 de octubre de 1718 en el convento de
Cordoba (A.M., Archivo del Convento Grande, tomo 3, fol. 333v).

79A.M., Libro 2 de Prcfesiones, fols. 111v-112.

80A M., Libro 2 de Provincia, fol. 58v y Libro 2 de Profesiones, fol. 143v.

81A. M., Gastos (1707-1736), fols. 268, 269, 278v, 279 y 284,

824 M., Gastos (1707-1736), fol. 298.

B34 M., Gastos (1707-1736), fols. 315y, 323v, 328, 334y, 338, 345v, 360, 423 y 425v.

84Pereira Salas 1941: 31.

85De hecho, tenemos ejemplos similares en el siglo XIX, cuando José Antonio Gonzilez y José
Zapiola, ambos miisicos de la Catedral, colaboraron con el convento de la Recoleta Dominicana.
Véase Rondén 1999: 63 v 68.
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Hay varias razones para pensar que los maestros mencionados debian no sélo
“preparar” la miisica para estas fiestas, en el sentido de organizar y presidir los
ensayos que se harian, sino también componerla. La contratacién de copistas y la
compra ¢l 7 de enero de 1730 de dos manos de papel para los estudiantes “y la
muisica de Nuestro Padre™5, implica que la miisica debia escribirse para la oca-
sién y prepararse con bastante anticipacién, hecho que apoya la idea de que se
tratase de piezas nuevas.

La presencia del Maestro Santiago coincide con la de varios vicarios de coro:
en el capitulo de 1727 —que posteriormente fue anulado por los conflictos ocasio-
nados por el provincial fray Juan de Axpe- figura como vicario de coro fray Joseph
de la Cruz®7, que habia profesado el 26 de mayo de 1715 y era natural del Valle de
Aconcaguass; en 1730 fue nombrado comendador del convento del Dulce Nom-
bre de Maria de Concepcién, y en su reemplazo se nombré a dos vicarios de coro:
fray Joseph Morales como primer vicario y fray Joseph Vital de Mendoza como
segundo, encargdndoles “el celo y vigilancia en la asistencia a los oficios divinos”; el
capitulo, no obstante, fue anulado, y se hicieron unas nuevas actas en las que Vital
no aparece mencionado, lo que prueba que su nombramiento no tuvo efecto®; de
hecho, en 1733 se designaria como primer vicario al citado Morales™, y como se-
gundo vicario a fray Simén Ascarate, quien profesé el 14 de febrero de 172991,

Pero en 1739 se nombré por tinico vicario de coro al citado fray Joseph Vi-
tal?2, cargo que ocuparia durante un tiempo mis considerable que sus predeceso-
res, Profesé el 30 de enero de 1722 en el convento del Dulce Nombre de Maria de
Concepcién, su ciudad natal, y era “hijo natural” de Juan de Mendoza y Maria
Turra®3, En 1723 se le menciona por primera vez como cantor, y se le da un bre-
viario®. En el capitulo de junio de 1745 present una peticién al definitorio para
que le habilitara para los oficios propios de la religién, ya que su condicién de
hijo natural se lo impedia: su peticién fue aceptada y, gracias a ello, €l 10 de marzo
de 1748 fue elegido Definidor de Provincia, lo que demuestra que el vicario de
coro no ocupaba en absoluto una posicién marginal al interior del convento y
podia optar a posiciones mds importantes. Vital de Mendoza presenté también
una peticién de que se le reconocieran “doce afos continuos en la vicaria de
coro”, lo que implica que ocupaba el puesto desde 1736, aunque no conste su
nombramiento en el capitulo de dicho afio. El Definitorio contesté positivamen-
te a esta peticién, a condicién de que Vital pusiera “en estado competente” para

864 M., Gastos (1707-1736), fol. 372.

87A M., Libro 2 de Provincia, fol. 115v.

88A M., Libro 3 de Profesiones, fol. 42v.

834 M., Libro 2 de Provincia, fols. 122, 127 y 139. Cruz muri6 el 1 de julio de 1751 (Libro 3 de
Provincia, p. 131). ;

WOProfess el 28 de septiembre de 1720 y murié el 5 de abril de 1748 (A.M., Libro 3 de Profesiones,
fol. 42vy Libro & de Provincia, p. 103).

914 M., Libro 2 de Provincia, fol. 150 y Libro 3 de Profesiones, fol. 68v.

92A M., Libro 2 de Provincia, fol 168.

93A M., Libro 3 de Profesiones, fol. 77v.

94A M., Gastos (1707-1736), fols. 288 y 289v.

95A M., Libro 3 de Provincia, p. 41.
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ejercer el oficio a fray Felipe Tovilla, como primer vicario, y a fray Simén Ascarate
como segundo%.

Tovilla, que habia profesado el 8 de diciembre de 1736, ejercié el oficio al
menos durante unos seis afios, pero en 1754 aparece como comendador del con-
vento de la ciudad de Castro, en Chiloé, y en los afios posteriores se dedico a
predicar en este convento y en el de Concepcién. Murié en 1771 en el convento
de San Bartolomé de Castro?7,

En 1757 figura nuevamente Vital de Mendoza en la vicaria de coro, aunque
consta ese mismo ano que el ya citado fray Francisco Maria Luz se hallaba encar-
gado de ensenar canto llano y polifonia a los religiosos, y colaboraria por tanto en
este aspecto. En 1760 Vital tenia ya el grado de Presentado de la Orden, con todas
las gracias que correspondian a esta categoria. Murié el 28 de enero de 1763 en el
convento de Santa Catharina de Mendoza. Casi dos afios después, el 14 de diciem-
bre de 1764, moria fray Simén Ascarate, en el hospicio de Rancagua®®.

Con la muerte de ambos personajes podemos considerar que termina una
generacién de religiosos que fueron responsables de la musica del convento en el
segundo tercio del siglo XVIIL El relevo llegaria en el capitulo de 1763, donde
aparece otro personaje que ocuparia la vicaria de coro durante varios anos: fray
Matias Selaya, acompaiado en este caso por el segundo vicario, fray Tomds de la
Cotera®. Selaya se mantuvo durante bastante tiempo en la vicaria de coro, ayuda-
do por diferentes religiosos!%, pero tenia otras obligaciones, ya que era también,
desde 1767, Lector de Teologia!?!. E121 de marzo de 1772 se le concedi6 ademas
el grado de Presentado102,

En 1774 aparece como primer vicario de coro fray Francisco Ortiz, que era
también Definidor de Provincia, y como segundo vicario figura fray Vicente Gran-
dén. En ese mismo capitulo Selaya solicita, con éxito, que por haber leido seis aiios
de teologia y “haber ejercido el oficio de vicario de coro dieciséis afios” (es decir,
unos tres aios antes de que conste oficialmente su nombramiento) se le jubile de la
citedra de teologia y se le presente al grado de Maestro del Nimero de la Provincia,
Algo similar hard fray Vicente Grandén en 1783, obteniendo la jubilacién del cargo
de segundo vicario de coro, en el que habia servido “por catorce afios”193,

Selaya, sin embargo, no abandon sus tareas musicales hasta 1793, puesto que
continué hasta ese afio recibiendo dineros por la miisica de algunas fiestas!0%,
Pero a partir de 1794, cuando asumié como Sacristin Mayor, debi6 dedicarse a

%A M., Libro 3 de Provincia, pp. 71, 73 y 82,

97AM., Libro 3 de Profesiones, fol. 99 y Libro 3 de Provincia, pp. 146, 323 y 374.

98A M., Libro 3 de Provincia, pp. 276, 324 y 619,

9%A.M., Libro 3 de Provincia, p. 590. Cotera profes el 28 de noviembre de 1728 y muri6 el 18 de
abril de 1768 en el convento de San Miguel de Santiago (Ibid., p. 649 y Libro 3 de Profesiones, fol. 93).

%Por cjemplo, entre 1766 y 1769 era segundo vicario fray Francisco Ortiz (A.M., Libro 3 de
Provincia, pp. 628 y 677).

1014 M., Libro 3 de Provincia, p- 717. En 1769 se le aprueban tres afios de teologia.

1024 M., Libro 3 de Provincia, p. 741.

1934 M., Libro 8 de Provincia, p. 380, 382-83 y 486.

1044 M., Gastos (1788-1802), fols. 4v y 86v. Cabe senalar, no obstante, que en septiembre de 1789
se dieron veinte pesos a fray Diego Jiménez por la miisica de la fiesta de la Natividad (fol. 31). Quizas
fuese ¢l mismo “fray Diego” que iba a participar en la reforma del 6rgano en enero de 1795,
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otras tareas, ya que a fines de 1796, cuando recién se habia concluido una impor-
tante reforma del érgano, recibié las calurosas felicitaciones del visitador por su
“vigilancia, celo, eficacia y religiosidad” como sacristdn, a las cuales se debia la
notable mejora de la iglesia y sacristial9%. El caso de Selaya constituye otro buen
ejemplo de la importancia que podia llegar a alcanzar un vicario de coro al inte-
rior de la orden, ya que en 1803 fue elegido Provincial, falleciendo en mayo de
1805 en el convento de Rancagual?.

Cabe preguntarse qué pasé con la vicaria de coro en la iltima década del siglo
XVII], cuando Selaya fue abandonando las tareas relacionadas con la musica. La
respuesta parece hallarse en un documento fechado el 2 de octubre de 1804, en
el que fray Ramén Alvarez solicita desde Madrid un informe al Definitorio —presi-
dido justamente por Selaya como Provincial- para que confirme que desde que
ingresara a la religién,

se habia dedicado a aprender con sumo trabajo la miisica especulativa y prictica de
6rganc [polifonia] y canto llano, sin que para esto se le proveyese de maestro para la
comunidad, desempeifiando con lucimiento y aplauso de toda esta ciudad de Santiago
de Chile las funciones del coro de esta Casa Grande por el espacio de catorce afios
[desde 1790]; como asi mismo el piilpito con varios sermones...197,

El definitorio, junto con confirmar todo lo anterior, agregd otros méritos de
Alvarez, como su desempefio como maestro de filosofia y teologia, sefialando que
habia servido a la comunidad “desde sus tiernos anios”. Podemeos por tanto suponer
que este religioso, cuyo origen desconocemos!%, fue el responsable de la musica
del convento a partir de 1790. De todas formas, cabe senalar que alin en 1798 se
registran pagos a fray Pastor (el organista) y fray Pedro Vega por la musica de las
fiestas de San Ramén y la Natividad!%?, sin que se haga mencién alguna a fray Ra-
mén Alvarez. Pero esto podria explicarse porque Alvarez habia realizado su trabajo
“sin que para esto se le proveyese de maestro para la comunidad”. Digamos, para
terminar, que este fue otro de los religiosos miisicos que alcanzé un papel relevante
dentro de la orden, puesto que fue elegido Provincial €l 5 de agosto de 1815110,

CONCLUSIONES

Creo que lo visto en estas paginas demuestra que la actividad musical en Chile
durante 1a Colonia fue mucho mds rica y variada de lo que tradicionalmente se ha
venido afirmando: frente a la supuesta escasez de instrumentos en el siglo XVII,
vemos que el convento de La Merced —una institucién religiosa importante de

1054 M., Libro 3 de Provincia, fols. 924 y 945 y Gastos (1788-1802), fol. 152. Este idltimo libro
parece estar escrito por mano del propio Selaya en los afios mencionados.

106Morales 1983: 306.

1074 M., Libro 3 de Provincia, p. 980.

108Hay un fraile con el mismo nombre que profesé en el convento de Mendoza el 2de septiembre
de 1790 (A.M., Libro de Profesiones del convento de Mendoza (1777-1860), fol. 1).

1094 M., Gastos {1788-1802), fol. 181.

10Morales 1983: 328.
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Santiago, pero en teoria mucho mis modesta que otras de nuestro continente—
tenia en 1676 un 6rgano, un bajén, cornetas, vihuelas y otros instrumentos; fren-
te al pretendido monopolio de la Catedral de Santiago en el 4mbito de la misica
religiosa, vemos que el instrumental que el convento poseia en el siglo XVIII (mo-
nocordio, clave, arpa, etc.) fue tanto o més importante que el que la Catedral tuvo
en 1725 ylos afios siguientes; y frente al supuesto caricter improvisado de la msica
para las festividades civicas y religiosas!!! , vemos que el convento tenia en el siglo
XVII cinco legajos con muisica para dichas fiestas, y contraté en diversas ocasiones
los servicios de copistas de musical12,

Otro aspecto interesante dice relacién con lo que podriamos llamar los “vin-
culos musicales” del convento con su entorno. En el segundo cuarto del siglo
XVIII el Maestro Santiago, arpista de la Catedral, colabord activamente en las
festividades principales del convento de La Merced, hecho que por lo demis pa-
rece haber sido habitual en la época. Por otra parte, la relacién con Lima, capital
del virreinato, permitié al convento renovar su érgano al menos en dos oportuni-
dades, ademds de contar con un maestro de misica en la persona de fray Francis-
co Maria Luz, a mediados del siglo XVIII. Junto a ello, los mercedarios mantuvie-
ron un vinculo permanente con otras érdenes, entre ellas la de los agustinos,
como prueba el caso del musico venido del convento de San Agustin para ense-
fiar espineta a un religioso de La Merced, y otros ejemplos que hemos omitido
por razones de espacio. En otras palabras, la miisica del convento no fue ajena a
las influencias externas, lo que le permitiria adaptarse a los cambios ¢ innovacio-
nes de cada épocall3,

Por ultimo, el documento encontrado en el convento de San Agustin referen-
te al “clavicordio” —es decir, un instrumento de la familia del clavecin- demuestra
que este instrumento llegé a nuestro pais al menos en 1597, es decir, mas de un
siglo antes de lo afirmado por Pereira Salas, lo que reafirma la idea expresada en
este trabajo, en cuanto a la urgencia de realizar nuevas investigaciones que permi-
tan actualizar los datos conocidos sobre este apasionante periodo de nuestra his-
toria musical.
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113V¢anse también, en este sentido, las reformas del 6rgano que se hicieron a fines del siglo
XVIIL
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Cantar la diferencia.
Violeta Parra y la cancion chilena'

Por
Rodrigo Torres Alvarado

— Violeta, usted es poeta, es compositora
¥ hace tapiceria y pintura.Si luviera
que elegir un solo medic de expresion,
gcudl escogeria?

~ Yo elegiria quedarme con la gente®.

INTRODUCCION

En los afios 1950, junto con el auge del proceso modernizador, la prictica colecti-
va del canto tradicional irrumpe en la sociedad urbana chilena como un factor de
insospechada eficacia en la renovacién de los relatos identitarios, constituyéndo-
se asi en un vital espacio de coexistencia y friccién de las distintas narrativas o
representaciones del mundo popular.

En este articulo nos proponemos explorar este fenémeno particularizado en
el surgimiento de una modalidad diferente de reclaboracién de la cancién tradi-
cional, alternativa a aquella institucionalizada por la industria cultural de la épo-
ca. Para tal efecto consideraremos el caso de Violeta Parra, artista hoy reconocida
como una figura mayor de la cancién popular latinoamericana y una de las muje-
res prominentes de la cultura chilena.

Tras su dramdtica muerte, el 5 de febrero de 1967, adquirié la calidad de
artista mdrtir e ingresé a la dimensién del mito. “Santa de greda pura” la llamard
Pablo Neruda. Y confundida en el mito, su obra continuard representando, atn a
la fecha, un excedente simbélico de dificil consenso, de contradictoria vigencia,
Actualmente es tanto icono oficial de lo nacional-popular, como canto de la dife-
rencia cultural negada por esa misma nacién.

¢Qué fue lo que canté y cémo, que aiin perdura como dificil y obstinada me-
moria? En breve, postulamos que Violeta Parra y su canto es tanto un emblema

"En noviembre de 1999 fui invitado a participar en el Symposium in Honour of Robert Pring-Mill
organizado por el Institute of Popular Music de la Universidad de Liverpool. Con este trabajo, fruto
de esas jornadas, adhiero al homenaje al querido maestro Robert Pring-Mill, y a su dedicado y delicado
trabajo con el canto y la poesia latinoamericanos. También expreso mi sincero agradecimiento a los
amigos del Institute of Popular Music.

2Extracto de una entrevista a Violeta Parra en Ginebra en 1965, Parra 1985: 147,

Revisia Musical Chilena, Afio LVIII, Enero-Junio, 2004, N° 201, pp. 53-73
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como un motor del proceso de instalacién en la sociedad chilena de un nuevo
imaginario de la cultura popular tradicional. Este proceso se puede sintetizar como
el desplazamiento de la nocién de la tradicién popular como “no-lugar” de la
modernidad, a su afirmacién como fundamento de un arte local COntemporaneo
y, ademds, como modelo del cambio social: €l suefio utépico del pueblo, del otro
“interior”.

I. CANTO, NACION Y MUNDO POPULAR

Diversos estudios han sefialado la importancia de la cancién popular en la consti-
tucién de “universos de reconocimiento™ en las sociedades contempordneas®.
En el caso del canto de Violeta Parra aparece inevitable la referencia al complejo
vinculo entre el poder y la construccién de identidades colectivas y, en particular,
las representaciones del mundo popular.

En América Latina, la historia de sus republicas esta poblada de numerasos
como infructuosos intentos para que “el pueblo no sea representado sino que se
presente asi mismo”3. Ha prevalecido sin contrapeso la representacion mediatizada
por dispositivos externos. Lo que habitualmente se designa como folclore es una
mediacién, un dispositivo externo de representacién que establece un recorte y
una simbolizacién, a menudo de cardcter esencialista, de las culturas populares o
tradicionales representadas, proceso que Garcia Canclini denomina como “in-
vencién melancélica de las tradiciones™.

En las décadas de 1930y 1940 el llamado folclore nacional tuvo un encuentro
estratégico con los nuevos medios de comunicacién masiva. En el espacio de la
triada mediatica radio-disco-cine sonoro se pusieron en escena expresiones
estereotipadas de las culturas orales-populares de diversas regiones latinoameri-
canas, proyectdndolas desde los centros urbanos a todo el territorio con una efi-
cacia mayor que la alcanzada por el folclore académicamente institucionalizado.
Esa alianza significé un encuentro masivo de los Estados con la poblacién, en
donde las tecnologias comunicacionales fueron un eficaz recurso de promocién
de los proyectos nacionales que, una vez consolidados, transformaron “laidea de
nacién en sentimiento y cotidianeidad™’.

La entronizacién del mundo popular con los dispositivos de representacién
de la industria cultural es un fenémeno directamente relacionado con nuestro
tema: la accién (concertada) del Estado y 12 industria cultural de “modernizar” el
llamado folclore convirtiéndolo en fundamento de un universo simbdlico repre-
sentativo de toda la nacién. En varios paises esta fue la orientacién privilegiada

3Expresién de Marc Auge, citada por Martin 1994: 26.

4Existe sobre el tema una interesante bibliografia, entre la que mencionamos: Austerlitz 1995;
Averill 1997; Daniel 1995; Duany 1994: 65-90; Guilbaut, Averill, Benoit y Rabess 1993; Pacini Hernandez
1995; Pefia 1985: 29-55; Reily 1992: 837-357; Turino 1990: 15-37; Ulloa 1992; Waterman 1990,

5Garcia Canclini 1990: 248.

6Garcia Canclini 1990: 193.

7Garcia Canclini 1990: 238.
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para edificar macrorrelatos identitarios, funcionales a la unificacién de compor-
tamientos y a la legitimacién de una politica cultural estatal®,

Uno de los correlatos centrales de los prototipos simbélicos nacionales resul-
tantes son los géneros musicales “representativos”. Estos prototipos musicales -y
también coreogrificos- constituyen una constelacién de “mdsicas tipicas” del con-
tinente. En Chile fueron la tonada campesina y la cueca; asi como en México
fueron el corrido nortefio y el son jaliscience, en Cuba el son, en Argentina el
tango rioplatense y la zamba cuyana, en Brasil el samba carioca, en Colombia el
bambuco andino, en Perii el vals criollo, etc.

En la dimensién de la cancién popular chilena de esta época distinguimos
tres procesos simultineos, relativamente interrelacionados, que remiten a tradi-
ciones, repertorios y circuitos diferentes. Ellos constituiran la trama donde Viole-
ta Parra urdird su propio canto,

Cultura y misica “representativa” en Chile,
¥

Durante todo el siglo XX la tradicion agraria-campesina fue el fundamento y ra-
z6n de la “cultura representativa” chilena, cuyo prototipo simbélico central se
modeld en torno a la haciendag, estableciendo un imaginario anclado en un
mundo rural idealizado y crecientemente desfasado de la pujante sociedad indus-
trial. En el plano musical se expresa principalmente en la mencionada muisica
tipica chilena (tonadas y cuecas) interpretada y creada por conjuntos urbanoes,
legitimados y popularizados medidticamente entre los afios 1930 y 1950.

En las décadas de 1960 y de 1970, tiempo de reformulaciones y cambios im-
portantes en el continente, se producird una merma considerable, si no definiti-
va, en la eficacta de este relato agronacionalista y, correlativamente, en la
representatividad de las “mdsicas tipicas” de cada pais. Asi, por ejemplo, en Co-
lombia el bambuco andino ya no serd el género popular masivo; lo mismo ocurre
con la misica criolla tipica chilena, desplazada por otras expresiones
“modernizadoras” del folclorel?.

Cancién popular y politica

Desde los afios 1920 se manifestard en la arena politica el desarrollo de un movi-
miento popular organizado: el movimiento obrero. En su seno -y en coherencia

8Es 1o que Josep Marti i Pérez denomina como “cultura representativa”, configurada por los
elementos culturales escogidos segiin criterios propios de las retéricas narrativas del momento, El
autor clasifica en tres grupos la totalidad de elementos constatables en el territorio de una regién o
pais: elementos con valor representativo, elementos neutros y elementos rechazados. Es claro que la
cultura representativa constituye una parte, minima, del legado cultural total. Marti i Pérez 1998: 135,

9Paradigma simbélico del poder patronal, la hacienda o latifundio, gran propiedad rural, es el
epicentro de una representacién idilica del pasado, como mundo desprovisto de conflictos sociales,
Los grupos de musica tipica, en su indumentaria escénica, representaban al patrén y su tenida de
fiesta.

1%Existe al respecto una serie de trabajos de investigadores chilenos sobre esta “modernizacién”
del folclore. Véanse, entre otros, Carrasco 1982 ¥ 1988; Rodriguez 1984; Parada-Lillo 1992; Gonzilez
1998: 10-27 y 1996: 25-37.
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con una orientacién politica y un proyecto histérico determinado- se fue confi-
gurando un nuevo prototipo simbélico del “pueblo” con su correspondiente “uni-
verso de reconocimiento”. Desde este ambito los cantos comprometidos partici-
paran eficazmente en una nueva ritualizacién del conflicto social, en donde el
signo de la lucha serd la marca distintiva, asociada a la imagen de un pueblo mo-
vilizado y organizado. Estos cantos constituirdn una de las principales fuentes de
un repertorio simbélico que cristalizard en un nuevo relato épico, de largo alien-
to, de los “sujetos populares”. Relato y épica seran por décadas los pilares del
vinculo entre arte y politica, y el fundamento del movimiento artistico chileno
mds importante en esos anos.

En 1970, tras varios intentos, finalmente, este movimiento politico triunfé en
las elecciones presidenciales. El gobierno del presidente Salvador Allende (1970-
19738) hara suyo el repertorio de imigenes y simbolos acumulados por anos. Asi,
al desplegarse en la nueva situacién su potencial afectivo, aparecerdn no sélo como
iconos de 1a historia de lucha del movimiento obrero sino ademds como funda-
mento de un constructo de identidad nacional y popular!!. En este marco, el
canto de Violeta Parra y del movimiento de la Nueva Cancién Chilena reelaborardn
este legado proyectandolo al imaginario de toda la sociedad.

Canto popular y la religiosidad de los oprimidos

Un tercer proceso del canto popular es aquel vinculado a la antigua cultura tradi-
cional, fundamentalmente rural y campesina, sustentada en una visién cristiana
del mundo y a la vez profundamente distanciada de la Iglesia. Es lo que se ha
denominado la religién popular o de los oprimidos. Esta relacién del canto y
religiosidad popular, que constituye uno de los gjes de la cultura mestiza latinoa-
mericana, s un imbito de problemitica imbricacién con los procesos anterior-
mente descritos. En breve, es la tradicién del canto a lo divino la que sintetiza esta
importante dimensién del canto popular chileno:

“Partiendo de la experiencia poética y campesina del Canto a lo Divino, habria que
apuntar que dicha espiritualidad se alimenta de una tradicién juglaresca de origen
medieval, que, recogiendo la cultura popular carnavalesca, y, al mismo tiempo, un
cristianismo de raigambre franciscana, ha alimentado durante siglos una resistencia (y
hasta una inversién simbélica) de las religiosidades del “poder” (tan importantes en la
“Cristiandad” hispanoamericana)”]2.

lgedimentardn como “universo de reconocimiento” una constelacién de figuras y hechos
histéricos relevantes de esta trayectoria de lucha. Mencionamos entre ellos: la masacre de miles de
mineros y sus familias en la Escuela de Santa Marfa en Iquique (1907); Luis Emilio Recabarren, lider
fundador del movimiento obrero; la masacre de campesinos rebeldes en Ranquil (1934); el minero
pamping; la poblacién Herminda de La Victoria (1957): primera ocupacién colectiva de terrenos
urbanos por los sin casa; Ramona Parra, obrera asesinada por la policia; el presidente Salvador Allende;
¢l poeta Pablo Neruda; los cantores populares Violeta Parra y Victor Jara; y en un plano internacional:
la Revolucién Cubana (1959); el Che Guevara; los estudiantes universitarios y sus revueltas; las
revoluciones mexicana (1910) y bolchevique; la guerra civil espariola, y Ho Chi Minh y la guerra en
Vietnam.

1283linas Campos 1992: 42.
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La proyeccién y reelaboracién de esta tradicién en el canto urbano constitui-
ran un repertorio en el que valores humanistas de base cristiana, afines a esta
“espiritualidad popular”, son esenciales!3. Desde esta perspectiva, el canto de Vio-
leta Parra constituye un caso de fuerte compromiso con dicho “cristianismo po-
pular”, si bien proyectado en contextos y modos distintos a los tradicionales. Mas
alin, se puede afirmar que esta religiosidad hace parte de la estructura profunda
de su visién del mundo y del conjunto de su obra artistica.

II. VIOLETA PARRA Y EL. CANTO DE LA DIFERENCIA
Itinerario de una artista popular

Su condicién de mujer de origen campesino es una dimensién fundamental para
comprender su cometido artistico y su engranaje en la sociedad chilena. Nacié en
1917 en San Carlos, Chillin, un pequefio pueblo del sur de Chile, precisamente
al momento en el que la sociedad industrial en expansién desarticula el antiguo
orden de vida campesino (desplazamiento de la hacienda, su reemplazo por la
fébrica). La cultura que la sociedad industrial introduce, despojara de su identi-
dad ancestral a las masas de campesinos migrantes, que deambularén en las ciu-
dades buscando su integracién al nuevo mediol?,

La experiencia de la ola migratoria a la gran capital, que Violeta Parra y su
familia vivieron dolorosamente, presidira todo su arte. Estard asociada a las nocio-
nes de pérdida del origen, al desarraigo y dispersién no deseada de una comuni-
dad con un destino comiin, la errancia. Asimismo, la “fria” sociedad industrial
serd asociada a un presente amargo, de pérdida y desamparo. Y, por oposicién a
“los males del mundo moderno” —segiin su expresién— ese mundo perdido encar-
nard la idea de paraiso/memoria a recuperar, modelo utépico de una sociedad
futura, de unidad arménica entre lo humano y lo divino, entre la sociedad y la
naturaleza. Su palabra serd dura e imprecatoria en un caso y ser4 tierna y dulce en
el otro: rebeldia del gesto acusador y ternura del gesto reconciliador. Dos polos
de su canto.

Cuando en 1932 Violeta Parra se traslada a Santiago, con sus hermanas y her-
manos, se dedicard a cantar en locales nocturnos de barrios populares. Durante
anios fue intérprete del repertorio de moda difundido en las radios y las canciones
que los parroquianos le solicitaban, que incluia géneros populares chilenos, lati-
noamericanos y espafioles. Hacia 1947 forma con Hilda, su hermana mayor, el
ddo Las Hermanas Parra, profesionalizindose como artista “folclorista” (de la
llamada “muisica tipica™) en el circuito de los especticulos de variedades, la radio
y el disco.

En 1953 realiz6 un radical giro en su trabajo, renunciando en ese acto a la
pasiva reproduccién del estereotipo campesino instaurado en el medio urbano.

3Carrasco 1998: 69.

14§n Sudamérica, y probablemente en toda América Latina, aparece referido en los cantos
populares este fendmeno migratorio: en Brasil, con Luis Gonzaga, la “musica sertaneja” y, también, en
canciones del movimiento “Tropicalia”; en Argentina con Atahualpa Yupanqui y otros, etc.
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En este nuevo proceso asume el modelo performdtico tradicional de la cantora cam-
pesina, que gradualmente tensionari hasta el punto de la transgresion. Se dedica-
ra completamente a la recoleccién en el terreno —a “desenterrar folclore” segtn
su expresién—y aprender el oficio de los poetas populares. Y1o hace precisamente
cuando el mundo campesino enfrenta la presién definitiva del cambio
modernizador (urbanizacién e industrializacién).

Este es probablemente el momento mis decisivo en su proyecto artistico. Desde
entonces realizard, sin descanso, una triple actividad de investigadora, intérprete
y creadora. Elaborari su propio criterio selectivo de recoleccion en terreno; desa-
rrollard un vasto plan de difusién de la miisica tradicional: programas en la radio,
grabacién de discos concebidos como obras didécticas y monogrificas, actuacion
en diversos escenarios, € iniciard su prolifica creacién personal.

Las fuentes de su canto

El legado de los poetas populares es, probablemente, la marca seminal en el nue-
vo canto de Violeta Parra. Transmitido por tradicién oral desde tiempos colonia-
les, el canto a lo poeta y la paya es un arte de tradicién oral que consiste en cantar
versos, aprendidos o improvisados, en torno a un tema propuesto (fundamento).
Su performance se realiza a base de un repertorio heredado de melotipos (entona-
ciones) y de diversas modalidades de acompafiamientos con guitarra o guitarroén
(toquios); existiendo en el caso de la guitarra una gran variedad de afinaciones!®.
En este dificil oficio de decir cantando, los poetas populares versifican utilizando
la forma de la décima!f, sobre dos ambitos temdticos fundamentales: el canto alo
divino, en el que glosan sobre diferentes asuntos del Antiguo Testamento, y el
canto a lo humano, que abarca un amplio espectro de temas: versos por pondera-
cién, por el mundo al revés, sa.ados; brindis, y la crénica de los acontecimientos
de la vida local y del mundo. Artistas itinerantes al servicio de la comunidad, que
circulan por lugares populares en distintas regiones y ciudades del pais, los
payadores y los cantores a lo poeta son cronistas y voceros de sus comunidades, de
su memoria y sus contingencias. Constitu;ren un linaje heredado, casi exclusivo
de los hombres, con excepciones notables 7. En su peregrinaje en el mundo de la
cultura campesina probablemente la experiencia y la revelacién mas fecunda que
tuvo Violeta Parra fue su contacto con los sabios maestros de la Lira Popular, de
quienes aprendié directamente. Esto explica la centralidad de la décima en su
poesia asi como la evidente presencia en sus canciones de giros melédicos de este
antiguo repertorio; y eso dice, también, del hecho que se la ha considerado parte

del linaje de los poetas popularesls.

I5Estudiosos han llegado a constatar el uso, atn vigente, de mas de 40 afinaciones de la guitarra
campesina en la zona central de Chile. Al respecto, cf. Diaz Acevedo 1994.

16Antigua forma métrica de la poesia renacentista espaiiola, también llamada “Décima Espinela”,
en homenaje a su creador Vicente Espinel. Es una de las formas métricas tradicionales mis difundidas
en toda la América Latina. Cada décima estd constituida por 10 versos octosilabos, y un “verso” (el
canto completo) estd formado por 4 décimas.

17Es el caso de Rosa Araneda, importante miembro de la cofradia de los poetas populares de
fines del siglo XIX. Navarrete 1998.

18Vicufia 1958.

58




Cantar la diferencia. Violeta Parra y la cancién chilena / Revista Musical Chilena

Foto N° 1. Violeta Parra junto a los cantores populares Emilio Lobos, ala izquierda, e Isaias
Angulo, a la derecha. Tomada hacia 1954 en la zona de Pirque, a 15 km de Santiago.
Fotégrafo: Sergio Larrain.

Por un lado, préctica poética y musical y, por otro, alternativa de comunica-
cién comunitaria, el cantor a lo poeta constituird un modelo de la estrategia artis-
tica de Violeta Parra, que integrari al de la cantora campesina, desde la que reali-
z6 su trabajo de intérprete. Ambas figuras, centrales de la prictica musical campe-
sina, serdn el fundamento de su personal modo de interpelar a la sociedad de su
época (Ver ¢j. N° 1).

La melodia estd en el estilo de los melotipos (entonaciones) del canto a lo poe-
ta, lo mismo que su acompafiamiento de guitarra (toquio), basado en dos acordes
—tonica y 7° grado- en la gama modal mixolidio. La melodia esti tensionada
ritmicamente por el relato de manera evidente.
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Foto N° 2. Violeta Parra junto a cantora.
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Arte poética de Violeta Parra: “el canto de todos es mi propio canto”

Canto, composicién, poesia, pintura, tapices, cerdmica, miiltiples son los domi-
nios expresivos que exploré el espiritu creador de Violeta Parra. En el conjunto
de su obra subyacen dos actitudes que destacan como elementos decisivos, ¥ que,
ademds, sefialan una perspectiva interesante de anilisis. Una es la valoracién cen-
tral asignada a la oralidad y a las tradiciones populares, con todo lo que cllo com-
porta en relacién a la creacién artistica. Otra es la capacidad de transitar en distin-
tos dominios expresivos vinculindolos en un imaginario comiin, una dinimica
de intertextualidad surgida desde el imperativo de expresarse con una apertura
desprejuiciada a la mezcla, de aventurar el gesto mds alld de lo convencional.

Ambos elementos -y probablemente muchos otros— replantearin desde otra
perspectiva su prictica de la cancién popular que en este caso consideraremos en
tres niveles complementarios: performance, textos y musica.

Performance

Dominio central y abarcador, la performance en Violeta Parra aparece sobre todo
como el imperativo de una comunicacion eficaz con el publice o, mds bien, con
su publico. La cuestién es generalizable al nuevo movimiento de la cancién que
por esos anos comenzaba a surgir, en donde la creacién de canciones se sustenta
en un estilo performance que, a diferencia de los especticulos convencionales de [a
€poca, reenvia a una problemitica mayor: la buisqueda de un nuevo sentido que
estd bien sintetizado en el verso “el canto de todos, que es mi propio canto™®, Asi,
el propio espacio de la performanceartistica se transforma en un espacio de reivin-
dicacién -incluso de modelacién~ de identidades y de précticas sociales que in-
terpelan su lugar y sentido en la trama de relaciones de poder de la sociedad
moderna.

Pensamos que ese es el pilar que sostiene la creacién de un nuevo tipo de
canciones. Y en ese proceso Violeta Parra serd un catalizador que aportard lo que
se puede denominar un estilo “emic” de performance. “Emic” en el sentido de un
registro profundo y empético del mundo popular2®y su representacion en el co-
razén de la ciudad y su circuito artistico.

Tal empresa requeria la invencién de una estrategia que neutralizara las mar-
cas y rituales de las modalidades establecidas de comunicacién artistica. Es por
cllo que una forma, a nuestro juicio, més certera de analizar su trabajo es conce-
birlo como la construccidn (¥ socializacién) de una musicalidad alternativa, en la
que tanto o mds que la creacién de obras importa la puesta en accién de otro
estilo de performancey de comunicacién con el publico. En el espacio de su trabajo
artistico Violeta Parra intentar anular la brecha entre la escena y el piiblico, y
entre arte y realidad. Lo concebird como un espacio sin fronteras, donde el artista

1%Verso final de Gracias a la vida, una de sus Gltimas canciones (1966).

20Usamos operativamente este concepto, “mundo popular”, como referencia genérica al “otro
interior” o el llamade “bajo pueblo” constituido por la numerosa poblacién indigena y mestiza del
pais.
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es artista de una colectividad comunicada. Sus palabras al respecto son un testi-
monio elocuente:

“No veo la diferencia entre el artista y el piiblico: es el milagro del contacto. Creo que
estoy més cerca de mi piiblico que el piblico de mi, porque canto para ¢l, no para mi.
Tener un piblico es el resultado normal de mi trabajo. Tenemos que justificar nuestra
existencia y estoy segura que todo el mundo es capaz de hacer lo mismo que yo. Para
mi se trata de un deber” (1965)2L,

“Yo creo que todo artista debe aspirar a tener como meta el fundirse, el fundir su
trabajo con el contacto directo con el piblico. Estoy muy contenta de haber llegado a
un punto de mi trabajo en que ya no quiero ni siquiera hacer tapiceria, ni pintura, ni
poesia, asi, suelta. Me conformo con mantener la Carpay trabajar con elementos vivos
esta vez, con el piiblico cerquita de mi; al cual yo pueda sentir, tocar, hablar e incorpo-
rar a mi alma”(1966)%2.

En el disco, las radioemisoras, los conciertos, las giras itinerantes, las penas,
las carpas, la artista elabor un estilo de performance funcional a una comunica-
cién directa y “espontinea” con el publico, que serd la base de una liturgia del
evento-cancién con eje en la figura del cantor (el cantautor o trovador urbano).
Con un estilo austero, despojado al miximo de todo artificio, ella misma se liber6
en ¢l escenario del estereotipo de lo femenino que obligaba a la mujer a un per-
manente rol sensual y seductor. Violeta Parra construy6 desde si misma una nueva
representacién de la mujer popular. Esta modalidad, enriquecida por su expe-
riencia cantando en pequeiios locales nocturnos del barrio latino de Paris (1955-
1956; 1961-1965), sera la base del tipo de evento y performance musical probable-
mente mis caracteristico e importante en el desarrollo de la Nueva Canci6n Chi-
lena: las pesias. En ellas cristalizé el nuevo ritual de comunién entre cantory publi-
co, anulando la distancia que los separa en el formato de los especticulos de
variedades.

Desde un punto de vista poético, el énfasis en una narrativa de tono testimo-
nial, y en una temporalidad que remite a la de antiguas tradiciones de la poesia
popular, rompe el formato convencional de la cancién urbana. Ese tono y tempo-
ralidad instaurarin una alternativa al estereotipado lirismo predominante en el
género folk tipico (principalmente en las tonadas), la que constituird el funda-
mento de una nueva cancién épica de los agitados aios 60.

La funcionalidad de la musica a una estrategia narrativa préxima a la tem-
poralidad de los poctas populares, significa la recuperacién del relato en la can-
cién: canto para ser escuchado por un auditorio atento, en liturgias “de silencio
religioso”23. Esto, por otra parte, restringe la posibilidad de la improvisacién ludica
y del despliegue sonoro por si mismo: esta cancién se distanciard del baile y la
dimensién festiva.

2Hsabel Parra 1985: 46.

22[sahel Parra 1985: 140.

Y xpresién de Nicanor Parra en su poema Defensa de Violeta Parra (1964) : “Lo que tiene que
hacer el auditor/ es guardar un silencio religioso/ porque tu cante sabe addnde va/ perfectamente.”
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El'uso de la voz y de la guitarra también sefiala un énfasis en la expresion. En
esta especie de preeminencia de lo simple —renuente a artificios y virtuosismos—
encontramos un niicleo conceptual de la construccién de una nueva autentici-
dad, que serd un foco de “fricciones” con la estética de la miisica Jolk imperante.
Asi, por ejemplo, 1a voz de Violeta, su timbre y su modo de usarla, serd considera-
da por ciertos cantantes de la época como extraiia a lo “artisticamente correcto”.

Por otra parte, no sélo cuenta la obra, sino también la propia imagen; imagen
de si que Violeta Parra construird en estrecha relacién de identidad con el “otro”
popular, de tal forma que con ellos se confundirin su vida y sus obras. Obra
egocéntrica y testimonial, elaborada desde su situacién de mujer-madre-jefe de
hogar-artista (la impronta del género es aqui evidente), y que, a través de su per-
sonal universo simbdélico, hard visible y sensible un mundo rechazado con el cual
se identificé profundamente. Hablarg la lengua del pueblo, su voz sera la misma
de ellos, su canto seri “el canto de todos”. En suma, un nuevo paradigma del
artista popular y el estatuto de una “nueva autenticidad”,

Los textos y su vision del mundo

La amplitud, diversidad y profundidad del registro temdtico de sus canciones,
hacen de Violeta Parra un caso por entonces excepcional en el medio chileno.
Sobrepasaria la funcién puramente lidica o livianamente amorosa de la cancién
popular; de su condicién de arte menor, la posicionard en el rango de poderoso
género expresivo de la experiencia existencial.

Considerando el conjunto de sus canciones, aparecen nitidos ejes de su visién
del mundo que esquemiticamente se pueden estructurar en pares opuestos rela-
tivos a fenémenos sociales, culturales, politicos, religiosos, existenciales. Para en-
tregar una vision minima veremos tres ejes temdticos de su cancionero: el mundo,
lo humano y lo divino.

El mundo

Estd centralmente referido a su experiencia de la sociedad chilena, condensada
€n una representacion dualista, de pares de opuestos: patrén/ trabajadores, ri-
cos/pobres. La injusticia y la pobreza aparecen como el telén de fondo de la vida
social, consideradas como derivados directos de la estructura del poder, simboliza-
da en la figura del Presidente de la Republica. A €l lo interpela como responsable
de las situaciones de opresién, despojo, engaiio y represién que vive el pueblo.

“Cuando vide los mineros/ dentro de su habitacién,/ me dije: mejor habita/ en su
concha el caracol/ 0 a la sombra de las leyes/ el refinado ladrén. / iYarriba quemando
el soll” (Y arriba quemando el sol).

“No es vida la del chilote,/ no tiene letra ni pleito,/ tamango llevan sus pies,/milcao y
aji su cuerpo,/ pellin para calentarse,/ del frio de los gobiernos, llorando estoy,/ que
le quebrantan los huesos, me voy, me vay” (Segiin o Jfavor del viento),

“Arauco tiene una pena/ mis negra que su chamal,/ ya no son los espafioles/ los que
les hacen llorar,/ hoy son los propios chilenos/ los que les quitan et pan./ jLevintate,
Pailahudn!” (Arauco tiene una pena).
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Desenmascara la estructura del poder y sus instituciones (las elecciones, el
sistema judicial y educacional, las ceremonias civicas y militares).

“Miren como sonrien/ los presidentes/ cuando le hacen promesas/ al inocente./ Mi-
ren como le ofrecen/ al sindicato/ este mundo y ¢l otro/ los candidatos./ Miren como
redoblan/ los juramentos/ pero después del voto/ doble tormento” (Miren como son-
rien).

Denuncia los mecanismos de la represién que ejerce la mdquina del poder.

“Yo que me encuentro tan lejos,/ esperando una noticia,/ me viene a decir la carta/
que en mi patria no hay justicia,/ los hambrientos piden pan,/ plomo les da la milicia.
iSi1”. (La carta).

Por el contrario, proclamari el valor de la libertad, idealizara el mundo cam-
pesino como utopia, y exaltard las fuerzas del cambio social (los estudiantes, los
lideres y héroes populares).

“/Que vivan los estudiantes/ que rugen como los vientos/ cuando meten al oido/
sotanas y regimientos!/ Pajarillos libertarios,/ igual que los elementos./ Caramba y
zamba la cosa/ [Que vivan los experimentos!” (Que vivan los estudiantes).

Lo humano

La condicién humana y sus asuntos mis trascendentes, tiene un registro dramaiti-
co en el continuum vida-muerte, Probablemente es al interior de esa frontera don-
de radica el nivel mas profundo y personal de su canto,

El amor, sobre todo la experiencia de la relacién de pareja, es la dimensién
humana que con més matices cantara Violeta Parra. Desde el amor/dolor hasta el
amor como fuerza redentora.

“Maldigo luna y paisaje,/ los valles y los desiertos,/ maldigo muerto por muerto/ y al
vivo de rey a paje;/ el ave con su plumaje/ yo la maldigo a porfia, / las aulas, la sacristia,/
porque me aflige un dolor;/ maldigo el vocablo amor./ con toda su porquerfa./ jCudnto
serd mi dolor!” (Maldigo del aito cielo).

“E] amor es torbellino/ de pureza original,/ hasta el feroz animal/ susurra su dulce
trino,/ detiene a los peregrinos,/ libera a los prisioneros,/ el amor con sus esmeros/
al viejo lo vuelve nifie/ y al malo sélo el carifio/ lo vuelve puro y sincero” {Volver a los
diecistete).

Por contraste al amor/vida, la muerte es otra dimensién que subyace en su
obra (con claras referencias autobiograficas). Emergerd poderosa la concepcién
religiosa de la muerte, umbral de lo sobrehumano, a los misterios profundos de la
existencia.

“Cuando Ia carne se muere/ €l alma busca en la altura/ Ia explicacién de su vida/

cortada con tal premura,/ la explicacién de su muerte/ prisionera de su tumba./
Cuando se muere la carne/ el alma se queda a oscuras” (Rin del angelito).
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Frente a la experiencia de la muerte, se cuestiona por el ser y el sentido de la
vida (y también, del canto).

“:Qué es lo que canta?, digo yo/ no lo consigue responder,/ vana es la abeja sin su
miel,/ vana la hoz sin segador./ ;Es el dinero alguna luz/ para los ojos que no ven?/
Treinta denarios y una cruz/ responde el eco de Israel./;De dénde viene tu mentir/ y
adénde empieza tu verdad?/ Parece broma tu mirar,/ llanto parece tu reir”. ( Cantores
que reflexionan).

En la tensién vida-muerte, y en todo el espectro de su cruda contingencia, es
donde instalari radicales preguntas por lo humano y su sentido, que adquieren
plena resonancia en su canto Gracias a la vida, despedida y testamento existencial.

“Gracias a la vida que me ha dado tanto/ me dio el corazén que agita su marco/
cuando miro el fruto del cerebro humano,/ cuando miro al bueno tan lejos del malo,/
cuando miro el fondo de tus ojos claros”.

Lo divino

La dicotomfa, ya senialada entre lo humano y el poder en la sociedad, tiene una
equivalencia en el plano religioso como oposicién entre lo divino y la Iglesia.
Distingue entre Iglesia (los representantes y administradores de la religién ofi-
cial) y lo divino como actitud trascendente (pureza y bondad, asociada con la
religiosidad del oprimido, antes comentada). Visién critica, denunciadora del
efecto “opio del pueblo” y desenmascaradora de la alianza de la Iglesia con las
estructuras del poder.

“Porque los pobres no tienen/ en este mundo esperanza,/ se amparan en la otra vida/
como una justa balanza./ Por eso las procesiones,/ las velas y alabanzas./.../

De tiempos inmemoriales/ que se ha inventado el infierno/ para asustar a los pobres/
con sus castigos eternos,/y el pobre que es inocente/ con su inocencia creyendo/ .../
El cielo tiene la rienda,/la tierra y el capital,/ y a los soldados del Papa/ lesllenan bien
el morral./ Y al que trabaja le meten/ la Gloria como un bozal” (Porgue los pobres no
tienen).

Frente a la injusticia de los poderosos, interpela al “Santo Padre que vive en
Roma”, protestando por la situacién de los pobres.

“Miren como nos hablan/ de libertad,/ cuando de ella nos privan/ en realidad./
Miren como pregonan/ tranquilidad,/ cuando nos atormenta/ la autoridad. / ¢Qué
dird el Santo Padre/ que vive en Roma,/ que le estin degollando a su paloma?” (;Qué
dird el Santo Padre?)

Y contra la manipulacién “oscurantista” de la verdad, reivindica la mirada
desmitificadora de la ciencia.

“Me gustan los estudiantes/ que van al laboratorio/ y descubren lo que se esconde/ al
fondo del confesionario” (Que vivan los estudiantes).
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“:Qué vamos a hacer con tanto/ tratado del alto cielo?/ Ayiidame Valentina,/ ya que
ti volaste tan lejos./ Dime de una vez por todas/ que arriba no hay tal mansién:/
maiiana la ha de fundar/ ¢l hombre con su razén” (Ayidame Valentina).

El cancionero de Violeta Parra

Sus canciones recorrerin una trayectoria desde un canto entroncado en la tradi-
cién musical campesina a una cancién de autor, con un registro musical cada vez
mis variado y personal, en el que gradualmente integrard elementos de otras
tradiciones musicales. Asi, combinard su papel de cantora testimonial ~intérprete
y difusora del cancionero tradicional- con el de creadora miiltidisciplinaria.

Desde una perspectiva del género o estilo musical, sus canciones no se ajustan
exactamente en la categoria de tradicionales (cantos folk) ni se adscriben en la de
populares (la Hamada cancién comercial). Podrian si formar parte de ese espacio
intermedio que Charles Keil categoriza como “muisicas del pueblo” (people’s
music) 2%, Y en tanto “muisica del pueblo” existe un interesante paralelo entre el
proceso de la cancién urbana chilena -y el significado dentro de ella de las can-
ciones de Violeta Parra— con la modulacién de un esterectipo a otro como es el
que sefiala Keil respecto del blues urbano y la polca en Estados Unidos. Establece
este autor una distincién entre la primera aparicién discografica de ambos géne-
ros, alrededor de 1928, en una “forma limpia, moderna y auténtica”??, y luego,
hacia 1952, la emergencia en Chicago de un dirty bluesy del honky stylede la polca,
que cambiarin las normas establecidas de ambos géneros?0. Especifica, ademds,
que ambos momentos coinciden con cambios econémicos y de los medios de
comunicacién: respectivamente, la llegada de los nuevos medios de comunica-
cién masivos a la escena, después de la Primera Guerra Mundial, y la diversifica-
cién de esos medios, posterior a la Segunda Guerra Mundial??.

En gran medida Violeta Parra representa la emergencia de una nueva version
del género “cancién popular chilena de raiz folclérica”®® en el circuito de la in-
dustria musical local. En su fase germinal, su gesto bdsico serd la negacién, por
contraste, de la miisica tipica que por entonces representaba la matriz estilistica
dominante en el circuito de la cancién popular (técnicas de performance, estilos de
arreglos vocales e instrumentales; repertorio). La reivindicacién de una autentici-
dad oculta serd la antinomia de una estética de la simulacién y de lo “lindo”, en la
que los valores formales son preponderantes. Esta renovacién del género se re-
presentard como la construccién de una nueva autenticidad, que consolidard una
estética propia.

4Reil 1994 197-198.

BReil 1994:198.

26K eil insiste sobre la necesidad de una mis compleja consideracién de los procesos historicos de
los estilos de people’s music en el siglo XX, planteando 8 hipétesis relacionadas que sugieren fecundas
vias de andlisis (Keil 1994: 202-217).

27Keil 1994.

28Fsta denominacion es la que actualmente se utiliza en Chile para delimitar fronteras de vasto y
variado repertorio. Advis y otros 1998.
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Aspectos centrales de esta poética del canto estin presentes en Yo canto la
diferencia®®. Es una tonada al estilo chillangjo, su pueblo natal, compuesta en 1960
para las fiestas de conmemoracién del 150° aniversario de la Independencia de
Chile. Constituye, en cierta forma, la declaracién piiblica de su manifiesto artisti-
co, la toma de posicién de una cantora frente a la sociedad.

En el plano musical, las marcas del nuevo estilo estin sefialadas en el uso de
estructuras y elementos del canto campesino tradicional, connotando una actitud
de retorno a lo simple y austero. La figura ritmico-melédica del canto y su acom-
paiiamiento —con fluctuacién entre 6/8 y 3/4— son caracteristicos de la tonada
tradicional. Asimismo, la recurrencia de sonoridades y gestos arménicos caracte-
risticos del canto a lo poeta ~como ciertas inflexiones modales: acorde ténica~
acorde II° mayor. Su estructura es del tipo de cancién sin estribillo, conformada
por un nico periodo repetido tantas veces como estrofas tiene el texto (ciclo de
17 compases, organizados en la secuencia de 4+ (1) +4+4+2+(2)). Interesante, den-
tro de ese marco, es su dindmica interna flexible al flujo de las palabras y su cardc-
ter épico-narrativo; también lo es el efecto del 1iltimo verso como sentencia o
remate a manera de un condensado estribillo (ver ej. N° 2)30,

La reivindicaci6n y reelaboracién de una autenticidad oculta, conlleva impli-
cita una nocién de lo propio abarcadora de tradiciones que estin fuera del proto-
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Ej. N° 2 Yo canto la diferencia

2Mer anexo N° 1.
30Este mismo procedimiento estd en La carta (ver ¢j. N°1), cuyo ciclo es de 12 compases:
2+2+3+3+(2), y en ¥ arriba quemando el sol (ver gj. N° 3), con un ciclo de 16 compases: 4+4+4+3+(1).
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tipo oficial de la “chilenidad” (basado en el modelo de la hacienda)>!. Ese es,
concretamente, el caso de las musicas indigenas y campesinas de otras regiones.

Una cancion que ilustra bien este proceso integrador es ¥ arriba quemando el sol
(1960) (ver ¢j. N° 3).

(Sol Mixolidio)

2
=S

Y 9 d.3J3F 3
plu-mas y Jue - go pe-d B vz iYa-m - b qu--d&e’l sol!

Ej. N° 3 Y arriba quemando el sol

Aqui se establece un contraste radical con el estereotipo del pueblo festivo,
explorando crudamente la dramitica condicién de vida de los mineros en el Nor-
te chileno. Lo llama “estilo nortino” y estd basado en un ritmo de danza de esa
regi6n andina. La austeridad de elementos es particularmente evidente en esta
cancién. La linea melédica tetrafénica tiene un disefio que simboliza eficazmente
el sentido del texto. Esta construida a base de una nota “ritmica”, insistentemente
repetida, que se desplaza descendentemente por el acorde de ténica (Sol-(Fa)-
Re-Si-Sol); aqui el Fa natural es un paso importante pues revela el uso de una
gama de modalidad diferente (modo mixolidio). Cuando la secuencia llega hasta
la ténica (Sol), salta una octava para finalizar la estrofa con la sentencia-estribillo:
“Y arriba quemando el sol!”. Un gesto de sintesis y de certero efecto dramtico.
En la versién que grabé en Paris (1963), no estd la base armoénica tradicional
(guitarra); el acompafamiento del canto consiste en una base ritmica ejecutada

81108 Huasos Quincheros, conjunto baluarte de esta chilenidad oficial, sintetizan asi el origen,
funcién y sentido de este género en una entrevista que les hace Juventud (Santdago), en su primera
edicién (junio 1977, p. 29): “Hacemos musica del valle central porque es alli donde naci6 Chile. Es alli
donde se forjé la independencia y es alli donde nuestros préceres inculcaron el patriotismo. [...]
Hemos lograde imponer un estilo, una forma y un espiritu en el quehacer folclérico nacional. También
exportamos nuestra musica a todo el mundoy, lo que ¢s mas importante, ensenamos a amar lo chileno
v sus valores tradicionales. [...] Entregamos la tradicién de un pasado glorioso, que nos debe servir en
el presente y en el futuro”.
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por instrumentos de percusién verniculos (bombo, caja, matraca), y ademds el
uso de la quena {flauta andina), en una clara referencia a las tradiciones musica-
les del Altiplano, tempranamente asimiladas y que luego serdn una marca estilis-
tica central de la cancidn chilena.

* %k ok ok ook

Nuestra conclusién es simple: la reivindicacién de la diferencia, aquella del “otro”
popular y la suya propia, es una constante del canto de Violeta Parra. Su legado
musical remite a una prictica social del canto surgida en el curso de los afos
1950, y que cristaliz6 poderosamente en el imaginario de la sociedad chilena en-
tre los afos 1960 y 1970 como espacio de afirmacién épica de un sentido de per-
tenencia negado o ignorado. En ese contexto, Violeta Parra representari una
moral del canto; un modelo de interaccién de lo rural y lo urbano, de reciclaje de
tradiciones verndculas en la creacién artistica; un testimonio de soberano ejerci-
cio de su autonomia y de resistencia del mundo popular, enfrentado a una pro-
blematica modernizacién. Desde esta condicién serd frecuentemente reivindica-
da como “alma mater” del movimiento de la Nueva Cancién Chilena. Mas, sobre
todo, su canto de la diferencia abrié un espacio sensible al reconocimiento de las
multiples identidades que constituyen el pais chileno.
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Yo canto a la chillaneja?

Si tengo que decir algo.

Y no tomo la guitarra

Por conseguir un aplauso.

Yo canto la diferencia

Que hay de lo cierto a lo falso,
De lo contrario no canto.

Les voy a hablar enseguida
De un caso muy alarmante.
Atencidn el auditorio

Que va a tragarse el purgante;
Ahora que celebramos

El dieciocho® mds galante,

La bandera es un calmante.

Yo paso el mes de setiembre
Con el corazén crecido

De pena y de sentimiento
De ver mi pueblo afligido:
El pueblo amando la Patria
Y tan mal correspondido.
El emblema por testigo.

En Comandos importantes,
Juramento a la bandera®.
Sus palabras me repican
De tricolor® las cadenas,
Con alguaciles armados

En plazas y alamedas®

Y al frente de las iglesias.

ANEXO N°1

Yo canto la diferencia
Violeta Parra (1960)!

Los dngeles de la guarda
Vinieron de otro planeta,
¢Por qué su mirada turbia,
Su sangre de mala fiesta?
Profanos suenan tambores,
Clarines y bayonetas.
Dclorosa la retreta.

Afirmo, senor Ministro,
Que se murié6 la verdad.
Hoy dia se jura en falso
Por puro gusto nomas;
Engaian al inocente
Sin ni una necesidad.

Y arriba la libertad.

Ahi pasa el sefor Vicario

Con su palabra bendita.
¢Podria, Su Santidad,

oirme una palabrita?:

Los nifos andan con hambre,
Les dan una medallita,

O bien una banderita,

Por eso, Su Sefioria,

Dice el sabio Salomén,

Hay descontente en el cielo.
En Chuqui’ y en Concepcién
Ya no florece el copihue?

Y no canta el picaflor.
Centenario de dolor.

8

Cancién creada con ocasién del 150° aniversario de la Independencia Nacional.
2A ]a manera campesina de Chilldn, en el sur de Chile.
3E1 18 de septiembre, dia de la Fiesta Nacional en Chile.

4Ceremonias militares oficiales.

5Referencia a los tres colores de 1a bandera nacional.
6Referencia a la avenida mds importante de la capital de Chile,

’Chuquicamata, yacimiento de cobre en la zona norte de Chile, uno de los grandes centros mineros

del pais.

8Ciudad de la zona sux, eje de uno de los complejos industriales y de obreros mds importante del

pais.

9Flor nativa de la Araucania, considerada emblema natural del pais.
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Un caballero pudiente,
Agudo como un punal,
Me mira con la mirada
De un poderoso volcin,
Y con reldmpagos de oro
Desliza su Cadillacl?.
Cueca!l de oro y libertad.

De arriba alumbra la luna,
Con tan amarga verdad,

La vivienda de la Luisa
Que espera maternidad.
Sus gritos llegan al cielo,
Nadie la habrad de escuchar
En la Fiesta Nacional.

La Luisa no tiene casa,

Ni una vela, ni un panal;
El nifio nacié en las manos
De la que cantando estd.

Por un reguero de sangre
Mainana ird el Cadillac.
Cueca amarga nacional,

La fecha mais resaltante,
La bandera va a flamear.
La Luisa no tiene casa,

La parada militar!2,

Y si va al Parque!? la Luisa
¢adénde va a regresar?
Cueca triste nacional.

Yo soy a la chillaneja,
Sefiores, para cantar:

Si yo levanto mi grito
No es tan sélo por gritar.
Perdéneme el auditorio
Si ofende mi claridad.
Cueca larga militar.

/ Revista Musical Chilena

10Automévil norteamericano.
Género popular, declarado danza nacional por decreto del gobierno militar de Augusto Pinochet
en 1979.

12pesfile oficial en honor a las glorias de las fuerzas armadas que se realiza anualmente el 19 de
septiembre.

13Parque Bernardo O’Higgins, ex Parque Cousifio, en Santiago de Chite.
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ENSAYOS Y DOCUMENTOS

La educacion musical en el siglo XX’

por
Violeta Hemsy de Gainza

Cada vez que nos reunimos con profesores de miisica corroboramos que éstos
siempre estin deseosos de aprender nuevos recursos para aplicar en el aula, ade-
mis de recibir materiales, técnicas e ideas que les ayuden a optimizar su trabajo.
Esto es por cierto sumamente positivo, pero conviene recordar que la educacién
musical no es diferente de otros campos del conocimiento y, por lo tanto, sobre
todo en la época en que vivimos, cuando se consigue un empleo o se realiza una
tarea especifica es primordial conocer qué es lo que realmente se hace, para quién
se trabaja, por qué se trabaja... Y en caso de no poder renunciar, por motivos de
necesidad, a determinada actividad a la que no se adhiere enteramente, es nece-
sario saber de qué manera proceder, hacia dénde apuntar, con qué personas y de
qué manera asociarse y colaborar, etc.

El siglo XX fue una época de descubrimientos e invenciones, con un ritmo
inédito a través de la historia. Fue el siglo del psicoanilisis, de los vuelos espacia-
les, de la radioactividad, la tecnologia, la informitica, la ecologia... Desde el pun-
to de vista de la educacién musical, también podria ser denominado “el siglo de
los grandes métodos™ o “el siglo de la Iniciacién Musical”. Hoy en dia, cuando a
un especialista en informatica, por ejemplo, le preguntamos: “¢Cémo se encuen-
tra posicionado nuestro pais en el tema?”, en general nos responde que, en cues-
tiones de desarrollo, nos encontramos “mis o menos, dos o tres anos retrasados
respecto de Francia”. “;Y Francia cémo estd?”...,” dos anos detris de los Estados
Unidos de Norteamérica”. Algo semejante acontece cuando se focaliza la educa-
cién general o la educacién musical, en particular; estas especialidades también
van detris del carro, siguiendo a los paises lideres en materia de innovaciones.

Es nuestro propésito proponer, a continuacién, desde la 6ptica de la educa-
¢ién musical, una secuenciacién provisoria de los desarrollos pedagégicos que se
sucedieron en nuestros paises a lo largo del siglo XX.

PRIMER PERIODO (1930-1940). DE LOS METODOS PRECURSORES

Desde los albores del siglo, en occidente, destacadas figuras pedagégicas sienten
la necesidad de introducir cambios esenciales en la educacién musical. Entre los

IConferencia pronunciada en e} Primer Seminario Argentino sobre “El Modelo Artistico en la
Educacion Musical” - (FLADEM-AR) - Buenos Aires, 6 de junio de 2000.
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enfoques precursores se cuentan el método denominado “Tonic-Sol-Fa2 en In-
glaterra (“Tonika-Do” en Alemania), y el método de Maurice Chevais® en Francia,
el cual ~entre otros recursos— utiliza la fonomimia en la didictica del canto en el
nivel inicial. Respecto del método “Tonic-Sol-Fa” podria decirse que éste ya era
conocido en Inglaterra desde finales del siglo anterior: los maestros ingleses, a
comienzos de 1900, debian prepararse para aplicar en su ensefianza los “signos
de lamano”, las “silabas ritmicas” (ta, ta-te, tafa-tefe, etc.) y otras t€cnicas pedagd-
gicas, de acuerdo con los requerimientos oficiales.

Durante las primeras décadas del siglo XX se habia gestado en Europa el
movimiento pedagégico denominado “Escuela nueva” o “Escuela activa”, una ver-
dadera revolucién educativa, que expresé su reaccién frente al racionalismo
decimonénico focalizando, en primer plano, la personalidad y las necesidades
del educando. Los métodos “activos” -Pestalozzi, Decroly, Froebel, Dalton,
Montessori- se difunden en Europa y Norteamérica e influencian posteriormen-
te la educacién musical. En el Collegium Musicum de Buenos Aires, institucién
educativo-musical de cardcter privado, se intentan las primeras innovaciones
metodolégicas en Argentina. Al igual que en otros paises latinoamericanos, nu-
merosos misicos extranjeros que llegan desde Europa escapando de las guerras
traen con ellos los nuevos enfoques metodoldgicos.

SEGUNDO PERIODO (1940-1950). DE LOS METODOS ACTIVOS

Entre las figuras sobresalientes de la pedagogia musical de los paises europeos
que ejercen su influencia en este periodo se destaca, por su accién vanguardista,
el misico y educador suizo E. Jacques Dalcroze (1865-1950), creador de la Euritmia.
El panorama pedagégico se enriquece mds tarde con los aportes personalisimos
de Edgar Willems (1890-1978, Bélgica-Suiza) y Maurice Martenot (1898-1980, Fran-
cia); ambos ratificardn oportunamente sus coincidencias conceptuales basicas con
J. Dalcroze, en relacién a la educacién musical.

En la misma €poca, se difunden en los Estados Unidos de Norteamérica las
ideas de John Dewey (1859-1952), filésofo y educador, que proclama la necesidad
de una educacién para todos, la democracia en la educacién (la ensenanza debia
cambiar para que todo el mundo pudiera tener la posibilidad de aprender). La
posicién filoséfica y el mensaje educativo de Dewey influenciaron a James Mursell?,
el brillante psicélogo y educador musical norteamericano, cuyas obras y ensefian-
zas confieren particular realce a la pedagogia musical de su pais en las décadas
del 40 y 50.

TERCER PERIODO (1950-1960). DE LOS METODOS INSTRUMENTALES

Incluimos en la categoria de “métodos instrumentales” los métodos del aleman
Carl Orff (1895-1982), centrado en los conjuntos instrumentales; del hiingaro

2Intraducide por el clérigo John Curwen (1816-1880),
3Chevais 1937,
*Mursell 1948, Mursell 1943,
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Zoltin Kodily (1882-1967), que privilegia la voz y el trabajo coral, y del japonés
Suzuki (1898-1998), que inicialmente se focaliza en la ensefianza del violin.

A partir de los 50 se conocen en Buenos Aires —~desde donde se irradian hacia
el resto del pais— los nuevos métodos de educacién musical. Durante este perfodo
se registra una intensa actividad en el campo educativo musical: los profesores
muestran entusiasmo y adhesion frente a las propuestas metodoldgicas de los gran-
des pedagogos, hay trabajo para los docentes musicales, los lideres pedagégicos
locales difunden sus ensefianzas en el interior del pais y, a la vez, asisten a los
frecuentes seminarios y congresos internacionales que se realizan en Brasil, Chi-
le, Centroamérica, Uruguay (éste ultimo fue uno de los paises activamente
involucrado en los procesos de cambio que tuvieron lugar en ese momento).

En el periodo anterior, el acento metodolégico habia estado colocado en el
educando, sujeto de la educacion: Willems se interesé primordialmente en el ser
humano y su relacién con la musica; Orff dard ahora prioridad a la produccién de
piezas y materiales orientados a estimular la ejecucién grupal (instrumental, vo-
cal, corporal). Este compositor produce una obra diddctica en cinco tomos (el
“Orff Schulwerk”) que integra los juegos lingiisticos y el movimiento corporal al
conjunto vocal-instrumental. En ¢l mundo occidental se multiplican los grupos
de percusién a base del “instrumental Orff”, y se ¢jecutan y difunden las alegres
piezas para nifios y jovenes del Orff Schulwerk.

Podria decirse, generalizando, que durante la década de los 60 Europa pro-
duce pedagogia musical, Estados Unidos de Nortecamérica la comercializa, y en
Ameérica Latina —asi como en muchas otras partes del mundo “moderno™ se la
consume. En Estados Unidos, curiosamente, no surgen en €se momento —como
en Europa- métodos originales de ensefianza musical, aunque si se editan y se
venden los principales métodos en boga —Suzuki, Orff, Koddly y también Dalcroze-
como se continiia haciendo hasta ahora. Debemos reconocer, sin embargo, que
el mayor acierto de la educacién musical norteamericana consistié en haber im-
pulsado, a través de diferentes modelos y propuestas, una ensefianza musical
eminentemernte pragmdtica y eficaz.

En Argentina, los profesores tuvieron acceso a un panorama amplio en mate-
ria de educacién musical inicial, que inclufa tanto los métodos y tendencias de
origen europeo como los desarrollos pedagogicos norteamericanos. Esta apertu-
ra frente a las diferentes opciones que existian en materia de pedagogfa musical,
constituyé en aquel periodo un rasgo caracteristico que definitivamente nos dife-
rencié dentro del conjunto de los paises latinoamericanos.

En el mismo momento en que se gestaban los graves procesos politicos cuyas
consecuencias muy pronto padeceriamos, en los 60 se vivia en Argentina una
verdadera euforia cultural. Junto a Chile, que se destac por sus vanguardias edu-
cativas, Argentina liderd la educacién musical en el continente latinoamericano
llegando a influir en los procesos pedagégico-musicales tempranos de la peninsu-
la ibérica. En Chile funcionaba el INTEM (Instituto Interamericano de Educa-
cién Musical), organismo de la Organizacién de los Estados Americanos (OEA),
donde se capacitaron en educacién musical los becarios de toda Latinoamérica
que hoy sobresalen profesionalmente en sus respectivos paises.
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En Buenos Aires se registra un movimiento editorial de rasgos inéditos, que
no existié en otros paises: se publican las traducciones y adaptaciones locales de
los métodos Martenot, Willems, Orff, Koddly, ademds de la creciente produccién
de obras originales por parte de los pedagogos locales. Mientras en otros paises
de América Latina las publicaciones privilegiaron, por lo general, algin método
especifico, Argentina mantuvo durante décadas una gran independencia frente a
la pluralidad metodolégica.

Con Willems habiamos profundizado en el sujeto de la educacién (en la per-
sonalidad del nino y en la psicologia del principiante); con Kodily, en cambio,
aprendimos a valorar el folclore, objeto imprescindible de la educacién musical.
Entre los afios 1963 y 1967 se publicaron los cancioneros Canien sefiores cantoresy
Canten sefiores cantores de América, que realicé en colaboracién con el distinguido
compositor y pedagogo Guillermo Graetzer (Austria-Argentina, 1914-1993). Es-
tas obras —editadas por Ricordi Americana- se contaron entre las primeras colec-
ciones de canciones tradicionales de Argentina y de los paises americanos que
circularon en las aulas de nuestro pais y en Latinoamérica. Se recuperaba enton-
ces, como elemento esencial de la ensefianza musical, el folclore, el canto popu-
lar, destinado a constituirse en elemento de lucha y de resistencia a lo largo de las
funestas dictaduras que sobrevinieron,

En este periodo decididamente “idealista” de la educacién musical, las insti-
tuciones musicales nacionales e internacionales fueron lideradas por destacadas
figuras del campo musical de ese momento. Presidieron la ISME (International
Society of Music Education) el compositor hiingaro Zoltdn Kodaly (1882-1967) y
el soviético Dimitri Kabalevsky (1904-1987}, entre otros.

CUARTO PERIODO (1970-1980). DE LOS METODOS CREATIVOS

En los métodos “creativos”, el profesor comparte el gjercicio de la creatividad con
sus alumnos.

El aporte de la llamada “generacion de los compositores” {G. Self, B. Dennis,
J- Paynter, M. Schafer, etc.), a la cual nos hemos referido en detalle en otras obras3,
marca con su influencia la educacién musical de las décadas del 70 y 80. No in-
cluimos en este periodo los métodos Orff y Kodaly, pues, a nuestro entender, en
estos casos, los aspectos creativos son pricticamente monopolizados por el com-
positor de los materiales pedagégicos; los alumnos, si bien intervienen activamen-
te en las producciones musicales, no lo hacen en funcién de creadores, sino como
“usuarios” —ejecutantes € intérpretes— de los interesantes materiales musicales que
aportan dichos métodos.

En el afio 1971, la Sociedad Argentina de Educacién Musical (SADEM) orga-
nizé en Buenos Aires un Congreso Internacional de Educacién Musical, que tuvo
la peculiaridad de reunir por primera vez en nuestro medio, en un foro de inter-
cambio, a compositores y docentes de musica. A partir de aquella memorable
experiencia, la musica contempordnea irrumpe en las aulas capitalinas; fascina-

5Hemsy de Gainza 2002: 71.
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dos por el descubrimiento y la eclosion sonora, muchos profesores llegaron enton-
ces a pensar que los instrumentos tradicionales habian cumplido ya su ciclo vital.

Los educadores musicales conocen —primero a través de clases especiales y
fotocopias y luego a través de la edicion local- la obra del inglés George Self New
Sounds in Class™®. Poco después, todavia en la década del 70, en €l stand de exhibi-
cién de materiales, descubrimos en alguno de los congresos internacionales de la
ISME (International Society for Music Education) la obra pedagégica de Murray
Schafer que rdpidamente seria traducida y publicada en Buenos Aires, fascinando
a todos por su libertad y apertura.

En las décadas del 70 y 80, la miisica contemporinea es la propuesta educati-
vo-musical predominante. En Alemania, Inglaterra, Francia y en los paises nordi-
cos, se escriben obras didacticas y se graba todo tipo de sonidos y ruidos destina-
dos a la ensefianza musical. También en Espana, aunque en escala experimental,
se publican materiales diddcticos orientados a aplicar la miisica contemporanea
en el aula. En el Rio de la Plata, el compositor y pedagogo uruguayo Coritn
Aharonidn (1940 - ) organiza y dirige los legendarios “Cursos Latinoamericanos
de Muisica Contemporinea”, donde muchos de nosotros aprendimos, ensefiamos
y compartimos experiencias con los creadores y pedagogos mds destacados de la
escena musical mundial. Los jévenes pedagogos locales también aportaron su crea-
tividad en obras originales que se publicaron en Buenos Aires.

E] FLADEM (Foro Latinoamericano de Educacién Musical) prepara actual-
mente un libro que con seguridad despertard interés entre los educadores. Se
titula Hacia una educacion musical latinoamericana y retine articulos de fondo de
grandes personalidades, junto a propuestas y trabajos de jévenes educadores lati-
noamericanos. La Dra. Marisa Fonterrada (San Pablo, Brasil) comenta, en un
ensayo de cardcter histérico de su autoria que forma parte de la obra que acaba-
mos de mencionar: “sNo es extraiio que el momento de la dictadura militar del
Brasil haya sido una de las épocas de mayor creatividad en el campo de la educa-
cién musical?” En Argentina pasé6 algo semejante... En el afio 1971, mientras con-
ducia un taller de improvisacién musical en el “Centro Cultural General San Mar-
tin”, durante el Congreso Internacional de Educacién Musical organizado por la
SADEM (Sociedad Argentina de Educacién Musical), conjuntamente con la ISME
internacional, les dije a los participantes algo asi como que “al improvisar en el
instrumento, la gente por lo general suele hacer menos de lo que podria, incluso
no hay necesidad de recibir un entrenamiento musical previo”. Yo queria trans-
mitirles aun con la escasisima libertad de que disponiamos en ese momento, que
era posible, sin embargo, expresar algo mds: intentar comunicarse. Aunque yo
me referia a la improvisacién en ¢l piano, mis observaciones eran légicamente
transferibles a otros campos. Quiza por eso senti que habfa dicho algo “peligro-
s0”, vy al finalizar la clase temi ser oficialmente “sancionada”... jHasta ese punto
habfamos llegado! También en esa época el folclore se usaba como una forma de
afirmacién —personal y colectiva— frente a las limitaciones crecientes que padecia-

65elf 1991.
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mos en materia de expresion. {Tenia razén Marisa Fonterrada cuando decia que en
Brasil la creatividad fue una forma de resistencia!

QUINTO PERIODO (1980-1990). DE TRANSICION

Luego del jubiloso retorno de la democracia, en los 80, la Argentina aterriza en la
polémica década del 90. Algunos estudiosos de la globalizacién y el neolibera-
lismo afirman que el siglo XXI habria comenzado, en realidad, ya en la década del
90. Nos encontribamos en una época que, por el momento, preferimos llamar “de
transicién”, por carecer por el momento de la perspectiva necesaria para emitir un
juicio valorative desde el punto de vista de la educacién musical.

La diversidad de las problematicas musicales y pedagégicas contribuye, en este
periodo, a desdibujar los contornos de la educacién musical, en tanto objeto de
conocimiento. Contintia el interés por la miisica contemporinea en el aula, pero al
mismo tiempo el campo educativo-musical recibe el influjo de numerosas tenden-
cias: la tecnologia musical y educativa, 1a ecologia, los movimientos alternativos en
el arte, la nueva corporalidad, la musicoterapia, las técnicas grupales, etcétera.

Como consecuencia de las olas migratorias, a través de esta época de expan-
sion y globalizacidn, el perfil social de los diferentes paises se transforma y se
vuelve multicultural, En relacién a la educacién musical, se insiste en la necesidad
de dar a los alumnos una formacién amplia que, sin descuidar la propia identi-
dad, permita integrar otras misicas, otras culturas.

SEXTO PERIODO (1990). DE LOS NUEVOS PARADIGMAS
(NUEVOS MODELOS PEDAGOGICOS)

Aunque por el momento persisten los problemas basicos de la educacién musical,
el panorama general pareciera comenzar a aclararse paulatinamente.

En la actualidad se observa, a nivel oficial y extraoficial, una neta polarizacién
de las acciones educativas. Por una parte, esta el dmbito de la educacion musical
inicial, que cuenta con un legado rico e importante, producto de un siglo casi
completo (el siglo XX) de aportes y experiencias metodoldgicas, buena parte de los
cuales atin no fueron adecuadamente procesados. Por otra, el nivel de la formacion
musical especializada o superior, como ya lo expresamos, contintia desactualizado: la
mayor parte de las reformas educativo-musicales del siglo XX sucedieron en el cam-
pe de la educacién general y de la educacién musical inicial, mientras los conserva-
torios y las universidades permanecian al margen de los cambios.

En ambos “polos” —educacion musical inicial Y educacion musical superior-, nue-
vos paradigmas educativos pugnan por imponer sus respectivas reglas de juego.
En el sector de la educacién musical inicial, escolar o infantil, existe en la actuali-
dad una serie de opciones no excluyentes, a las cuales preferimos denominar
modelos para diferenciarlas de los métodos que dominaron la escena pedagdgica
durante el siglo XX.

Un método—o enfoque metodolégico— consiste porlo general en una creacion
o produccién individual: de acuerdo con sus propias necesidades y caracteristicas,
cada autor enfatiza determinado aspecto de la ensenanza musical; las actividades
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y/o materiales se presentan cuidadosamente secuenciados, de modo de ofrecer a
los usuarios un panorama mds o menos completo y ordenado de la problemitica
especifica que se aborda. (Willems profundiza en los aspectos psicopedagégicos de
la ensenanza; Orff, en el ritmo y los conjuntos instrumentales; Kodaly, en el canto
y los conjuntos vocales; Suzuki, en la ensefianza instrumental).

A diferencia del método, el modelo, en nuestra acepcién particular, remite a
una produccién colectiva, usualmente espontdnea. Un modelo dado —de apren-
dizaje natural o espontineo, tecnolégico, étnico, ecolégico, etc.— no es privativo
ni excluyente, ya que puede combinarse con otros, y tampoco conlleva o supone
una secuenciacién dada. Por lo general, un medelo comprende un conjunto de
conductas (actividades, acciones) y materiales que suceden o se desarrollan en un
contexto especifico (lidico, cultural, antropolégico, tecnoldgico, etc.). Tiene que
ver con cémg se aprende o se transmite un saber —costumbres, habilidades, creen-
cias, etc.—, ya sea en la vida cotidiana, en la calle, en la comunidad; a través del
juego, del canto y/o la danza popular; mediante aparatos o0 maquinas, a través de
actitudes y practicas varias.

En la época actual, los educadores musicales tienen a su disposicién una di-
versidad de modelos. En la pedagogia musical europea (sobre todo en Esparna)
estd en boga la ensefianza-aprendizaje de juegos ritmico-corporales y danzas étnicas
(especialmente de origen africano) y populares. En clases generalmente nutridas,
los alumnos practican en grupo, en forma entusiasta, patrones sonoros y de movi-
miento a veces sumamente complejos (modelo étnico, paradigma recreativo, de
accién: aprender haciendo). En algunos paises de Latinoamérica nifios y jévenes
aprenden musica a través de diversas pricticas populares {canto, danzas, bandas,
juegos, ceremonias, etc.) que incluyen la participacién corporal y la actuacion. Al-
gunos docentes prefieren o se identifican mds con los modelos ecoldgicos (por
ejemplo, el enfoque de Murray Schafer), lidicos, tecnologicos, etc.

CONCLUSIONES Y PERSPECTIVAS

Nos hemos referido al siglo XX como el siglo de la iniciacién musical, porque el
complejo proceso de desarrollo pedagégico-musical que venimos describiendo,
pricticamente no llegé a afectar los enfoques metodolégicos de 1a ensenanza mu-
sical superior. Es sabido que, para evitar que el sistema educativo se desequilibre,
seria imprescindible intervenir simultineamente en los diferentes niveles; en nues-
tro caso, se impone trabajar para influir en el sector superior de la pirdmide edu-
cativa.

Nuestro sistema educativo, en su conjunto, no experimenté hasta la actuali-
dad reformas sustanciales en materia de educacién musical. En Espana y Francia
también hubo dificultades en el proceso de gestién e implementacion de la trans-
formacién educativa; pero, aun asi, se llevaron a cabo cambios importantes. En
Finlandia y los paises nordicos, en Europa, los problemas en este sentido son
menores, ya que se trata de sociedades en las que la misica, por tradicion, se
encuentra altamente atendida y valorizada.

En periodos anteriores, la colaboracién de la UNESCO en los programas edu-
cativos pudo haber significado una contribucién sustancial. Pero hoy en dia la
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problemitica ha variado: el modelo curricular, que rige desde las décadas del
50-60 hasta el presente, no ha sido modificado en su esencia ¥, por el momento,
no se observan perspectivas inmediatas de cambio.

La organizacién de la educacién musical superior es, pues, en la actualidad,
el principal desafio para los paises latinoamericanos y latinoeuropeos, ya que fue
en estos paises donde se registré el mayor indice de deterioro y fue mas severa la
desactualizacién educativa durante el siglo pasado.

Un necesario aggiornamento no s6lo implicaria atender a aquello que ya se
viene haciendo, es decir, crear nuevas carreras universilarias (nuevas metas, opcio-
nes, especialidades) e impulsar la investigacion educativa,

Pero se imponen, ademds, con urgencia:

1) Revisar profundamente los fundamentos y, sobre todo, las técnicas de enseranza-
aprendizaje que rigen en la actualidad en todos los niveles, y

2) Fomentar entre los maestros la reflexion, el espiritu critico y la creatividad.

En esta época de crisis generalizada, las instituciones tradicionales —tanto na-
cionales como internacionales- se encuentran seriamente afectadas en su funcio-
namiento. Y esto no sélo sucede en nuestros paises, sino en todo el mundo. Para
afrontar la realidad actual, se necesita otro tipo de instituciones. Cuando creamos
¢l FLADEM (Foro Latinoamericano de Educacién Musical), aspirdbamos a dar
vida a una institucién diferente, con un perfil que le permitiera a cada profesor
participar activamente, como protagonista del cambio educativo.

La musica es una herramienta tnica e irreemplazable, al servicio de la forma-
<i6n integral de la persona humana. ¢;Dénde quedaron nuestros ideales? Filéso-
fos, socidlogos y pedagogos se interrogan acerca de la vigencia actual de las uto-
pias. En tiempos de modelos muiltiples y ensefianza personalizada, deberiamos
tomar nuevamente conciencia de que la calidad de la ensefianza musical depen-
de de la cualidad de las acciones del maestro. Por ello, reiteramos como condi-
cién primordial para el progreso educativo la formacién profunda, sensible y ac-
tualizada del profesorado.

BIBLIOGRAFIA

CHEvAls, MAURICE
1937 Education musicale de U'enfance. Tomo I: L'enfant et la musique; tomo II: L'are
d7enseigner, tomo I1I: Méthode active et directe. Paris: Alphonse Leduc.

Hemsy DE GAINZA, VIOLETA
2002 “Didictica de la miisica contemporinea en el aula”, Pedagogia Musical. Dos décadas
de prensamiento y accién educativa. Buenos Aires: Editorial Lumen.

MURSELL, James L.
1943 Mousic in American Schools. Nueva York: Silver Burdett Company.

1948 The Psychology of Music. Nueva York: W. W. Norton and Company Inc.

SELF, GEORGE
1991 Nuevos sonidos en clase. Buenos Aires: Ricordi Americana.

81




Hanns Eisler.
Contra la tontera en la musica

por
Hanns Stein

Hanns Eisler es un compositor complejo. El conocer su obra ofrece complicacio-
nes. Una de ellas es la enorme cantidad de obras y la variedad de estilos en que se
expresa. Muchos creadores componen al comienzo de su carrera en un estilo que
les fue transmitido por sus maestros y en el transcurso de su vida van madurando
o cambiando su lenguaje para poder expresar todas sus experiencias vitales y
musicales. El caso de Eisler es diferente. Desde sus comienzos como compositor
hasta su muerte compuso en estilos diferentes, segiin a qué oyentes s¢ dirigia.
Entre sus obras hay unas que se pueden considerar atonales, otras tonales. Com-
puso musica de cdmara, musica para cine, para teatro -especialmente colaboran-
do con Brecht— obras sinfonicas, sinfénico-vocales y muchisimas obras vocales,
tanto corales, algunas sencillas para coros obreros, otras a varias voces con acom-
pafiamiento, asi como un sinniimero de canciones de distintas caracteristicas.

Para entender a Eisler hay que examinar la situaci6n histérica en que le tocéd
vivir, los problemas socio-politico-econémicos que tuvo que enfrentar su genera-
ci6n, por ejemplo, 1a lucha contra el nazismo, dos guerras mundiales y las conse-
cuencias que para Eisler tuvo todo eso.

Muchos importantes musicos de aquella época —los anos 20-30 del siglo XX~
tomaron posiciones. Ante la politica racista de la Alemania nazi —que culminé
con el holocausto, pero que comenzé calificando de “arte degenerado” todo lo
escrito por judios o lo que lievaba un signo artistico de vanguardia'~ muchos de
los mds importantes musicos alemanes y austriacos solidarizaron con sus colegas
judios y —al tomar posiciones ante la barbarie anticultural- tuvieron que abando-
nar sus respectivos paises. Tal es el caso, entre muchos otros, de Erich Kleiber,
Fritz Busch, Paul Hindemith, Hermann Scherchen.

Hanns Eisler fue de los que tomaron las posturas més radicales y militantes.
Aunque nunca entré al partido, se consideraba comunista y comenzé a dedicar
una gran cantidad de sus creaciones, especialmente vocales, directamente a la
sustentacién de sus ideas revolucionarias. Buscé entonces un lenguaje musical

1Los nazis llegaron tan lejos, que declararon “degenerada” la misica de Mendelssohn por el
origen judio de éste.
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que pudiera expresar en forma clara sus ideas y que pudiera llegar al publico
obrero. Para ello contaba con los textos ideales del poeta Bertolt Brecht.

Poco después de terminar sus estudios con Schénberg, €l cual, sin estar de
acuerdo con el ideario politico de Eisler; lo consideraba —junto con Berg y Webern—
entre sus discipulos mds talentosos, Eisler se pregunté a si mismo: “¢Qué decir,
ddnde decirlo, cémo decirlo?” La respuesta a la primera pregunta fue: “Articular
la necesidad social de cambios revolucionarios”. Con esto quedaba claro cudl era
la respuesta de Eisler a la segunda pregunta, ¢dénde decirlo? “donde se retinen
los obreros; seguin sus ideas, la clase destinada a llevar a cabo los cambios revolu-
cionarios, o sea, en manifestaciones, huelgas, reuniones”. Habia que buscar en-
tonces una respuesta a la tercera pregunta, ;cémo decirlo? Eso significaba encon-
trar un material musical adecuado, que pudiera llegar ficilmente y ser compren-
dido por el piiblico obrero.

Asi surgié un estilo, Ia musica de lucha, radicalmente diferente de la muisica
sentimental, llena de metiforas, que empleaba medios musicales obsoletos, y que
erala que se cantaba normalmente en los coros obreros. Eisler encontré un estilo
musical nuevo, sucinto y muchas veces lapidario, que a primera vista puede pare-
cer simple, pero es una sencillez -no simpleza— pletdrica de simbolismos y sutile-
zas. Una sencillez producto de una tremenda elaboracién y de una enorme sabi-
duria musical.

Las canciones de Eisler fueron cantadas en momentos y puntos focales, En
momentos decisivos de la lucha contra Hitler, en la guerra civil espaiiola resona-
ban obras como Cancién de la solidaridad o Cancidn del Frente Popular. También fue
Eisler autor del himno de la R.D.A. (Repiiblica Democrética Alemana).

Durante la emigracién vivié 10 afios en los EE.UU. Alli se dedicé en gran
parte a la muisica de cine, también dirigié proyectos de investigacion y escribié
trabajos teéricos considerados bdsicos sobre ese tema, algunos en colaboracién
con Theodor W. Adorno. En esa época también nacieron numerosas obras de
cdmara y canciones en las que aplicaba “métodos avanzados, que en principio
habria que preferir”. Estas ideas seguramente surgieron de una reflexién provo-
cada por el hecho de haberse encontrado con un publico diferente. Un piiblico
“burgués”, pero culto y que simpatizaba con la lucha antifascista.

Una gran parte de los escritos, conferencias y charlas de Eisler tenian como
tema el analfabetismo y la tontera en la miisica. En una de sus conferencias en
1958 sobre “La tontera en la miisica”, Eisler habla sobre varias formas de decaden-
cia musical popular. Dice: “Este tipo de musica decadente -jazz comercial y musi-
ca de entretencién epigona- es la estupidizacién diaria de los ofdos y del mundo
perceptivo de los auditores. Es producida desde ia mafiana hasta la noche por los
medios de reproduccién mecinicos. Expresa un optimismo de mentira, que es
totalmente injustificado, una pseudohumanidad del tipo “Todos somos seres hu-
manos’. Un erotismo pequefioburgués que huele a moho ¥ que da asco. La emo-
cién es reemplazada por el sentimentalismo, la alegria por la bufoneria. Es tonta
a mas no poder”.

En otra parte, refiriéndose a la tontera en la miisica de concierto y de opera,
dice: “A eso se agrega esa espantosa técnica ilustrativa wagneriana. Cuando se
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habla de un perro, la orquesta ladra, cuando se habla de un pdjaro, se escuchan
gorjeos, cuando se habla de la muerte tienen que hacer un esfuerzo los sefiores
trombonistas; para el amor, los violines suenan agudos en mi-mayor y en la victo-
ria surge la eficaz percusién. Es insoportable™.

Por supuesto que en esta temdtica también estd presente la ideologia. Creo
que hay que decir en este punto que Eisler vivié, compuso y pensé en una época
de polarizacién ideolégica sin igual. Especialmente la inmediata preguerra, la
guerra misma desde luego y también la guerra fria. Durante su tltima época en la
R.D.A. experimenté también desilusiones, seguramente no esperadas. Hay una
cita en su diario de vida del afio 1953, que dice: “Es una pena ver los dolores de
parto de un nuevo orden social. Grandes logros, cuestionados a causa de errores
incalificables”.

Hubo especialmente un episodio que sumi6 a Eisler en una profunda depre-
sion. En el afio 1953 se produjo en la Academia del Arte de la R.D.A. una discusién
sobre el libreto para su épera johann Faustus. El libreto fue escrito por el propio
Eisler y fue duramente atacado por los representantes de la direccién del partido.
Los argumentos eran producto del tipico dogmatismo stalinista y de la ignorancia.
Como dice el profesor Georg Knepler, gran conocedor y amigo de Eisler, en su
trabajo manuscrito titulado Hanns Eisler und die Nachwelt?, que “lo que pretendiala
direccién del Partido era mostrar que los artistas y teéricos del arte tenian que
aprender, que también en la casa del arte quien manda es el buré politico™.

Pese a estas experiencias, por cierto amargas para Eisler, su pensamiento basi-
co, la confianza en el socialismo como solucién para los grandes problemas socia-
les de 1a humanidad, no varié hasta su muerte.

Por eso para Eisler la preocupacién musical primaria no eran los métodos de
composicién, sino los problemas del contenido. Eso era, ademds, una cosa sobre-
entendida en el circulo que rodeaba a Schénberg. Se sabe que obras de cdmara
de Schonberg y de Berg contenian, codificadas, vivencias personales de sus auto-
res. Que la miisica tenfa que ocuparse de problemas de la humanidad fue reitera-
do por Eisler en su muisica, en sus escritos, en sus conversaciones. Al respecto le
gustaba mencionar una cita de Goethe: “La pequena porcién de vida interior del
autor se agota rapidamente”.

Las obras de Eisler por su forma, por su contenido, por su intencién, plan-
tean serios problemas a sus intérpretes. Hanns Eisler tenia una idea clara y defini-
da de c6mo queria que se interpretaran sus obras. Hay grabaciones de su trabajo
con cantantes en las que él muestra, cantando, qué es lo que quiere. Aparte de las
indicaciones en las partituras hay en sus escritos y conversaciones muchas refe-
rencias al respecto. Fl coincidia plenamente con las teorfas sobre interpretacién
de su amigo Brecht, con el cual crearon tantas cosas en conjunto. Aparte de innu-
merables canciones, también obras de teatro como, por ejemplo, Schwejk en la
Segunda Guerra Mundial, La madre, La vida de Galileoy otras.

En “Materiales para una dialéctica en la musica” Eisler escribe: “Los cantan-
tes deberian estudiar urgentemente la teoria y practica del teatro de Brecht, vale

2Este trabajo fue traducido y publicado bajo el titulo de “Hanns Eisler y la posteridad”.
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decir gestualidad, control, claridad; ademads no-identificarse, sino representar, ni
lloriquear, ni gritar. Esta claro que, a diferencia de otras artes, la musica no se
puede dirigir directamente a la razén, puede llegar a la razén sélo por el camino
de la emocidén”.

Otra cita de la recopilacion de Conversaciones con Hans Bunge: es la respuesta a
la pregunta de Bunge: “:Quién canta bien sus canciones?” Responde Eisler: “Ei
que sabe cantar sin sentimentalismo, sin ampulosidad ni pathos, sin tonterias de
ningin tipo, el que sabe transmitir bien el texto ¥, sin embargo, cantar, ése las
cantari bien. Tengo que confesarle que la cosa es todavia muy dificil. Todos los
anos aparecen uno o dos tomos de mis obras completas. Atin no veo a los cantan-
tes que los canten. Pero ¢qué quiere que haga? Schubert también se canta horri-
blemente mal. Bien. Habria que tener primeramente una muy buena voz, una
gran musicalidad y lo que yo llamo ‘inteligencia musical’. Eso quiere decir que se
cante el texto en forma contradictoria. Asi, si aparece la palabra primavera, que el
cantante no caracterice la primavera con algin dejo timbristico”.

Ortra cita de la misma recopilacién: “Cuando ustedes ven un texto que indica
duelo, se ponen tristes. (Pero no han aprendido todavia que también duelo se
puede cantar de manera viva, con lo que el duelo adquiere mucho mds importan-
cia que de esa manera aburrida?”

Las antes mencionada indicaciones en las partituras son muchas veces muy
distintas a las convencionales. Podemos leer, por ejemplo: “interpretar sin paro-
dia, humor ni ingenio”. O bien indica: “ordinario”. Otra: “ppp con extrema dis-
crecion”. En muchas partes pide expresamente: “sin sentimentalismo”. O: “ama-
ble”. Quiere, segiin entiendo, obtener lo que Brecht llama “efecto de distancia-
miento”. Una tarea dificil de lograr para cantantes que han tenido una formacién
académica convencional. Pero que, aplicada con inteligencia, puede hacer mu-
cho mds interesantes las interpretaciones de toda la misica vocal.

Todo esto ejemplifica la originalidad del compositor, del pensador, del hom-
bre Hanns Eisler y su rechazo a las convenciones. Esta caracteristica suya se puso
también de manifiesto en el ya mencionado “Faustus Debatte”, el debate sobre su
obra Faustus. Ese episodio marc toda una época en las discusiones sobre arte en
la Repuiblica Democrdtica Alemana, lo cual amerita explayarse algo mds al respec-
to: Como ya dijimos, Eisler escribi6 el libreto para su proyectada épera Johann
Faustus, la cual finalmente no fue compuesta, En verdad se trata de algo mds que
un libreto, es una importante obra literaria y resulta curioso que el establishment
de la RD.A. al misico Eisler nunca le haya criticado su obra musical, ni siquiera
sus obras “disonantes”, sino que la dura critica haya sido para su tinico gran opus
literario.

Eisler situg la obra en la época de la guerra campesina alemana, o sea, en la
primera mitad del siglo XVI. E! protagonista, Faust, un intelectual de origen cam-
pesino, es partidario y apoya al rebelde dirigente campesino Thomas Miinzer;
pero Faust, sinti€ndose incapaz de cambiar las condiciones terribles que observa
a su alrededor, se va complicando cada vez mds, sin lograr adoptar posiciones que
pudieran llevar a un cambio y a una situacién de mayor justicia. Ese conflicto que
Faust no logra resolver adecuadamente es el nudoe de la trama. Sin embargo, Eisler
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no retrata a su protagonista como un personaje totalmente negativo. Més bien
como un hombre que busca un mundo mis humano, pero que, a pesar de su
educacién —o justamente por ella—, no encuentra el camino. Faust entonces huye
y pacta con los “sefiores”. Pero ya no es posible negar la verdad de las humillantes
condiciones en que viven los campesinos.

Por cierto que esta historia simboliza la “miseria alemana” puesta de manifies-
to en el siglo XX: Ia falla de la intelectualidad alemana en su conjunto de oponer-
se al advenimiento del nazismo, Para la direcci6n politica de la R.D.A. esta critica
no resultaba tolerable, por una serie de razones, tanto ticticas como conceptua-
les. Entre otras cosas, porque consideraban a Faust como “la” figura humanista
alemana (Goethe) y no aceptaban que Eisler lo transformara en un “renegado”.
Reprocharon a Eisler que su obra fuera “pesimista, ajena al pueblo, sin salida,
antinacional”. Las discusiones en la Academia del Arte de la R.D.A. afectaron a
Eisler fuertemente, a pesar de que tuvo a su lado defensores de gran estatura,
como Bertolt Brecht y Arnold Zweig.

Este episodio, tipico de la represién cultural estalinista, se resume en las pala-
bras del musicélogo Gerhard Miiller, quien afirma: “Eisler no compuso nada mas
durante muchos afos después del debate; los que provocaron el debate son los
culpables de que uno de los mis grandes compositores del siglo XX enmudeciera
antes de tiempo”.
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Alcances a dos estudios sobre la miisica espafiola
e hispanoamericana de los siglos XVII y XVIIT

por
Leonardo J. Waisman

Los estudios sobre la musica de los siglos XVILy XVIII en Espafia y sus colonias de
aquel entonces no han estado, en las tltimas décadas, en sintonia con los estudios
musicol6gicos sobre tradiciones mis “centrales”. Después del valioso impulso ad-
quirido durante los afios centrales del siglo XX por la accién de pioneros como
Higini Anglés o Robert Stevenson —sin despreciar las contribuciones de otros no-
tables musicélogos- la disciplina tendi6 a perpetuar los enfoques y métodos que
discernia en la obra de esos prohombres. Digo “los que discernia”, pues en reali-
dad se traté a2 menudo de una reduccién y empobrecimiento de la amplia gama
de recursos mostrada por los investigadores pioneros. Nuestra musicologfa ten-
dié entonces a correr por los carriles de un positivismo gue identificaba sus obje-
tivos con la obtencién y ordenamiento de la mayor cantidad de datos posible
(catdlogos, transcripciones de musica y de actas catedralicias). Por definicién,
todo positivismo es imperfecto, ya que las predisposiciones ideoldgicas de los in-
vestigadores condicionan la investigacién desde la propia seleccién (construccién)
de objetos. Nuestro positivismo estuvo signado, por sobre todo, por un nacionalis-
mo hispanico o criollo, que llevs a nuestros estudiosos a ignorar o vilipendiar lo
que no se considerara autéctonol, a buscar lo original y lo distintivo. Pero, ade-
mis, fue y es un positivismo poco convencido, ya que apenas €l investigador se
aparta de los datos de archivo, suele caer en la narrativa romantica, en las vacuas
formulas encomidsticas, en la genealogia de la grandeza local. Los vientos cam-
biantes de la musicologfa en las dltimas décadas del siglo XX apenas si han roza-
do las muisicas barrocas espafiolas e hispanoamericanas?,

Y he aqui que, en breve lapso, aparecen dos trabajos de primera importancia
en los que la presencia de estos nuevos aires se hace clara y consciente. Ambos se
centran sobre el objeto mas tradicional de la musicologia barroca hispanoameri-
cana: el repertorio y la documentacién de una catedral, Ambos, afortunadamen-
te, mantienen al repertorio musical como el niicleo de su interés, aunque éste sea
usado para iluminar otros aspectos de la vida urbana. Sin embargo, la magnitud

ICarreira 1995: 105-142.
2Hay excepciones, como el grupo nucleado alrededor de Juan José Carreras, el trabajo de Juan
Carlos Estenssoro, etc.
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del viraje es tal como para que lo que tradicionalmente ha constituido la mayor
porcién y el centro de atencién de las historias de la miusica en catedrales -la
descripcion de la institucién, sus maestros de capilla y los compositores de su
repertorio— no sea siquiera incluido en el cuerpo principal del estudio de Illari:
queda relegado a un breve capitulo que constituye la segunda seccién de la intro-
duccién3.

Quizis no sea casualidad que ambos estudios sean productos de estudiantes
de lengua hispana en universidades angloparlantes, intersecciones entre las co-
rrientes que florecen en aquellos lares y las tematicas de nuestros paises. El libro
de Miguel Angel Marin es una revisién de su tesis de doctorado para el Royal
Holloway College de la Universidad de Londres (1999)% de Bernardo Illari co-
mentamos su tesis de doctorado para la Universidad de Chicago (2002), ain no
publicada en forma de libro®. Es necesario tener en cuenta esta diferencia entre
ambos, que explica el mayor pulido de la presentacién de Marin.

Los objetos de estudio, si bien muy diferentes, son en cierta medida cotejables.
Marin examina la pequefa ciudad y catedral de Jaca, en Aragon, durante el siglo
XVIII, haciendo hincapié en la situacién periférica de la localidad con respecto a
Madrid. Illari se ocupa de la ciudad y catedral de La Plata (=Charcas, Chugquisaca,
la actual Sucre, Bolivia) cuya marginalidad es la de cualquier ciudad americana
durante la colonia, especialmente si excluimos a México y Lima; por mads que los
platenses hayan tenido una elevada opinién de la importancia de su ciudad, y por
més que ésta fuera mds rica y populosa que la mayoria de las poblaciones del
virreinato, era decididamente provinciana. El estudio de Illari abarca la primera
mitad del siglo XVIII. Las dos poblaciones eran demogrificamente comparables:
Jaca tenia unos 3.000 vecinos; La Plata quizds 15.000, pero s6lo unos 3.500 forma-
ban parte de la parroquia de la Catedral en su caricter de esparoles o criollos; 1a
mayoria indigena, como hace notar Illari, era una presencia muda.

Los enfoques de uno y otro, ambos renovadores en nuestro campo, son al
mismo tiempo muy distintos y complementarios, hasta el punto de ser ejemplares
dentro de las tendencias que representan.

— Fllibro de Miguel Angel Marin representa a la tradicién inglesa de la historia
social, concreta y descriptiva, dominada hoy por la musicologia urbana, los
sonidos y misicas que oia el hombre comin, y la vida musical cotidiana. Las
palabras clave son el paisaje sonoro y la vida de los musicos profesionales. La
muisica conservada en los archivos es objeto de descripcién y comentarios,
pero no de anlisis. No hace referencia a los contenidos semdnticos de la
muisica.

—  La tesis de Bernardo Illari deriva de las tradiciones de la antropologia del arte
y de la historia del arte interpretativa de Hauser y Adorno, transferida a las
universidades norteamericanas y muy influida actualmente por la preocupa-

3Aunque es cierto que los primeros dos capitulos de la primera parte recapitulan la historia de la
musica catedralicia de una manera compatible con la tradicion.

4Marin 2002,

5Ilari 2001.
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cién por la construccién de las identidades y las relaciones de poder dentro
de la sociedad. La clave es la fiesta como expresién simbdlica de estas identi-
dades y relaciones. La miusica es analizada e interpretada como mensaje de
contenido social.

& % ok

La primera parte del volumen de Marin se ocupa de la musica como institucién
social de una pequefia ciudad fronteriza espafiola. El primer capitulo, muy deu-
dor del célebre estudio de Reinhard Strohm sobre Brujas, habla del paisaje musi-
cal de la villa, resaltando la riqueza y diversidad de estimulos sonoros que podia
oir el habitante de Jaca. Las interconexiones entre instituciones religiosas y muni-
cipales, y la circulacién de misicos a través de esa red muestran claramente que
no podemos estudiar las capillas de miisica catedralicias como mundos aislados y
autosuficientes.

El capitulo mds amplio, como no podia ser de otra manera, resefia la organi-
zacion de la capilla de la catedral, prestando atencién a aspectos hasta ahora des-
cuidados como son el origen, situacién socioeconémica, relaciones familiares y
movilidad geogrifica de los muisicos —-mejor dicho, su falta de movilidad, pues
Marin deja bastante establecida la fuerte estabilidad de los miembros de la capilla.
También es de destacar la atencién que presta el autor a los nexos entre capilla y
coro, especialmente estrechos en instituciones pequeiias. Mis investigaciones en la
capilla de la catedral de Valladolid (mds grande y rica que la de Jaca) dan resultados
coincidentes: el personal que actuaba en la capilla s6lo en parte puede deducirse
de las designaciones oficiales como miembros de “Ia musica” capellanes y musi-
Cos externos participaban en las ejecuciones de forma continua y regular®.

Los restantes capitulos se ocupan de otras instituciones que sustentaban pric-
ticas musicales (las 6rdenes religiosas, las confraternidades, los militares) y de las
fiestas que ocupaban todo el espacio urbano. La escasez de fuentes documentales
referidas a los cinco monasterios y conventos establecidos en Jaca no arredra a
Marin: apoyédndose en las piezas del acervo catedralicio destinadas a estos estable-
cimientos (villancicos de profesién, piezas dramdtico-musicales, etc.), en unos
pocos documentos especificos y en las investigaciones realizadas sobre otras casas
de las mismas 6rdenes, logra plasmar imagenes coloridas y llenas de interés sobre
la intensa vida musical de estas instituciones. En particular, dada la exigiidad de
informaciones al respecto, resulta importante la discusién sobre los certamenes
poéticos de los escolapios.

Cerca de cuarenta confraternidades operaron en Jaca durante el siglo XVIII,
muchas de ellas relacionadas con los monasterios de dominicos y franciscanos; el
importante patronazgo musical de algunas de ellas las convirtié, por una parte,
en solidas fuentes de trabajo para los musicos que también actuaban en la cate-

SEnla pigina 85 el autor recoge la informacién de la voz “Valladolid” del Diccionario de la Miisica
Espaiiola e Hisp icana con respecto al comienzo del uso de violines en la capilla catedralicia de
esa ciudad en 1712. En realidad, el uso ocasional de violines se remonta al menos z 1690, y su uso
continuado (aunque nunca aparecen en actas o cuentas hasta por lo menos 1718), comienza en 1709,
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dral y, por otra, en proveedoras de funciones musicales para gran parte de la
poblacién.

El examen de las fiestas y procesiones en las que se ritualiza el espacio urbano
forma una adecuada culminacién a esta parte del estudio. Sin entrar en detalla-
das descripciones ni en interpretaciones culturales, el autor muestra cémo, en
mis de cincuenta ocasiones al afio se celebraban fiestas (la mayoria con miisica)
en distintos niicleos de la planta urbana, y cémo al menos una vez por mes la
ciudad toda era sacralizada por grandes procesiones que la recorrian cantando.
Esta multiforme vida musical, sin embargo, no parece haber generado una com-
petencia entre diversos grupos profesionales: los integrantes de la capilla de la
catedral eran en la mayoria de los casos los proveedores de musica. Es probable,
dice Marin, que éste sea el caso en la generalidad de las ciudades pequefias.

La segunda parte, dedicada al repertorio musical conservado en la Catedral,
comienza por lineas mis habituales: compositores, géneros y cronologia. Es
novedosa y muy 1til; sin embargo, la tipificacién de los formatos de las fuentes
musicales, especialmente la descripcién de los borradores, poco reconocidos en la
literatura. Aqui podriamos comentar que la diferencia entre partituras en fascicu-
los y partituras en libros borradores no es esencial, ya que parece haber sido co-
miin reunir varios de los primeros en un libro o viceversa, desgajar fasciculos de
un libro. De hecho, algunos fasciculos de partituras autégrafas de José Martinez
de Arce” y la mayoria de los de Miguel Gémez Camargo estin designados en Va-
lladolid como “borradores” o “cartapacios”.

El apartado que tradicionalmente seria llamado “evolucién estilistica de la
escuela de Jaca” estd mirado desde la Gptica de la continuidad y el cambio, resal-
tando asf la larga vigencia de repertorios consagrados que coexisten en la vida
musical con las innovaciones introducidas por composiciones nuevas. Finalmen-
te, el tltimo capitulo nos introduce en el mundo de las relaciones personales de
los miisicos y su papel en la circulacién del repertorio entre distintas institucio-
nes. Como aplicaciones particulares de este trifico musical, ¢l autor enfoca un
estudio mas detallado sobre el llamado “manuscrito de Jaca”, cuyo copista princi-
pal es identificado como el conocido maestro de capilla Francisco Vifas, y sobre
una serie de arias de épera italiana preservadas en el archivo de la Catedral. Como
otras pequenas ciudades, Jaca no sélo escuché musica local, sino que recibid, con
poco atraso, piezas concebidas para los grandes centros urbanos de Espanay Eu-
ropa: trozos de zarzuela de Literes, sonatas de Corelli (con interesantes transfor-
maciones), arias operisticas de Johann Adolf Hasse, etc.

Se complementa el tomo con una Antologia musical de la Catedral de Jaca en el
siglo XVIII, editada por el mismo autor y con prélogo de Tess Knighton publicada
por separado por el Instituto de Estudios Altoaragoneses (Diputacién de Huesca)
en el mismo aio que el libro. Esta coleccién nos da la oportunidad de conocer
personalmente, en ediciones cuidadasy rigurosas, composiciones representativas
de la vida musical de la Jaca dieciochesca —tanto de composicién local como “im-

"Por ejemplo, dos de los tres bifolios en que esté copiado Escuadrones soberbios de la noche (que
estuvieron alguna vez cosidos entre sf) estin encabezados como “2° [8¢"] borrador”.
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portadas”. Para los que no quieran o no puedan leer inglés, la amplia introduc-
ci6n de la antologia puede servir de resumen de lo que se trata con mds detalle en
el libro.

En el trabajo de Miguel Angel Marin, ademds de la novedad del método con
respecto al campo de aplicacién, es de destacar la puntillosa presentacién acadé-
mica y el enciclopédico conocimiento de la bibliografia pertinente que, aunados
a un trabajo que se deduce persistente y metédico, le permiten ofrecernos un
cuadro muy completo de la vida musical de la poblacién elegida. Mucho mds que
esto, en realidad; las informaciones y conclusiones de Marin servirin como vectores
o guias para los futuros investigadores de otras localidades periféricas e incluso
centrales. La critica que se le puede formular es Ia que cabe a toda la llamada
“musicologia urbana”: finalmente el “paisaje sonoro” (soundscape) queda como
un capitulo aislado: nuestra comprensién de la miisica catedralicia no se ve afec-
tada por los demads sonidos de la ciudad. Como kistoria de la musica, completa un
vacio cuya existencia misma era ignorada por el dominio de los “grandes compo-
sitores”. Como historia de la miisica, no nos ayuda demasiado a comprender el
arte que amamosS,

* & ok

El estudio de Bernardo Illari es, en este sentido, mas ambicioso: intenta desentra-
nar los significados de las piezas musicales en el contexto urbano, dindonos asi
dimensiones agregadas para su comprensién actual. Su postulado fundamental
es que la sociedad y cultura de las colonias espafiolas durante el régimen de los
Habsburgos pueden ser comprendidas a través de la metifora de lo policoral:
estaba compuesta por estados (grupos basados en su estatu o profesién: clero, mi-
litares, una corporacién, etc.) mds que por individuos. El lugar que hoy ocu-
pan las divisiones “horizontales” de clase estaba empleado por unidades “vertica-
les” —los estados~ cada uno de los cuales inclufa niveles altos, medios y bajos. Como
en la textura de una pieza policoral, la unidad de accién no era la linea indivi-
dual, sino un grupo de voces o instrumento (un corv), coordinado por el plan
maestro provisto por el bajo continuo. Esta caracteristica de la estructura social
tiene su contrapartida en la musica ejecutada en la catedral: habria un “deseo
policoral” en las autoridades eclesidsticas, una aspiracién hacia el predominio de
este tipo de muisica por sobre todos los demas.

La metifora funciona en general bien; sélo algunas veces, como suelen hacer
las metiforas, cobra vida propia y lleva a su creador a confundirla con la realidad
que quiere describir. Por ejemplo, la observacién de que ciertas composiciones
de Durdn y Chavarria permiten un lugar a los ministriles de clase baja en el coro
mds prestigioso de los cantores, aunque no los equiparan en estatu, es seguida
por la queja de que “por esa razén, estas obras no ejercieron una influencia durade-
ra en el estatu profesional de los ministriles” (p. 126). Si lo policoral es un mera
metifora, ¢c6mo habria podido ejercer un impacto real?

8En Ia diferencia de énfasis marcado por las cursivas sigo a Dahlhaus 1996,
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Por otra parte, la teorfa que subyace al método de tomar la musica como
metifora de la sociedad parece ser la de que ésta es una “manifestacion de la
misma matriz ideolégica que generd la estructura social” (p. 20). Mi coincidencia
con esta afirmacién no podria ser mayor; de hecho, coincide fundamentalmente
con la metodologia que preconicé en toda una serie de trabajos a partir de 1986°.
Sin embargo, en algunas oportunidades, Illari parece extralimitarse en su aplica-
cién. El “deseo policoral” —mds alld de las pintorescas resonancias carnales del
término- es considerado como un poderoso agente cuya existencia y efectividad
no resulta necesario demostrar, y aiin como el sujeto histérico de la narracion,
con amigos que lo favorecen y enemigos que lo obstaculizan,

Su protagonismo a lo largo de los capitulos 2y 3, en los que se relata la histo-
ria de la capilla musical, hace que ésta se vea un poco forzada, respondiendo
siempre a los cambios de fortuna del héroe de la narracion; las fuentes citadas no
parecen justificar una visién tan centralizada. Se nos habla de las “expectativas de
las autoridades” (p. 72), o de “las autoridades, que parecen haber estado ansian-
do un buen servicio musical” (p. 82), pero no queda claro que estas expectativas
y ansias hayan estado tan claramente dirigidas hacia la composicién de nuevas
piezas policorales como querria el autor. Y, por cierto, el hecho de que no hayaen
el archivo ninguna pieza policoral anterior a 1680 no nos predispone a conside-
rar este periodo como una prehistoria, imbuida de una aspiracién insatisfecha
hacia lo policoral. Para el periodo de Juan de Guerra y Viedma, en cambio, la
combinacién de evidencias econémica y musical resulta convincente: “La rela-
cién entre gastos [en alza] y entradas [en baja] s6lo adquiere sentido si la vemos
como el resultado de la inclinacién de Guerra hacia el alarde [sonoro], junto con
las ansias musicales de las autoridades: el deseo policoral en su maxima expresién”.

Otras tesis importantes del trabajo son:

1) lainadecuaci6n del concepto de Barroco mestizo, con el que algunos musicologos
han seguido las huellas de los historiadores del arte. Indios y mestizos ocupa-
ban una posicién demasiado subordinada como para tener influencia en las
representaciones musicales de la sociedad (p. 107),y

2) el uso del villancico como medio para desarrollar una identidad criolla pro-
pia en las primeras décadas del siglo XVIII (p. 160).

La fiesta es el lugar elegido por Illari para el estudio de la sociedad colonial
sucrense. Tradicionalmente la fiesta ha sido considerada, en su caracter de
espacio de realizacién de practicas simbdlicas, como una exhibicién del po-
der. El autor, sin embargo, comparte con Foucault 1a critica a una visién
unidireccional del poder que no incluya la resistencia y negociacién. En con-
secuencia, distingue entre la fiesta como ritual (estructura repetitiva y relati-
vamente invariable) y la fiesta como performance (ejecucion dindmica que en
cada instancia de la fiesta permite al estudioso atento la identificacién de los
conflictos y relaciones de poder dentro de la sociedad que la celebra).

SWaisman 1988: 75-93, y una serie de trabajos subsiguientes.
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Las fiestas son centrales para [la afirmacién de] la identidad de los grupos que las
¢jecutan ... [Aunque son] muy eficientes en la transmisién de comportamientos y valo-
res, [también] dejan numerosos intersticios que pueden ser ocupados de diferentes
maneras, generando asi una lucha social por su control. Si el sentido de una identidad
oficial se ejecuta explicitamente en procesiones o ritos, otras identidades, no necesa-
riamente oficiales, emergen en el espacio abierto por las fiestas (p. 18).

Dentro del marco de la fiesta, Illari privilegia a la misica como campo de
estudio, y dentro de ella, al villancico, porque “su propia hibridez constitutiva” lo
hace representar el pluralismo implicito en una sociedad policoral,

La primera parte del extenso trabajo establece el marco histérico, social e
institucional de las pricticas musicales en la catedral y en la ciudad en general.
Las partes segunda a cuarta exploran tres fiestas en particular: Corpus Christi, ]a
Virgen de Guadalupe y Navidad. Dentro de la primera parte, los capitulos 1y 2
recapitulan la historia de la capilla musical, desde la oOptica, como ya hemos di-
cho, del deseo policoral. Desde el punto de vista de una musicologia positivista, su
narracion se asemeja demasiado a una trayectoria parabélica, con una cima desta-
cada por la actividad de Juan de Araujo, precedida por periodos preparatorios y
seguida por épocas de declinacién. Sin embargo, y a pesar de la evidente fascina-
cién del autor por la obra de este compositor!?, Illari logra despertar nuestro
interés por los “precursores” y por los “decadentes”, por la esmerada y entrafiable
atencién con que los trata. Ademds, la curva referida esti respaldada, al menos
para el periodo 1680-1730, por un loable y poco comiin uso de las series numéri-
cas de diezmos, ademas de las mds habitualmente utilizadas: numero de miisicos
en la capilla. Un resultado novedoso del método estadistico es la sorprendente
declinacién de los solos y el resurgimiento de la muisica a un coro hacia el fin del
maestrazgo de Guerra (p. 97): en esto, la capilla de La Plata parece haber ido
contra la tendencia general en el mundo hispano.

En los capitulos 4 y 5, luego de una larga discusién sobre las innumerables y
complejas relaciones que tiene el villancico con la miisica popular, con el teatro y
con la danza, y a base de esta propensién del villancico a “referirse a” 0 a incorpo-
rar géneros enteros, el autor propone otra de sus tesis centrales: entender al vi-
llancico como metagénero. Si bien esto me parece innecesario, ya que la definicién
de los géneros es de por si multicategorial y no sistemdtica (forma, procedimien-
to compositivo, funcién, texto, etc.), resulta ttil tener en cuenta esta tendencia
del villancico para comprender su historia: “La dinamica propia del metagénero
permiti6 que los villancicos incorporaran las tradiciones cancionisticas del Otro,
tal como habia sucedido en la Edad Media con el zéjel, la cantiga, o el cosqute”
(p- 157). Asimismo, se plantea al [meta] género como un lugar de encuentro entre
la doctrina oficial de la iglesia y el mundo de la tradicién popular. Esta iltima estd
localizada sobre todo en las coplas estréficas, cuya simplicidad cuasi folclérica

Que lo lleva a postularle (seguramente en forma involuntaria) como héroe sin defectos: El
villancico “Los velos que son cortinas”, que es “algo desmafiado (clumsy)” [esta repleto de quintas
paralelas], fue “seguramente ejecutado cuando Araujo no estaba alli para mejorarlo” (p. 517). ¢No
pudo haber tenido pereza Araujo?
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contrasta con la complejidad del estribillo. La analogia con los sermones de la
época, ya comentada por Borgerding con respecto a los motetes!!, es un hallaz-
go: también alli se encuentra Ja tensién entre la formalidad de la doctrina acadé-
mica y la necesidad de utilizar imdgenes cercanas al pueblo, comprensibles para
todos.

Los capitulos 6y 7 describen el uso de la musica en la liturgia y en las fiestas de
La Plata. El conocimiento del autor sobre las practicas musicales en varias cate-
drales de Espafia y América hace especialmente valiosa la presentacién. Se desta-
can la importancia fundamental del repertorio de canto llano para la vida musi-
cal, el declinar de la proporcién de polifonia a fines del siglo XVIIL, y la discusién
sobre visperas, con el uso de polifonia s6lo para los salmos impares —algo que la
mayoria de los investigadores y programadores de conciertos desconocen-— Y, so-
bre todo, el sefialar un repertorio completo que ritualmente se repetia, con varia-
ciones, afio tras afio en la catedral. La presentacién nos da una imagen de la vida
musical catedralicia mucho mis certera que la que habitualmente vislumbramos,
basada en la preponderancia de lo polifonico y en un constante y progresivo desa-
rrollo de los estilos!2,

Las partes II a IV estdn organizadas de una manera similar en tres secciones
(la fiesta y sus significados, los tipos de villancicos apropiados para ella, analisis de
composiciones individuales), pero paralelamente estin dispuestos como para lo-
grar un crescendo de intensidad con respecto al tema que mas interesas al autor: la
creacién (o negacién) de las identidades locales a través de la fiesta.

La descripcién de Corpus es especialmente interesante en lo que se refiere al
interior de la catedral, con su mezcla de miisicas sonando dia y noche en presen-
cia del Santisimo. La tipologia de los villancicos al Sacramento ¢s innovadora y
meditada: partiendo de los dificiles contenidos doctrinales de la fiesta, y de las
alegorias sensibles o intelectuales utilizadas por escritores y compositores, esta-
blece varias categorias segun cudl de estos elementos predomine. El andlisis indi-
vidual de algunos villancicos es sobre todo semantico; con todo lo aventurado que
suele ser esta empresa, a menudo resulta convincente v, sobre todo, enriquecedor
para nuestra percepcion de la pieza. Por ejemplo, la interpretacién de “Los que
tienen hambre” (Araujo), si bien arriesgada, es un bienvenido retorno a la
humanizacién de los compositores coloniales, a los que se puede tratar con los
mismos criterios psico-socio-biograficos con los que desde el siglo XIX se ha veni-
do tratando a los “grandes compositores”. Eso si: es necesario, como lo ha hecho
Bernardo Illari, obtener una exhaustiva informacién local y biogrifica para no
caer en la banalidad. El anilisis de “Todo es amor” (Chavarria), por otra parte, €s
un excelente ejemplo de un enfoque interpretativo basado en un tripode apoya-

UBorgerding 1997.

12Un par de observaciones con respecto a1 uso de villancicos: Illari considera “usual” €l empleo
de 8 villancicos para Navidad. En realidad, las practicas son variadas, segiin la localidad e institucién:
7, 8,9y hasta 11 villancicos figuran en los pliegos, con distintas distribuciones entre visperas, calenda
ymaitines. La afirmacién de Lépez Calo sobre la mayor magnitud de los villancicos de calenda, disputada
por Illari, se corresponde con la realidad en los casos espafioles que conozco, mayormente el de
Valladolid.
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do en la exégesis literaria y filoséfica, el conocimiento de la teoria musical con-
temporinea y una recepcién musical creativa. En cambio, creo que la interpreta-
cién de “Aguila real” (Tardio) encuentra correspondencias donde no las hay (la
similitud musical del compis 1 con el compis 36, que no me parece significativa,
es la base para una lectura sofisticada del texto del villancico) 13,

En el estudio sobre la fiesta de la Virgen de Guadalupe comienza a aflorar la
“batalla de los simbolos” entablada entre blancos, indios y mestizos por el control
de espacios y significados. Es valioso el tratamiento de un género caracteristico y
poco estudiado: las Salves castellanas (glosas sobre el Salve Regina). La falta de
investigaciones sobre el villancico peninsular no permite saber hasta qué punto la
tradicion es distintiva de Sucre.

Mas alld de algunos hallazgos, como el rasgo de humor que significa comen-
zar en tono de jicara un villancico sobre dngeles, encuentro que la caracteriza-
cion de Juan de Araujo como “falto de simpatia por todo lo local” (p. 455) es
excesiva, y estd basada en una imagen construida mds que en la evidencia aduci-
da. La no-referencia a circunstancias locales reprochada a Araujo es la norma en
la composicién de villancicos en el mundo ibérico. Por ejemplo, entre los cerca
de 800 villancicos compuestos por José Martinez de Arce para Segovia y Vallado-
lid, no creo que haya media docena que hagan referencia explicita a algo caracte-
ristico de la ciudad. Lo que hace Araujo es seguir la préctica espaiiola: no innovar:
€sto no es expresar una ideologia alienada. Por lo demds, cuando Illari encuentra
una unica referencia local (en la trova araujiana de “Salga el torillo”, compuesto
originalmente por Diego de Salazar), Ia atribuye a vejez o descuido (p. 455). ;La
excepcion que confirma la regla? ¢O un intento de Araujo por romper un silencio
impuesto? Las interpretaciones posibles de este gesto son multiples, si no nos
dejamos dominar por una idea preconcebida. En cambio, la identificacién de
Roque jacinto de Chavarria (un buen compositor, hasta ahora semidesconocido,
“descubierto” por Illari) con el grupo criollo resulta promisoria por basarse en
unainterpretacién de la musica que no parte de los presupuestos nacionalistas de
hoy, sino de una imaginativa recreacién de la ideologia de la época, basada en el
conocimiento detallado de la historia local.

Las secciones dedicadas a la Navidad comienzan por la formulacién de una
atil tipologia de tSpicos usuales en los villancicos correspondientes. Siguen con
un capitulo dedicado a los encantadores “rorros”, o canciones de cuna para el
Nifio, con promisorios comentarios sobre una posible “escuela platense”, relacio-
nados con un tipo de desarrollo especificamente andino. Luego de una seccién
dedicada a resaltar el caricter teatral de muchos villancicos (es buena la idea de
una continua gradacién entre el teatro hablado y el villancico puramente lirico y
la adopcién del término “villancico teatral” -yo quizés diria “dramatizado”), Illari
aborda su preocupacién central; la representacion musico-literaria del Otro. El
autor denuncia, creo que por primera vez en la bibliografia publicada, el silencio
de los latinoamericanos sobre los antecedentes espanioles de las negrillas, que

Bpor otra parte, ésta es una de las piezas del suplemento musical que resultan una buena
contribucién por su interés artistico-musical.
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habia llevado a nuestros musicélogos a declamar sobre una supuesta originalidad
americana. Sus comentarios sobre los villancicos de indios, enmarcados convin-
centemente en las discusiones contemporineas sobre la institucién de la mila,
constituyen un verdadero broche de oro del estudio. Sin embargo, nos parece
que el enfoque analitico estd impregnado de una concepcién excesivamente
primermundista de las diferencias. Toda burla es tomada como signo de desvalo-
rizacién y, sobre todo, de afirmacién del Yo “normal” en contraste con el Otro
caricaturizado: “La misma definicion de Otredad que presentan estos villancicos
no quiere desarrollar diferentes identidades, sino reforzar un sentido del Yo - Yo
castellano en la peninsula, convertido en Yo caucdsico en las colonias”. Me parece
innegable que falte la intenci6n de desarrollar identidades en los grupos subalter-
nos, pero al mismo tiempo creo que el humor de los textos los salva de ser meras
manifestaciones de una ideologfa racista. Los judios somos los primeros en reir-
nos de los “chistes de judios”, y hemos construido una identidad grupal que incor-
pora y a menudo valora positivamente los rasgos de la caricatura, Las catedrales
de Galicia conservan numerosos “villancicos gallegos”, de los que presumiblemente
tanto reian los gallegos como los castellanos o los extremenos. Los villancicos no
sélo se rien de grupos sociales subalternos; también se mofan de muchos privile-
giados: escribanos, maestros de escuela y alcaldes. Dentro del género existe una
buena cantidad de villancicos “de monsii”, en los que el objeto de hilaridad es un
francés, durante el periodo en que el Rey de Espafia era un Borbén'4. Es mi
opinién que la conjuncién de la falta de humor de los movimientos reivindicativos
de las minorias en Estados Unidos con la voluntad de demostrar una tesis, ha
llevado al autor a olvidar su declarada adhesién a una visién del poder multipolar,
al papel activo que juegan todos los grupos en una sociedad y, sobre todo, a la
facultad de reir por el hecho mismo de reir.

La tesis de Illari, se habra podido apreciar, €s un texto muy original dentro de
la literatura musicolégica enfocada sobre la misica de las catedrales. La brevedad
de las secciones destinadas a los objetos tradicionales de la musicologia coloniall® es
quizis inevitable en un estudio de estas caracteristicas, pero no deja de tener sus
inconvenientes. En muchas ocasiones nos quedamos hambrientos de mayor in-
formacién (la coleccién de la monja Maria Luisa Navarro, de la cual no llegamos
a saber nada, p. 447), de elementos probatorios (el “codigo secreto” del maestro
Guerra, p. 37-40, o la viabilidad de las filigranas del archivo como elementos de
fechado), o de construcciones formuladas in mente por el autor y no comunicadas
al lector (“el estilo mas terso y espectacular cultivado por Araujo en la década de
1690%, p. 417).

Especialmente me deja insatisfecho que no se presente la documentacion
completa sobre los misicos pagados por la capilla. No sabemos, por ejemplo, si

14F510 se aplica a “Vaya de adivinanza” tratado por Tilari {p. 568) como una seria expresién de
xenofobia en la que el francés estd debajo del genovés y apenas arriba del indio.

15Quizis la existencia previa de un catdlogo publicado (Rolddn 1986) ha contribuido a disvadir
al autor de entregarnos su detallado registro del repertorio sucrense. Sin embargo, la manifiesta
diferencia de calado entre uno y otro catilogo hace necesaria y deseable la difusién del de Illari. Lo
esperamos, quizis en forma de base de datos en CD, cuando la tesis sea publicada en forma de libro.
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los datos sobre el registro vocal de los cantantes estin completos y, por consi-
guiente, nos sorprenden algunas deducciones con respecto a la préctica de la
gjecucién: ausencia total de tiples y altos adultos, duplicacién de las voces del
coro de ripieno (todo esto en p. 82). En ausencia de estos datos resulta imposible
evaluar la reconstruccién de Illari acerca del orginico disponible. Ya de por si las
cuentas resultan en la generalidad de los casos insuficientes para esta tarea: en el
libro de Marin vemos que entre 1690 y 1790 nunca hubo en las listas de Jaca mads
de dos cantores adultos y, sin embargo, hay repertorio a 10 y 11 voces. La capilla
de La Plata era comparativamente numerosa: en Valladolid entre 1670 y 1721
nunca hubo mas de 18 muisicos en las listas, incluyendo 4 a 6 nifios; su repertorio
estindar era a 8 (dos coros de cuatro voces cada uno) y los villancicos grandes
(Calenda, San Pedro, etc.) a 12 en tres coros!®. Sin datos mis especificos, resulta
dificil aceptar las limitaciones a la policoralidad que supone llari, ya que los maes-
tros de capilla de Chuquisaca contaban generalmente con 25 o mas miisicos.

Por otra parte, los aciertos del método elegido son numerosos. El enfoque
desd- la fiesta, aunque difumine la existencia de t6picos utilizados en villancicos
para diversas advocaciones, permite una visién integradora de lo sonoro con lo
social. La discusién de los tdpicos de villancicos, organizada por categorias, es lo
mis amplio y sistemdtico que hay escrito sobre este tema. La interpretacion de
textos y misica viene a llenar un vacio generado por la dificultad de anilisis del
género, la pobreza de la mayoria de los intentos anteriores y la falta de modelos
analiticos no basados en el paradigma germanico del siglo XIX. La mira puesta
en lo local sin perder de vista el contexto general nos permite encontrar gérme-
nes de una tradicién regional, con modelos y tradiciones propias, que iluminan el
area mas tradicional de la evolucién estilistica. Y la exhaustiva investigacion de
fuentesyla lectura analitica de las mismas nos brindan a cada momento descubri-
mientos inesperados (la hipétesis de un libreto perdido, las atribuciones falsas en
las fuentes, etc.).

* sk

No ha sido mi intencién en estas lineas hacer una comparacion valorativa entre
los dos estudios comentados. El mayor espacio y la visién mds critica dedicados a
la tesis de Illari se deben al caricter més especulativo de sus razonamientos ya mi
interés personal por su metodologia; por otra parte, una versién futura en forma
de libro indudablemente pulird alguno de los aspectos aqui evaluados. Ambos
estudios se constituyen de aqui en adelante en auxiliares indispensables para los
especialistas y en lecturas de gran provecho para todos los interesados en el tema
y en la problemitica de la metodologia musicoldgica.

La disponibilidad de estos dos magnificos trabajos debe dar impulso a una
renovacion (ya en marcha) de los estudios sobre la miisica en el mundo hispano
de los siglos XVII y XVIII. La complementariedad de sus enfoques nos acerca mas
a una imagen polidimensional de esa miisica. Afortunadamente, contamos con

16Alrededor de 1700 desaparecen las composiciones a 12, pero aparecen numerosas piezas a 11,
con un tercer coro de violines y clarin.
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otras excelentes publicaciones recientes que contribuyen a enriquecer esa ima-
gen: el estudio de Javier Sudrez Pajaresl?, con su completa transcripcién de las
actas capitulares y su detallada descripcién del funcionamiento interno y los ava-
tares econdmicos de la Catedral de Sigiienza, o la tesis de Alvaro Torrente!8, con
una minuciosa investigacioén de la Catedral de Salamancal?. No cabe duda que, a
base de todas estas nuevas contribuciones, los estudios especializados del futuro
tendran la ventaja de una perspectiva mas amplia sobre su objeto de estudio.
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CRONICA

Creaciomn musical chilena

Seguin las informaciones llegadas a 1a RMCh desde el 1 de octubre de 2003 al 31 de marzo de 2004, se
ban interpretado en ¢l pais y en el extranjero las obras de compositores chilenos que se mencionan a
continuacién.

Compositores chilenos en el pais

En Santiago
Biblioteca Nacional

Enla Sala América de la Biblioteca Nacional, el 5 de noviembre, la pianista Ana Maria Cvitanic ofrecié
un recital en compaiifa de algunos instrumentistas. En el concierto, organizado por la Universidad
Metropelitana de Ciencias de la Educacién (UMCE) se interpretaron sélo obras de compositores
chilenos. Estas fueron las siguientes: Zamacueca de Enrique Soro y Asonanidstica de Santiago Vera,
ambas para piano, que fueron interpretadas por Ana Maria Cvitanic, Cinco series bailables de Carmen
Aguilera, en que Ana Maria Cvitanic actué junto con el pianista Esteban Abarca; El amor para canto
(Patricia Visquez) y piano (A.M. Cvitanic) de Luis Advis; Dtio uno para flauta dulce {Jorge Montero) y
piano (A.M. Cvitanic); juego a tres para dos flautas dulces (Octavio Hasbiin, J. Montero) y piano (A.M.
Cvitanic); Motivos del son para tenor (Gustavo Morales) y piano (AM. Cvitanic), y Zahir para flauta
(Pablo Sanhueza) y piano (A.M. Cvitanic).

Instituto Goethe

Del 17 al 19 de octubre de 2003 se realizé en el Instituto Goethe el festival “Presencia de las miisicas
actuales” organizado por la Universidad de Chile, Ia Pontificia Universidad Catélica de Chile (PUC),
la Pontificia Universidad Catélica de Valparaiso, la Universidad Internacional SEK y el Instituto Profe-
sional Escuela Moderna de Musica. En el programa se contemplaron una exposicién, mesas redondas
y conciertos. El 17 de octubre el Ensamble Antara de la PUC, que dirige Alejandro Lavanderos, anun-
ci6 Muraiki de Leonardo Garcfa, Rhin y Merloty Tarkeada antértica de Boris Alvarado. El 18 del mismo
mes, la Orquesta Moderna, dirigida por Luis José Recart, de la Escuela Moderna de Musica, presenté
Tres visiones de un sikuri atacamerio de Carlos Zamora. El 19 de octubre, a medio dia, el Ensamble XX/I de
la Pontificia Universidad Catélica de Chile programé Asterion de Sebastidn Jatz, Solitario de Alejandro
Guarello, Tangoy vals de Carlos Zamora y Concertante de Edward Brown. Ese mismo dia, a media tarde,
se programs al Cuarteto Contemporaneo de Guitarras Eléctricas Quadros, del Instituto Profesional
Escuela Moderna de Musica. En el programa figuraron las siguientes obras: Nada es perfecto de Emilio
Miranda, Luchiny Deja la vida volar (arveglos de Gast6n Apablaza) y £l aparecido (arreglo de Sebastiin
Vergara), tres canciones de Victor Jara, Churrasqueands de Mauricio Yazigi y Espejo de tierra de Jordi
Adriazola, Siempre el dia 19 de octubre de 2003, en la tarde, actud el Ensamble Contemporineo de la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile, dirigido por Aliocha Solovera. Se programé Divertimento
de Miguel Aguilar, Reversibie de Aliocha Solovera y Trio Sonarede Juan Pablo Abalo.

En el ciclo de conciertos que el Servicio Aleman de Intercambio Académico (DAAD) realizé en
Chile, en el marco del Encuentro Cultural Alemania - Chile -Mercosur, del 10 a 28 de noviembre,
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denominado “Limites, bordes, fronteras”, el guitarrista Luis Orlandini interpretd, en su recital del 14
de noviembre en el Instituto Goethe, las siguientes obras: Hdgica de Pablo Aranda, Tres mo-men-los de
Eduardo Ciceres, Simpay de Celso Garrido-Lecca y Tonade N° 6y Tonada N°6 de Pedro Humberto
Allende. Ademss, La carta de Violeta y Clera Sandoval para soprano (Maria José Brasies) y guitarra,
canciones compuestas por Federico Heinlein.

Instituto Chileno Norieamericano

El XVII Ciclo de Pianistas Jévenes 2003 se realizé del 4 al 24 de noviembre de ese afio. Las primeras
fechas del Ciclo se efectuaron en el Auditorium del Instituto Chileno Norteamericano de Culturay la
tltima en Ia Sala Claudio Arrau del Teatro Municipal. El 4 de noviembre, el pianista Sergio Massardo
incluy6 en su programa Por bulerias de Mauricio Yazigi. El 11 del mismo mes Paolo Bertolmeoli presen-
(6 Tres preludios de Luis Advis. E1 13 de noviembre Sergio Leiva interpret6 Estudio  fantdstico de Enrique
Soro. El joven pianista Felipe Verdugo contempld en su recital del 18 del mes Preludio N°3 de Luis
Advis. EL 20 de noviembre Gastén Yiier toc6 Estudio N°4 de Pedro Humberto Allende. Finalmente, el
concierto de clausura, realizado el 24 de noviembre por Clara Sandoval, contemplé en el programa
Preludio N°9 y Preludio N°10 de Carlos Botto.

Teatro Municipal de Nuiiog

F1 21 de octubre de 2003, en el Teatro Municipal de Nuiioa, actu6 la Orquesta Sinfonica Nacional
Juvenil con un programa de compositores chilenos. En la primera parte del concierto, dirigida por
José Luis Dominguez, se escucharon Obertura de la 6pera La cenicientay Tonada de Jorge Pefia Hen,
ademds de La caravana (Primer Premio, Concurso de Composicion Jorge Pena Hen) de Sebastiin
Errdzuriz. En la segunda parte del concierto, esta vez baje la direccién de Fernando Rosas, la Orquesta
Sinfénica Nacional Juvenil interpreté Epitafio encendido de Celso Garrido-Lecca, Dure elegiade Fernan-
do Garcia e Fn memoriam jorge Peria de Ledén Schidlowsky.

Fl 24 del mismo mes actud en el Teatro Municipal de Nuifioa la Orquesta de Cdmara de Chile
bajo la conduccién del director invitado José Luis Dominguez. En la ocasién se incluyé el estreno de
Eventos de Celso Garrido-Lecca.

Teatro Municipal de Santiago

El 24 de noviembre de 2003, en la Sala Claudio Arrau del Teatro Municipal, se realizé el concierto de
clausura del XVII Ciclo de Pianistas Jévenes organizado por el Instituto Chileno Norteamericano de
Cultura (ver bajo Instituto Chileno Norteamericano).

F112 de marzo de 2004 la Orquesta Filarménica de Santiago ofrecié un concierto bajo la conduc-
cién de Maximiano Valdés, su director titular. Dentro del programa figuré Suile Aculeu de Alfonso
Letelier. El mismo programa se repiti6 en el Teatro Municipal los dias 13 y 15 de marzo. El 20 del
mismo mes la Orquesta Filarménica, siempre dirigida por Maximiano Valdés, ofrecié un programa
que incluia jubilaeus Musicus, op. 45, de Juan Orrego-Salas. Los dfas 22 y 23 de marzo la Orquesta
repitié, en el mismo local, el concierto.

Universidad Catdlica. Centro de Extension

Del 10 al 15 de noviembre de 2003, en el Salén Fresno del Centro de Extensién de la Pontificia
Universidad Catélica de Chile (PUC), se realiz6 el XIII Festival de Musica Contemporinea Chilena
2003 que anualmente organiza el Instituto de Muisica de la PUC. En el concierto del 10 de noviembre
se escucharon Concierio para oboe de Gustavo Becerra y Krakowiana para cello y cuerdas de Boris
Alvarado. Los solistas fueron Rodrigo Herrera (oboe) y Polonia Sienkiewicz {cello), ambos fueron
acompanados por la Orquesta de Cimara de la Pontificia UC de Valparaiso, bajo la direccién de Pablo
Alvarado. El martes 11 del mismo mes se interpretaron: Bajo presidn para contrabajo {Daniel Navarrete)
de Rau! Diaz, Reversible para flauta, clarinete, violay piano de Aliocha Solovera y Trip sonare para violin,
viola v cello. Ambas obras fueron interpretadas por el Ensamble Contempordneo de la Facultad de
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Artes de la Universidad de Chile, que dirige Aliocha Solovera, El mércoles 12 de noviembre se presen-
taron las obras siguientes: Cha-chd-cha para cello (f\ngela Acuna) y percusién (Gerardo Salazar) de
Eduardo Ciceres y {SIC] para cello (Ceiso Lépez) y electrénica (Juan Pablo Ciceres) de Juan Pablo
Ciceres. El jueves 13 se incluyeron las obras de autor nacional que a continuacién se indican: Saimo ai
pueblo de Lota para soprano, mezzo, baritono, flauta, violin, cello y piano de Rafael Diaz, De suefios ¥
para mezzo, flauta, cello y piano de Cirilo Vila, Masa para soprano, mezzo, baritono, flauta, violin y
piano de Daniel Oserio, Dos piezas para piano de Francisco Silva, Masped para violin, cello ¥y piano de
Pablo Aranda, Dale!! para flauta, guitarra, cello y piano de Alejandro Guarello. Todas esas obras fue-
ron presentadas por el Taller de Misica Contemporinea UC, dirigido por Pablo Aranda. El concierto
conciuia con Ronde-Bosse para viola (Garth Knox), arpa (Manuel Jiménez) y electrénica {Gabriel Brocic)
de Gabriel Brncic. El viernes 14 se presentd Firragoparafrdstico para soprano {Maria José Braiies),
viclin (Gonzalo Beltrin} y piano (Rodrigo Rubilar) de Javier Party, Rito para flauta (Wilson Padilla) y
electrénica {Félix Cirdenas) de Félix Cirdenas, Contacts para 8 flautas (Nicolds Faunes, Wilson Padilla,
Cristidn Guerrero, Carlos Rojas, Nicolds Ortiz, Christian Gonzilez, Roberto Cisternas y Vicente Vaccani)
y electrénica (Edmundo Visquez) de Edmundo Visquez, Cygnus x-1 para piano (Sergio Valenzuela) y
electrénica {Oscar Carmona) de Oscar Carmona y Hechizos para guitarra (Oscar Ohlsen) de Mauricio
Arenas. En el tiltimo concierto, realizado el sibado 15 de noviembre, se interpretaron las siguientes
obras de autor chileno: Preumonia para cuatro guitarras {Cuarteto de Guitarras UC), Mientras, y0
caminé lejos... por la otra orilla para flauta (Pacla Mutioz) y electrénica {Cristidn Morales) de Cristiin
Morales, Dos imdgenes para cuatro guitarras (Cuarteto de Guitarras UC) y Renascence para flauta, clari-
nete, violin, cello y piano y percusiones (Quinteto CEAMC y Carlos Vera, percusiones) de Adridn
Pertout.

Universidad de Chile, Casa Central

E1 10 de octubre de 2003, en el Patio Andrés Bello de la Casa Central de la Universidad de Chile, con
motivo de la entrega del cargo del profesor Eduardo Salgado, Director del Centro de Extensién Artis-
tica y Cultural de la Corporacién, al ex Decano de la Facultad de Artes, prof. Dr. Luis Merino, se
realizé un concierto de la Orquesta Sinfonica de Chile, dirigida por David del Pino Klinge. En et
programa se contempld Sinfonia 1964 del compositor nacional Tomis Lefever.

Universidad de Chile, Sala Mdster, Radio Universidad de Chile

- E15 de octubre de 2003, a mediodia, en el Estudio Mister de la Radio de la Universidad de Chile, se
presentd el Coro de Cimara Mozart dirigido por Luis Visquez. El programa contempié, entre otras
obras, El cautivo de Tiltil de Patricio Manns, en arreglo de R. Ciceres, Américade Nino Bravo, El cigarrilo
de Victor Jara, en arreglo coral de G. Romero, Atldntida de Luis Vasquez y El aparecido de Victor Jara,
en versién coral para voces masculinas de William Child.

El 9 de noviembre se realizé un programa con obras del guitarrista y compaositor Juan Antonio
Sanchez. En dicho recital, ademds del compositor, actuaron el guitarrista Jorge Bravo, el cellista y
acordeonista Cristidn Gutiérrez y el percusionista Felipe Candia. En la presentacién se incluyeron las
siguientes piezas de Sdnchez: Tonddica violética, Todavi pod. clasificar, Chiloética, Tonada por despedi-
da, Presagio, Pastizales, Raimundin, Vuelve pronte, Guitarrosa y Camino de fuego. E1 16 de noviembre el
guitarrista Romilio Orellana interpreté Tonada por despedida de Juan Antonio Sinchez. El 23 de no-
viembre en Ia Sala Estudio Mister se realizé el lanzamiento del disco compacto Sol y sereno con miisica
del guitarrista flamenco Jorge Bravo, En Ja oportunidad se escucharon las siguientes piezas de Bravo:
Alairs, Sol y sereno, El sombra, Compalmas, Stolen tickets, Marin, Alamaey Neruda. E1 30 de noviembre actué
el guitarrista Carlos Pérez quien incluys en su recital las siguientes piezas tradicionales chilenas: Tona-
da, Parabién, Sajuriana, Entonacién y Cueca.

El 7 de diciembre, siempre en la Sala Estudio Mister, se presenté la mezzosoprano Daxnia
Riquelme, quien canté Quiero dormir y no puedoy La beila malmaridada de Federico Heinlein. También
actud la soprano Vanesa Henriquez e interpreté Naci en ol campo de Francisco Flores del Campo.
Ambas fueron acompariadas por el pianista Edwin Godoy.
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Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers

Fl 6 de octubre de 2008 la cellista Francisca Reyes ofrecié un recital en la Sala 1. Zegers. En el progra-
ma incluy6 la Sonating de Federico Heinlein, acompaiiada por la pianista Leonora Letelier. EL 7 de
octubre, en la Sala Isidora Zegers, se efectud una ceremonia en homenaje al Instituto Interamericanoe
de Educacién Musical (INTEM), organizado por la Seccién Ghilena del Foro Latinoamericano de
Educacién Musical (FLADEM-Chile) y el Departamento de Miisicay Sonalogia de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chite. En la ocasion, entre otras obras se interprets, por el Coro de la Facultad de
Artes, dirigido por Fabio Pérez, Remanso de Cirilo Vila. El 10 del mismo mes se presenté en la Sala
Isidora Zegers el Conjunto de Cimara de Percusién dirigido por Elena Corvaldn. En el programa
figuré Estudio N°39 de Ramén Hurtado. El 14 de octubre se realizé un concierto preparatorio del
concurso “Liliana Pérez Corey”. En esa ocasién el guitarrista Juan Garlos Poveda interpreté Sugerencia
sobre Chilede Jorge Urrutia Blondel. El 15 de octubre de 2003 se efectué en la Sala L. Zegers el Concier-
1o Aniversario del Conjunto de Percusién Rythmus, que fundé el Profesor Ramén Hurtado en 1968,
En el programa, Rythmus interpreté Preludio y La curicana, tonada, de Ramén Hurtado. El 20 de
octubre, a medio dfa, en la misma Sala, actué e! guitarrista Matfas Inzunza, quien presentd Preludios
N°1 y N°2 de Darwin Vargas. El mismo dia 20, en e! mismo lugar, se presenté €l guitarrista Pablo
Gonazilez, incluyendo en-su recital Auzzielle de Edmundo Vasquez. El 23 de octubre, a medio dia,
actué el guitarrista Gonzalo Cdceres, gién interpretd los Preludios N°2, N°3 y N°4 de Siete preludios breves
de Miguel Letelier. El 30 de octubre, en la misma Sala, se presenté el pianista Danilo Pérez. En su
concierto incluyé ¢l Estudio en Mi bemol Mayor y el Estudio en Do sostenido menor de Carlos Araya.

E1 3 de noviembre de 2003, en la Sala Isidora Zegers, se ofrecié un recital de cornos en el gue se
interpreté Canzona VI (e Debussy) de Edward Brown; enla ejecucion de la obra colabord el percusionista
Rodrigo Kanamori. E1 10 de noviembre la soprano Marianela Toledo interpreté El peinecillo deradoy La
gitana, det ciclo El alba del alheli, de Juan Orrego-Salas. El 13 de igual mes, se presentd la violinista
Margarita Valderas, acompafiada por Leonora Letelier, presentando, entre otras obras, Sonata N°2 de
Ramén Campbell. El 18 de noviembre, en la Sala Zegers, actué el guitarrista Matias Inzunza. En el
programa se contempl6 el PreludioN°1y Preludio N°2 de Darwin Vargas. E1 20 de noviembre el pianista
Ricardo Visquez interpreté Navios lejanos de Fernando Garcia, E121 del mismo mes el guitarrista Julio
Armijo present6 Estudio N°1 de Pablo Délano. El 25 de noviembre el guitarrista Roberto Cisternas
interpreté Danza exética para flauta sola de Luis Clavero. El 28 de noviembre, en la manana, siempre
en la Sala Isidora Zegers, se escuchd Ejercicio para bateria de Ramon Hurtado y Elena Corvaldn, inter-
pretado por Juan Pablo Rojas. El mismo dia, en la tarde, se ejecutd La curicana, tonada, de Ramén
Hurtado, interpretada por el curso de cimara de percusién que dirige Flena Corvaldn.

Del 12 al 16 de enero de 2004, en la Sala I. Zegers, se realizé el Festival de Muisica Contempord-
nea 2004 que organiza anualmente el Departamento de Miisica y Sonologia de la Facultad de Artes.
Las obras de compositores chilenos que se interpretaron en esa oportunidad fueron las siguientes: El
12 de enere figuraron cuatro canciones (A dos razones, Engalanada, Los dos soldados, Trio), sobre textos
de Efrain Barquero, de Sergio Ortega, que fueron interpretadas por Daniel Farfas, tenor, y Cirilo Vila,
pianista. El compositor Eduardo Giceres dijo algunas palabras en memoria del recientemente falleci-
do creador de las canciones. Ese mismo dia se tocé Preludio “A la Violeta” para flauta (Christian Visquez),
violin (Mario Castillo) y piano (Mario Feito) de Mario Feito; Amarimbonao para dos marimbas (Patri-
cio Hernsndez, Mario Baeza) de Carlos Silva; Zig-Zag para quinteto de vientos (Roberto Cisterna,
flauta; Francisco Naranjo, oboe; Kattiusca Marin, clarinete; Carolina Angulo, fagot; Jaime Ibdiez,
corno; Jorge Espinoza, director) de Eduardo Ciceres; Versos suellos para canto (Patricia Fuentes) y
piano (Cirilo Vila), con textos de Nicanor Parra, de Gustavo Becerra, a quien se le rindié un homenaje
por su labor creativa a través de las palabras dichas por Eduardo Ciceres; Construyendo Babel para violin
(Sebastiin Rojas, Jaime Frez) de Jaime Frez; Cosmos para piano (Cecilia Margaio) de Nelson Tobary,
finalmente, Chilenila N°3 para percusiones (Ensamble de Percusidn de la Universidad de La Serena:
Paloma Maldonado, Simone Caiafa, Natalia Madrid, Natalia Tapia, Ska Cuturrufo y Raimundo Garri-
do, director). El dia 13 de enero se interpretaron las siguientes obras: Porla justiciay la paz, ciclo de dos
canciones (Justiciay Una cuenta que saldar), con textos de Paul Eluard, para tenor (Daniel Farias) y
piano (Cirilo Vile) de Eduardo Maturana, fallecido en 2003, quien fue recordado por el Prof. Hanns
Stein. El programa continué con Barcarola, sobre un poema de Jorge Teillier, para guitarra (Mauricio
Valdebenito) de Rafael! Diaz; Lea para percusiones (Ensamble de Percusion de la U. de La Serena,
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director Raimundo Garrido) de Gabriel Galvez: Leitmotiv N°S para flauta {Pablo Sanhueza) y guilarra
(Michel Bert) de Jorge Martinez, y Chatarras y cacerolas para percusiones {Ensamble de Percusiones de
la U. de La Serena, director: Raimundo Garrido). En el dia 14 figuraron las composiciones que a
continuacion se sefialan: el estreno de Movimiento concertante para saxofén alto (Miguel Villafruela) ¥
cuarteto de cuerdas (Cuarteto Nueve Mundo: Héctor Viveros, violin I; Dario Jaramillo, violin II; Claudic
Cofré, viola; Juan Goic, cello) de Juan Orrego-Salas, a quien el compositor Sebastiin Errdzuriz rindié
un homenaje por su trayectoria; Masped para violin (Ceciliz Carrére), cello (Gelso Lépez ) y piano
(Fernanda Ortega) de Pablo Aranda; Envelventes para dos saxofones (Miguel Villafruela, Alejandro
Rivas), percusién (Gerardo Salazar) y piano (Miguel Sepulveda) de Carmen Aguilera; Finare para
guitarra (Rodrigo Moyano) y cuarteto de cuerdas (Cuarteto de la Pontificia Universidad Catdlica de
Valparaiso: Cristidn Gonzilez, violin I, Melodia Leiva, violin 11; Elofsa Leiva, viola; Soledad Figueroa,
cello) de Félix Cdrdenas; Cygmus x-1 para piano (Sergio Valenzuela) y electronica; La yuxtapuesta para
guitarra (Mauricio Gutiérrez de Juan Antonio Sanchez; De suesios 3., con textos de Pedro Lastra, para
voz (Nancy Gémez), flauta (Nicolds Faunes), cello (Celso Lépez) y piano (Fernanda Orrego) de Cirilo
Vila; Alternativa para violin (Sebastidin Rojas) y piano (Priscilla Vergara) de Bryan Holmes; Cai-cai y
Treng-treng vild, (servidos a la mesa) para dos contrabajos (Carlos Arenas y Pablo Guifez) de Christian
Pérez, y, finalmente, Visiones de América para percusiones (Ensamble de Percusién de la U, de La Sere-
na, director: Raimundo Garrido) de Fernando Garcia. En la cuarta funcién del Festival, el 15 de
enero, se escucharon las siguientes creaciones nacionales: Mujeres dominantes para hombres alterados
para contrabajo (Alejandra Santa Cruz) y vibrafono (Rodrigo Kanamori) de Sebastidn Errdzuriz; El
arlequin azul para wio de flautas (Wilson Padilla, Macarena Cortés, Christian Gonzilez) de Felipe
Rubio; La mujer perfecta de Carolina Holzapfel, que actué como intérprete, en voz y piano; Una confu-
sién colidiana para voces (Angélica Figueroa, Gladys Briceio), recitante (Sergio Piita), violin (Cecilia
Carrére) y piano (Eleonora Coloma) de Eleonora Coloma, y La rima en vida para baritono recitante
(Juan Pablo Dufré), dos trompetas (Claudio Anais, Eduardo Veloso), tromhén tenor (Patricio
Beramonte), trombén bajo {(Marcelo Véliz), saxo alto (Michel Torres), saxo baritono (Pedro Porta-
les) y piano (Carolina Holzapfel) de Christian Mezzano. En el dltimo concierto del festival, efectuado
el 16 de enero, se incluyeron las siguientes obras nacionales: Iniciacion para dos guitarras (Edison
Tapia y Cristidn Retamal) de Cristiin Retamal; Tres fristes tigres. 1. Sonata para trio de maderas (Trio del
Instituto de Miisica de la Pontificia Universidad Catélica de Valparaiso, Felipe Rubio, flauta; Nelson
Nino, oboe, Isabel Céspedes, clarinete) de Cristidn Galarce; Cartas del poreia que duerme en una silla para
mezzosoprano (Mariana Ossandén), baritono (Gerardo Wistuba), corno (Eugenio Ciceres), trompe-
ta (Claudio Anais), trombén (Cristidn Mezzano), piano (Fernanda Ortega), dirigidos por Cirilo Vila,
de Edgardo Cantén, y Estudio N°3 para percusiones (Ensamble de Percusiones Trok-Kyo: Rodrigo
Kanamori, Marco Dominguez, Cristobal Zurita, Ricardo Herrera, Cristian Latorre, Jorge Reyes, direc-
tor: Eduardo Ciceres) de Carlos Zamora,

El 20 de enero, a medio dfa, en la Sala I. Zegers, se presenté la pianista Patricia Castro ¥ en su
recital contemplé el Estudio N°4 y el Estudio N°6 de Pedro H. Allende.

El Departamento de Musica y Sonologia inagurd el afio académico 2004 en la Sala lsidora Zegers,
€l 31 de marzo. Ademds de los discursos de bienvenida a los nuevos estudiantes dichos por el Decano
de la Facultad de Artes, Pablo Opyarzin Robles, del Director del Departamento, Mario Silva Solis, ydel
representante del Centro de Alumnos de la Sede Alfonso Letelier Liona, Alex Gell, se interpretaron
obras musicales, entre ellas, el Trio Florestin (Jaime de 1a Jara, violin; Patricio Barria, cello; Girilo Vila,
piano) ejecutd Aforismos de Fernando Garcia, y €l Coro del Departamento, dirigido por Fabio Pérez,
enton6 el Himno de la Universidad de Chile de René Amengual, sobre palabras de Julio Barrenechea.

Universidad de Chile. Teatro de la Universidad de Chile

El 16 de octubre de 2008, en el Teatro de la Universidad de Chile, se presenté la Orquesta Sinfénica
de Concepcién dirigida por Luis Gorelik. En el programa se incluy6 Obertura de la Spera Ef Pucard de
Carlos Zamora.

Los dias 17y 18 de octubre de 2003 Ia Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por David del Pino
Klinge, se inicié en el Teatro de la Universidad de Chile el Festival de Primavera. El programa ofrecido
€n esa oportunidad contemplaba la Sinfonia 1964 de Tomds Lefever. Los dias 24 ¥ 25 del mismo mes,
la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la batuta de David del Pino Klinge, ofrecié el segundo programa
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del Festival; en éste se incluia Concierto para piano y orquesta de Gustavo Becerra, en el que acué
como solista Maria Iris Radrigin. Ademds, se interpretd Concierto para cello y orquesta de Pedro
Humberto Allende, actuando como solista Jan Miller. El tercer concierto del Festival de Primavera
incluyé la Suite Scapin de Miguel Letelier y se realizé el dia 31 de octubre. En el ltimo programa del
Festival de Primavera, efectuado los dias 7 y 8 de noviembre, se contemplé Bartokiana de Juan Pablo
Barrera.

El1 9 de enero de 2004 se realizé €l concierto conmemorativo del 63° aniversario de la Orquesta
Sinfonica de Chile, en el Teatro de la Universidad de Chile, dirigido por David del Pino Klinge. En el
programa interpretado se incluyeron el Preludio para orquesta de René Amengual y dos canciones del
Friso araucano de Carlos Isamitt, interpretadas por la soprano Patricia Cifuentes. Este concierto se
repitié en el mismo lugar al dia siguiente.

Ei 19 de marzo de 2004 se ofrecié en el Teatro de la Universidad de Chile un concierto de la
Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por David del Pino Klinge, para inagurar el afio académico 2004
de la Universidad de Chile. En el programa interpretado sc consulté Se unen la tierra y el hombre, con
textos de Pablo Neruda, de Fernando Garcia. El narrader fue Patricio Trujillo.

El 96 del mismo mes se inicié el IV Festival Internacional de la Orquesta Sinfénica de Chile, que
estd dedicado al centenario del nacimiento de Pablo Neruda. Este Festival se prolongé hasta el 24 de
abril. En el primer programa, dirigido por David del Pino, que s¢ present6 los dias 26y 27 en el Teatro
de la Universidad de Chile, se incluyeron las siguientes obras de autor chileno, con textos de Pablo
Neruda: Las preguntas para baritono (Patricio Sabaté) y orquesta de Eduardo Ciceres, y el estreno de
Cuatro canciones del mar para soprano (Patricia Herrera), baritono (Patricio Sabaté) y orquesta. Las
canciones son las siguientes: El gran océano de Edgardo Canton, La oira orilla de Rafael Diaz, Se llama a
una puerta de Aliocha Solovera y Todos aqui de Gabriel Matthey.

Otras salas y recintos

F15 de octubre de 2003, en el Teatro Escuela Moderna, se presenté la Orquesta Moderna, dirigida por
Luis José Recart. En el programa, fntegramente de autores nacionales, se incluyeron las signientes
obras: Miisica para flauta dulce soprano (Carmen Troncoso) y orquesta de cuerdas de Juan Mendoza,
Entreactos para orquesta de cuerdas de Fabrizzio De Negri, Rincones sordos de Fernando Garcia, Miiltiple
de Nicol4s Rios, Invecaciones para orquesta de cuerdas de Sebastidn Vergarae Historia del tiempopara 18
instrumentos de cuerda de Sebastidn Errdzuriz.

En ia parroquia Nuestra Sefiora del Rosario, el 6 de noviembre de 2003, actud la Orquesta de
Cédmara de Chile dirigida por Fernando Rosas. En el programa se incluyé Eventos de Celso Garrido-
Lecca.

El 12 de noviembre, en la Universidad Arcis, el guitarrista Luis Orlandini ofrecié un concierto en
que incluyé fidgica de Pablo Aranda, Ties mo-men-tos de Eduardo Ciceres, Simpay de Celso Garrido-
Lecca y Tonadas N°5 y N°6 de Pedro Humberto Allende. Ademds, con la soprano Maria José Branes
interpretaron La carta de Violetay Clara Sandoval de Federico Heinlein.

El 14 de diciembre, en la parroquia Maria Madre de Misericordia, se presentaron el Ensemble,
Bartok y los Bronces Filarménicos. Alli se interpret6 India hembra de Guillermo Rifo; Canzona N°4, por
la paz de Edward Brown, y Canto a ferusalén de Cirilo Vila.

El 15 de enero de 2004, en la sala SCD, el saxofonista Miguel Villafruela estrend la obra T7TK (81
micropiezas para saxofén y electroacistica) compuesta por José Miguel Candela. La obra se basa en
los 81 epigramas Tao 7¢ King de Lao Tse.

El 19 de ese mismo mes, en el Museo Colonial de San Francisco, en la ceremonia en que el ex
Presidente de la Repiblica Patricio Aylwin entregd al Museo Colonial de San Francisco las medallas
recibidas por €l durante su mandato, se programo un recital donde el diio formado por los guitarris-
tas Juan Mouras y Guillermo Ibarra interpret6 |a Cancién Nacionalen arreglo de Valdecantos de 1892,
la polca Me entusiasmo bailando de Ferndndez, el paso doble de Retallo Curro cuchares y la Zamacueca
White en arreglo de Antonio Alba.

En la sede de la Cimara de Diputados en Santiago, el Palacio Ariztia, el 22 de enero de 2004, se
presenté un recital a cargo de los guitarristas Juan Mouras y Guillermo Ibarra, quienes interpretaron
las siguientes obras de compositor nacional: Milonga perpetua y Tonada del mar de Juan Mouras, La
populer, zamacueca anénima del siglo XIX, y Vals de Alberto Orrego Carvallo.
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El 16 de marzo de 2004 en el Aula Magna de la Universidad de Santiago de Chile (USACh) se
realizd un homenaje al compositor Tomds Lefever, con motivo del primer aniversario de su muerte.
Este homengje, que fue convocado por importantes instituciones universitarias y distinguidas perso-
nalidades de la cultura, comenzé con una mesa redonda y siguié con un concierto en que se interpre-
taron obras del compositor. Se presentaron las siguientes obras de Tomas Lefever: Cuatro trozos para
cuarteto de cuerdas (Cuarteto Sur: Juan Sebastidn Leiva, violin I; Jorge Marambio, violin 1I; Joaguin
Bustos, viola; Alejandro Tagle, cello), Miisica a cuatro (Ensamble Contempordneo de la U. de Chile:
Pante Burotto, clarinete; Davor Miric, violin; Alexandros Jusakos, piano; Nora Miranda, soprano;
Aliocha Solovera, director) y Concierto para treinta instrumentos (Orquesta Clisica de la Universidad
de Santiago de Chile, director: Santiago Meza).

En las Regiones

VII Encuentro de misica contempordnea en Valdivia

El Conservatorio de Musica de la Universidad Austral de Chile organizé nuevamente este afio un
Encuentro de Masica Chilena Gontempordnea. Este ya es €] VI y, felizmente, retomé la linea original
de estos eventos, en cuanto 2 la exclusiva interpretacion de musica docta contempordnea. La nove-
dad, esta vez, fue la inclusién de compositores extranjeros, pero cuya obra haya sido sefiera en el
posterior desarrollo del arte musical de nuestro tiempo. ldea que me parece muy oportuna, sobre
todo, en una cindad como Valdivia, en que la nueva musica se estd abriendo camino y captando
adeptos. De alli que sea bueno, no sélo desde el punto de vista netamente artistico, sino que lo es
también, diddcticamente, el mostrar los grandes valores consagrados mundialmente Jjunto a los nacio-
nales. Mejor todavia, si como en el caso de Pierrot Lunaire de Schoenberg, la interpretacién va acompa-
nada de una explicacién previa, como la que hizo, con mucha claridad, Cirilo Vila.

El Encuentro se realizd en tres fechas y en salas diferentes. La primera etapa en el Teatro Muni-
cipal de Valdivia, el 31 de octubre, La segunda, en la Sala de Conciertos del Conservatorio de Muisica,
se efectud el 5 de noviembre y la Gltima tuvo lugar el 14 de noviembre en e} Aula Magna de la Univer-
sidad Austral, uno de los mejores espacios para la misica del sur de Chile, ubicado en el Campus Isla
Teja de la Universidad Austral de Chile.

El primero de estos tres programas, tuvo un inicio desusado, pues comenzé con una coreografia
danzada por su autora, la bailarina y coreégrafa valdiviana Eliana Cifuentes, quien denominé a su
trabajo Serenidad agénica. Ella se inspiré para su creacién en la Serie para violoncello solo de Fernando
Garcia, con sus partes Lento-Rapido-Lento-Ripido. Esta obra de Garcia estd grabada por el prof. Héctor
Escobar del Conservatorio valdiviano en un CD de masica chilena contemporinea, que fue usado
para el efecto. Por cierto, se trata de una adaptacién coreogrifica para una partitura que no fue
concebida para ser danzada, pero que posee una notable afinidad con este arte. Tanta, que al verla, da
la impresién de ser miisica hecha para ballet. La creacién, enmarcada dentro de los postulados de la
danza contempordnea, es imaginativa y dindmica, aunque en su realizacién resulté poco fluida y algo
gimnistica. De todos modos, es un trabajo valioso que perfectamente podria proyectarse a otros esce-
narios del pafs, como un aporte de la danza valdiviana al repertorio nacional moderno.

El resto del programa estuvo a cargo del Ensamble Contemporineo de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, grupo juvenil dirigide por Aliocha Solovera, compositor de la nueva genera-
cién, formado en Europa. El Ensamble viajé al Encuentro valdiviano con Cristiin Gonzilez, flauta,
Dante Burotto, clarinete, Davor Miric, violin y viola, Maria Carmen Garcia, violoncello, Alexandros
Jusakos o Cirilo Vila, piano, y Nora Miranda, voz. Previo a la actuacién, el maestro Cirilo Vila entregé
valiosas indicaciones para una mejor comprensién de las obras que se gjecutaron. La primera de éstas,
del propio director, Aliocha Solovera, Reversible para flauta, clarinete, viola y piano, se caracteriza por
una serie de notas largas en que el colory el timbre son la clave para comprender la estructura musical
de la composicion. Sigui6 el programa con Miisica g cuatm, notable obra de Tomss Lefever, concebida
para flauta, clarinete, violin, piano y voz, con textos de Huidobro, que reemplazé en el programa a
una obra de P. Abald. Bien realizada musicalmente, los textos fueron vocalizados por la cantante Nora
Miranda que hizo gala de su ductilidad timbristica y técnica. Es importante dar a conocer la obra del
fallecido compositor chileno, que estd en la primera linea de la composicién contemporinea y es un
referente obligado para las nuevas generaciones de muisicos.

165




Revista Musical Chilena / Creacién musical chilena

Luego de un gran despliegue de actividad en el escenario para sacar el piano, mover atriles y
colocar cinco micréfonos, etc., lo cual significo bastante tiempo, se ejecuté Nébula IX, entre cambios
de luces y desplazamientos del solista que desarrollé la extravagante y poco musical obra del autor O.
Carmona. Para ello Dante Burotto, un buen clarinetista, se vio obligado a forzar su instrumento y
realizar variadas proezas timbristicas. Termin6 la primera fecha del VII Encuentro, con una espléndi-
da versién del Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg con gran lucimiento de todos los jévenes misicos
Y permiti6, nuevamente, a Nora Miranda demostrar su habilidad en el “canto-hablado”. Sin duda, la
presentacién del melodrama de Schoenberg fue el punto mis alto de la presentacién del Ensamble
Contemporineo en Valdivia.

E15 de noviembre se cumpli la segunda etapa del VII Encuentro de Miisica Chilena Contempo-
rdnea. La acogedora sala de conciertos del Conservatorio de la Universidad Austral se hizo estrecha,
pues queds gente de pie, lo que confirma el gran interés que hay aqui por la musica actual. Especial-
mente entre los jvenes. Por ello seria recomendable que todas las actividades con piiblico, en futuros
Encuentros, se realicen en el Aula Magna, por las comodidades que ofrece para misicos y espectado-
res. También, para evitar el despiste que significa para el piblico, un festival que se realiza en tres
partes diferentes. En efecto, el Teatro Municipal estd en el centro de Valdivia, el Conservatorio en el
seforial barrio de Los Canelos y el Aula Magna, en Isla Teja, lugares muy distantes entre si.

La velada se inici6é con un homenaje al concertista y compositor, Victor Biskupovic, profesor
titular de guitarra del Conservatorio valdiviano, fallecido el afio 2002. Justo y merecido por la amplia
huella que dejé en todos los rincones de la misica académica. También en el rico mundo del $azz.
Biscupovic fue un permanente animador de estos Encuentros de Musica Contempordnea, en todos
los cuales siempre estuvieron presentes sus conmposiciones para guitarra. Su maestra y antecesora en la
citedra de guitarra del Conservatorio, la profesora emérita Isolde Pfennings, ofrecié el homenaje.
Luego subié al escenario el discipulo predilecto de Biscupovic, Patricio Ruiz-Tagle, quien cubrié toda
la primera parte de la velada con cuatro composiciones de la autoria de su maestro. Afortunadamen-
te, RuizTagle ha realizado un importante trabajo de transcripcion a partir de grabaciones, ya que el
autor casi no escribié su musica. En la ocasién se interpretaron las siguientes: Prefudio de un viaje, £l
viafe, Cancidn de septiembre—una de las pocas que dejé escrita Biscupovic'™-y Sirilla en rondé. La interpre-
tacién de estas composiciones recibi6 el mds fiel tratamiento y ejecuciones impecables.

La segunda parte estuvo dedicada a la presentacién de nuevas obras de compositores chilenos
por el Taller Contempordneo de Musica de la Universidad Catolica, integrado por Nancy Gémez,
soprano, Nicolds Faunes, flauta, Celso Lépez, violoncello, Fernanda Ortega, piano y Pablo Aranda,
director. Todos musicos consumados, pese a su juventud. En esta jornada también se interpretd la
obra de un miisico extranjero importante, en este caso del notable misico jtaliano Luciano Berio con
cuya obra Sequenza IIT, para voz sola, inicié la segunda parte la soprano Nancy Gomez. Ella sorprendié
al piiblico, primero por la forma repentina de iniciar su actuacién, cuando ain el piblico no estaba
atento luego del intermedio, y por la verdadera suma de gjercicios vocales en que la cantante debe
recorrer toda la gama de sus posibilidades sonoras y no tan sélo canoras. Nancy fue perfectamente
capaz de salir airosa de este verdadero “tour de force” vocal, gracias a que posee volumen, amplio
registro y suficiente técnica.

Continué el programa con Des piezas para piano de Francisco Silva, cuya propuesta me pareci6
demasiado abstracta y un tanto agresiva. Después, Celso Lopez presentd, de Juan Pablo Ciceres, SIC
para violoncello y electrénica. Esta es una curiosa e interesante mezcla de musica instrumental viva
con sonidos electrénicos pregrabados y perfectamente acoplados por el tlentoso cellista, que hizo
gala de su buena técnica y habilidad para interactuar con su virtual acompanante. Los dos primeros
compositores chilenos, Silva y Ciceres, son jévenes que apenas superan los 25 aiios. Pienso que habra
que esperarlos todavia un poco més. En seguida, la pianista del grupo interpretd, de Pablo Aranda,
director del Taller, Ia obra Ak, Se trata de una propuesta bastante similar a la de Ciceres, de extrema-
da abstraccién y que necesita una esforzada interpretacién cuya exigencia técnica superé con admira-
ble prestancia Fernanda Ortega.

La presentacién de los jévenes musicos culminé con la actuacion de todos sus integrantes en el
estreno de la interesante obra de Cirilo Vila, De suefios y ... paravoz e instrumentos, con texto de Pedro
Lastra, en una muy buena interpretacitn. Sin duda, lo mejor de la presentacién de este Taller Con-
temporineo de la Universidad Catélica.

Cerré el Encuentro valdiviano el pianista letén Armands Abols, actual profesor en €l Conservato-
rio de la Universidad Austral, quien presenté en el Aula Magna un programa exclusivamente con
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obras para piano de autores chilenos. El repertorio elegido por el talentoso maestro, tiene el valor
agregado de ser una apretada muestra de las tendencias predominantes en la composicién chilena
desde las primeras décadas del siglo XX con Domingo Santa Cruz, Carlos Lavin y Enrique Soro, yde
la segunda mitad, con Carlos Riesco, Fernando Garcia y Santiago Vera. Abols supo traducir fielmente
el espiritu que animé a los autores de estas representativas obras, con una interpretacién plena de
energia y pasién, bien enmarcada en una técnica pianistica del mis alto nivel. Su conocimiento €
interés por la misica chilena quedé claramente manifestado en este concierto que deberia ser plas-
mado en disco por su valor testimonial y la calidad artistica de la interpretacidn.

Leonardo Mancini

IV Regidn

Entre €l 16 y el 18 de octubre de 2003 se realizé en la IV Region el IV Encuentro Nacional de Orques-
tas Juveniles e Infantiles, que estuvo dedicado a rendir un homenaje al maestro Jorge Pefia Hen, al
cumplirse 30 aiios de su fusilamiento. El evento reunié a 19 conjuntos de todo Chile, congregando a
unos mil jévenes musicos, que ofrecieron cerca de 30 conciertos en diferentes comunas de la IV
Region. El Encuentro de Orquestas Juveniles ~que finalizé el 18 de octubre en el Coliseo de La Serena
con las presentaciones de la Gran Orquesta Infantil (integrada por 600 nifios de todo Chile), la Gran
Orquesta Juvenil (con 400 mdsicos) y las orquestas sinfonicas juveniles Nacional y Jorge Pefia Hen de
La Serena, ante 6.000 personas-, tuvo su concierto inaugural el 16 de octubre en la Catedral de La
Serena, y estuvo a cargo de la Orquesta Sinfénica Juvenil Jorge Pefia Hen y la Orquesta Sinfonica
Nacional Juvenil. La primera, dirigida por Hugo Dominguez, interpreté de Jorge Pefia Hen Obertura
de la Spera La Cenicientay Tonada, basada en un tema criollo. La Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil
fue dirigida, primeramente, por José Luis Dominguez, que estrené La caravana de Sebastisn Errdzuriz,
Primer Premio del Concurso de Composicion Jorge Pefia Hen. A continuacién e} conjunto sinfénico
fue conducido por Fernanda Rosas, que estrend Epitafio encendido de Celso Garrido-Lecca, Dura elegia
de Fernando Garcia e In Memoriam Jorge Peia, todas obras encargadas para la ocasion.

El 9 de noviembre de 2003, en la Universidad de La Serena, Casa Central, Campus Andrés Bello,
se present6 el Taller de Misica Contemporinea UG, dirigido por Pablo Aranda. En su programa
figuraron las siguientes obras de compositores chilenos: Dos piezas para piano (Fernanda Ortega) de
Francisco Silva, D¢ suefios ... paramezzo (Claudia Godoy), flauta (Nicolds Faunes), cello (Celso Lépez)
y piano (Fernando Ortega) de Girilo Vila, Hlégica para guitarra (Luis Orlandini), [Sic/ para cello (Celso
Lépez) y electrénica de Juan Pablo Ciceres y Dale!!! para flauta (Nicolds Faunes), guitarra (Luis
Orlandini), cello (Celso Lépez) y piano (Fernanda Ortega) de Alejandro Guarello. El 16 de noviem-
bre, en el mismo lugar, se realizé un concierto en que se escucharon, entre otras, las siguientes obras
de autor nacional: Cegeida para cello (Ana Maria Vega) de Miguel Angcl Clerc, Lea para percusiones
(Ensamble de Percusién de la U, de La Serena, director: Raimundo Garrido) de Gabriel Gilvez, Nehz
para flauta (Milén Godoy) de Fernando Guede, Chilenita N°1 para percusiones (Ensamble de Percu-
sién U. de La Serena), Esquinas para guitarra (Francisco Vergara) y ¢l estreno de Visiones de América (En
ocres; En verdes) para percusiones (Ensamble de Percusién, U. de La Serena) de Fernando Garcia.

V Regién

El15 de octubre de 2003 se presentd la Orquesta Sinfénica de Concepcién, dirigida por Luis Gorelik,
en el Teatro Municipal de Vifia del Mar. Entre las obras interpretadas figuré Obertura de Ia épera Kl
Pucard de Carlos Zamora.

El 30 de octubre, en Los Andes, actué la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por David del
Fino. En el programa figuré la Suite Scapin de Miguel Letelier.

Del 3al 7 de noviembre de 2003 se realizé el Il Encuentro Internacional de Musica Contempora-
nea de Valparaiso, patrocinado por la Asociacién Nacional de Compositores, en el que participaron
muisicos venidos de Francia, Argentina y México. Durante el III Encuentro se realizaron diariamente
conciertos y conferencias sobre la miisica de hoy. El dia 7 se present6, en la Sala del Instituto Chileno-
Norteamericano de Valparaiso, un concierto de musica chilena contemporinea. Alli se programaron
las siguientes obras: Kiamm para oboe (Francisco Naranjo) de Miguel Farias, Ca fait faire ca, obra
electroaciistica de Pablo Fredes, Dioe: para dos sopranos (Eleonora Coloma, Gladys Briceno) de
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Eleonora Coloma, 76-591, obra electroaciistica de José Miguel Ferndndez, Fniciacion para dos guitarras
(Edison Tapia, Cristidn Retamal) de Cristidin Retamal, Alternativa para violin (Sebastidn Rojas) y pianc
(Priscila Vergara) de Bian Holmes, Los suefios de Attar, obra electroaciistica de Edgardo Cantén, Leitmo-
tiv 8 para flauta (Pablo Sanhueza) y guitarra (Luis Castro) de Jorge Martinez, Cuatre proposiciones para
flauta (Pablo Sanhueza) y guitarra (Luis Castro) de Fernando Garcia, Cygnus para piano (Sergio
Valenzuela) y electrénica de Oscar Carmona, Consiruyendo Babel para violin (Sebastidn Rojas), piano
(Priscila Vergara), Rocio Hevia {cello) y tablas hindi (Jaime Frez) de Jaime Frez.

El 16 de noviembre pasado, en el Teatro Municipal de Viia del Mar, se presenté la Orquesta de
Cimara de 1a Pontificia Universidad Catélica de Vaparaise (PUCV), bajo la direccién de Pablo Alvarado
Gutiérrez. En el programa figuraron las siguientes obras de compositores nacionales, dedicadas a la
Orquesta de Cdmara de la PUCV: Krakowiana para violoncello (Polonia Sienkiewickz) y cuerdas de
Boris Alvarado, Concierto para oboe (Rodrigo Herrera) y cuerdas de Gustavo Becerra, y Cdmara 21 para
orquesta de cuerdas y dos actores (Paola Abatte Herrera, Alvaro Carmona Jiménez) de Silvia Herrera.

El 4 de febrero la soprano Gabriela Lehmann, el guitarrista Juan Mourasy el guitarronero Américo
Huerta participaron en las Quintas Jornadas Musicales de Olmué. En el programa se incluyd el estre-
no de la cueca A la libertad de Juan Mouras, Volver 4 los diecisiete de Violeta Parra y Rosa Romero del
repertorio tradicional.

El 18 de marzo de 2004 actué la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por David del Pino Klinge,
en el Gimnasio Municipal de La Ligua. En el programa se contempl6 la Cueca de los Ties aires chilenas
de Enrique Soro.

El 20 del mismo mes la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo l1a batuta de David del Pino Klinge,
ofrecié en la Universidad Técnica Federico Santa Marfa un concierto en el que se incluyd Se unen la
lierra y el hombre, con textos de Pablo Neruda, de Fernando Garefa, actuando como narrador Patricio
Trujillo.

VI Region

El 13 de marzo de 2004, en el Estadio Municipal de Rancagua, se present6 la Orquesta Sinfénica de
Chile dirigida por David del Pino Klinge. En el programa ofrecido se incluyd Se unen la tierra y el
hombre, con textos de Pablo Neruda, de Fernando Garcia, y Cueca de Ties aires chilenos de Enrique Soro.

X Region

Fl Ensamble Serenata (Hernin Jara, flauta; Guillermo Milla, oboe; Juan Mouras, guitarra; Claudio
Acevedo, cuerdas latinoamericanas; Cristidn Errandonea, contrabajo; Rail de la Cruz, percusion}
realizé una gira por 1a X Regién en el mes de octubre de 9003. E1 23 de ese mes el Ensamble actué en
la Sala Diego Rivera de Puerto Montt, al dia siguiente en ¢l Auditorio del Colegio Alemidn de Puerto
Varas, ¢l 27 de octubre en la Sala Municipal de Entrelagos y el 98 en la Sala Francisco Pineda de
Osorno. El programa que presentaron consistié en una serie de piezas de distintos paises de
Latinoamerica arreglados por Juan Mouras, entre ellas Gracias & la vida de Violeta Parra, ademis
Tonada para un nifo triste de Guillermo Rifo, Tonada por despedida de Juan Antonio Sanchez, Valseadito
y Cueca cuica de Guillermo Milla.

Los dias 31 de octubre, 5 y 14 de noviembre de 2003 se efectus el VII Encuentro de Muisica
Chilena Contemporinea de Valdivia. El 31 de octubre, en el Teatro Municipal Lord Cochrane se
presentaron las siguientes obras de autor chileno, que interpretd el Ensamble Contemporineo de la
Universidad de Chile, dirigido por Aliocha Solovera: Reversible para flauta (Cristian Gonzilez), clarine-
te {(Dante Burotto), viola {Davor Miric) y piano (Alexandros Jusakos) de Aliocha Solovera, Miisica a
cuatro para flauta (Cristidn Gonzilez), clarinete (Dante Burotto), violin {Davor Miric), piano
(Alexandros Jusakos) y voz (Nora Miranda), con textos de Vicente Huidobro de Tomads Lefever, y
Nebula IX para clarinete (Dante Burotto) de Oscar Carmona. Ademis, se presentd la coreografia de
Eliana Cifuentes, con miisica de Fernando Garcia, titulada Serenidad agénica.

EL 5 de noviembre, en la Sala de Conciertos del Conservatorio de Muisica, se le rindié un homena-
je al guitarrista y compositor Victor Biskupovic. El guitarrista Patricio Ruiz Tagle interpretd las siguien-
tes piezas de Biskupovic: Preludio de un vidje, En viaje, Cancion de septiembre'y Sirilla en rondd. También
participé en el recital el Taller Contemporineo de Misica de la Pontificia Universidad Catélica, que
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dirige Pablo Aranda El programa incluys a los siguientes compositores chilenos: Dos piezas para piano
(Fernanda Ortega) de Francisco Silva, [Sic] para cello (Celso Lopez) y electrénica de Juan Pablo
Cdceres, ALE para piano (Fernanda Ortega) de Pablo Aranda y De sueios y ..., para conjunto instru-
mental y mezzo (Claudia Godoy), con texto de Pedro Lastra, de Girilo Vila.

El 14 de noviembre se clausuré el VI Encuentro de Miisica Contemporinea de Valdivia, en el
Aula Magna AUCH del Campus Isla Teja, con un recital del pianista Armands Abols. En el programa
figuraron las siguientes obras: Cinco poemas trdgicos de Domingo Santa Cruz, Suile andina de Carlos
Lavin, Sonata N°3, en Re mayor, de Enrique Soro, Thes temporarias de Santiago Vera, Nueve relaios de
Fernando Garcia y Sonata de Carlos Riesco.

El13 de enero de 2004 Ia soprano Gabriela Lehmann y €l guitarrista Juan Mouras se presentaron
en la Casa de la Cultura de Ancud, con ocasi6n de celebrarse las Semanas Musicales de esa ciudad de
Chiloé. En el programa figuraron Sabelliades a Ruiserior Rojo de Fernando Garcia, Hijo del planeta de
Joaquin Bello y Tonada del mar de Juan Mouras.

Las XXXV Semanas Musicales de Frutillar se celebraron del 27 de enero al 5 de febrero de 2004,
En el concierto de inauguracién, el 27 de enero, la Banda Sinfénica de la Fuerza Aérea de Chile,
dirigida por Luis Lobos Valenzuela, presents, entre otras piezas, una Seleccion de miisica chilena (arreglo
de Ramén Avila) con obras de Osmidn Pérez Freire, Nicanor Molinare y Vicente Bianchi. Al dia si-
guiente, 28 de enero, el Trio Devienne (Michael Stoune, flauta; Richard Meek, fagot; Jane Ann Wilson,
piano) interpreté Trio de Luis Raiil Gonzilez Cataldn. El 29 de enero el guitarrista Marcelo de la
Puebla tocé Tonada N°5 de Pedro H. Allende (arreglo de Luis Orlandini); Sonata N°2 de Gustavo
Becerra, y Dos pequerios comentarios de Fernando Garcia. Este mismo programa fue repetido por Marcelo
de la Puebla, al dia siguiente, en la Iglesia Catdlica en Entrelagos. El pianista Danor Quinteros progra-
mé en su recital del 30 de encro Thes preludios de Luis Advis. E] 2 de febrero, el guitarrista Renato
Serrano interpretd en su concierto Cancidn ¥ Ostinato de Alejandro Peralta. Ese mismo dia el Diio ruso
(Dénis Kélobov, violinista; Svetlana Kotova, pianista) incluyeron en su programa Grande sonata para
violin y piano de Nino Garcia, EI 8 de febrero, en la mafiana, el flautista Sebastiin Hidalgo, acompaiia-
do por el pianista Pablo Morales, interpretaron Sonating para flauta de Nino Garcia; ese mismo dia, en
Ia tarde, la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por David del Pino interpreté dos canciones del Friso
araucane de Carlos Isamitt, con la participacién de la soprano Patricia Cifuentes. Y el 4 de ese mismo
mes el Ensemble Sinfonico de Vientos Victor Tevah, de la Orquesta Sinfénica de Chile, incluy6 en su
programa Variaciones sobre un tema de Haydn, para quinteto de vientos, de Luis Advis.

El 31 de enero de 2004, en el Teatro Municipal Lord Cochrane de Valdivia se presents el guita-
rrista Marcelo de la Puebla. En su recital interprets, entre otras obras, Toneda N° 5 de Pedro Humberto
Allende, Sonata N°2 de Gustavo Becerra ¥ Pequedios comentarios de Fernando Garcia.

Xt Regidn

Del 15 al 30 de noviembre de 2003 el Diio formado por los guitarristas Juan Mouras y Guillermo
Ibarra, con el apoyo del FONDART (Fondo para la Cultura y el Arte del Ministerio de Educacion),
realiz6 una gira de conciertos por Puerto Aisén, Coyhaique, Chile Chico, Cochrane, Villa O’Higgins,
Caleta Tortel, Puerto Gaudal, Bahia Murta, Puerto Cisnes, Puerto Puyuhuapi, Las Juntas, Villa Cerro
Castillo, para volver a Coyhaique, donde ¢l Diio Mouras-Ibarra actué en Canal 4 de TV, y a Puerto
Aisén, ofreciendo un total de 14 conciertos. El programa interpretado fue: Cancién Nacional de Chile
(en arreglo de Vadecantos), Suite Aisén de Ivin Barrientos, Tonada del mat, Tango de Juan Mouras y el
estreno de Diglogo pare dos guitarras de Fernando Garcia,

El 18 de febrero de 2004, en el Salén Augusto Grosse de Coyhaique se presenté la Orquesta
Juvenil de la Escuela de Muisica de esa localidad, dirigida por Juan Mouras. En esa oportunidad se
estrenaron dos creaciones de Mouras: Geografia musical chilena (1. Huara de las estrellas, 2. Flores del
desierto, 3. Cachimbo y trote) y Glaciares (1. Ritual, danza mapuche, 2. Canto del ventisquero, 3.
Ronda al viento).

Los dias 18, 24 y 25 de marzo de 2004, el guitarrista Juan Mouras ofrecié dos conciertos en
Coyhaique y uno en Ia Isla Melinka (Las Guaitecas). En el programa figuraron: A un bosque de nires y
Estudio frente a un lago de Escenas de Aisén de Ivin Barrientos, Orden de Fernando Garcia y Poemas de la
Trapananda de Juan Mouras.
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Muisica chilena en el exterior

Muisica chilena en La Habana, Cuba

El1 de octubre de 2003, en el marco del XVIIT Festival de La Habana, en la Sala Algjandro Garcia
Caturla del Teatro Amadeo Rolddn, 1a cellista Angela Acufia, acompariada por el pianista Marcos
Madrigal, ofrecié un recital que incluy6 las siguientes obras de compositores chilenos: Entre lunas de
Eduardo Ciceres y Viajando con Paul Klee de Fernando Garcia, para celloy piano; Solide Angela Acufia,
Requiem selknam de Rafael Diazy Doulandde Boris Alvarado, para cello solo y Warsowiana I, también de
Boris Alvarado, para piano solo. Por otra parte, el 21 de marzo, durante el Festival Primavera en La
Habana 2004, se interpreté 77K, para saxofén y electroacustica, de José Miguel Candela.

Concierto en Esparia de Marcelo de la Puebla

El 3 de octubre, en la Sala Cultural de Martos, provincia de Jaén, el guitarrista chileno, radicado en
Europa, Marcelo de 1a Puebla, ofrecié un recital. En el programa incluyé Tonade N° 5 de Pedro
Humberto Allende, en transcripcién de Luis Orlandini; Sorate N° 3 de Gustavo Becerra, y Cualro
pequeiios comentarios (estreno europeo) de Fernando Garcia. Este mismo programa se repitié el 11 de
octubre en el Centro Cultural de Ardales, provincia de Cidiz, y el 27 del mismo mes en la Casa de la
Cultura de Olvera, provincia de Cadiz.

Luis Orlandini en giras por Europa y Sudamérica

Fl guitarrista Luis Orlandini realiz6 una gira por el continente europeo que comenzo con u recital el
4 de octubre de 2003 en Weimar, Alemania (Stadtbiicherei, Gewdlbekeller) y continué €l 6y 8 del
mismo mes en Berlin (Sala de Conciertos de la Embajada de Chile y Meistersaal), el 10 de octubre en
Estocolmo, Suecia (Iglesia de Salem), el 11 en Uppsala, Suecia (Festival de guitarra), el 12 de octubre
nuevamente en Estocolmo (Festival de guitarra), el 19 en Liibeck, Alemania (Iglesia) y el 21 de octu-
bre en Londres (Embajada de Chile). En todas las presentaciones indicadas, Orlandini incluyé las
Tonada N° 5y Tonada N° 6 de Pedro Humberte Allende. El 28 de octubre Luis Orlandini actud en
Trmice (Republica Checa) junto con el flautista Alfredo Mendieta. En esa ocasién interpretaron Dan-
2as populares andinas de Celso Garrido-Leccay Raveliana de Miguel Letelier.

El 20 de noviembre, en Lima, Perd, Orlandini se presents en el Conservatorio Nacional de Mii-
sica, donde interpreté Tonada N° 5y Tonada N° 6 de Pedro Humberto Allende. Posteriormente, actud
en Santa Ana, Estado Téchira, Venezuela, en 1a Iglesia Parroquial, oportunidad en que tocé las Tona-
das N°® 5 y N° 6 de P.H. Allende y Simpay de Celso Garrido-Lecca.

Ensemble Bartok en Lituania

Durante el mes de octubre de 2003, el Ensemble Bartok (Carmen Luisa Letelier, contralto; Valene
Georges, clarinete; Denis Kolobov, violin; Eduardo Salgado, cello; Karina Glasinovic, piane; Eduardo
Caceres, director invitado) realizé una gira de conciertos por Lituania y actud en las ciudades de
Vilnius, Alytus y Kaunus, presentando el mismo programa. Este contemplaba las siguientes obras de
autor chileno: India hembra de Guillermo Rifo; Diig, para violin y celio, de Juan Lémann; Indémito
{homenaje a Ignacic Domeyko) de Ramén Gorigoitfa, sobre textos de Domeyko, Mickiewicz y
Chihuailaf; Antdrtica, con textos de Alonso de Ercilla, de Miguel Letelier; Rin de Luis Advis, y Epigra-
mas mapruches de Eduardo Caceres, quien emplea en su obra poemas de Elicura Chihuailaf.

Diio Mouras-Tharra en Argeniina

El Diio formado por los guitarristas Juan Mouras y Guillermo Ibarra, el dia 2 de diciembre de 2004
ofrecié un concierto en la Escuela General San Martin de Los Antiguos y otro, el dia 3, en el Teatro de
1a Escuela Artistica Polivalente de Gomodoro Rivadavia. En ambas ciudades argentinas el Dio inter-
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preté un programa en que se contemplaban la Suite Aisén de Ivan Bartientos, Tonada del mary Tango de
Juan Mouras y Didloge para dos guitarras de Fernando Garcia,

Orquesta de Arequipa estrena obra chilena

El 4 de diciembre de 2003, en el Teatro Municipal de Arequipa, la Orquesta Sinfénica de Arequipa
ofrecié un concierto bajo la batuta del director invitado Abraham Padilla Benavides. Dentro del pro-
grama figurd el estreno mundial de la obra Lucesy sombras de Fernando Garcia, que estd dedicadaa la
Orquesta Sinfénica de Arequipa.

Actividades de Juan Allende-Blin

El'7 de febrero de 2004 se estrend, de Juan Allende-Blin, Transformations Vil, para 13 instrumentos, en
el Theaterhaus de Stuttgart durante el Festival “Eclat”, de misica nueva, organizado por la
Sudwestrundfunk (SWR) y la Musik der Jahrhunderts. La obra fue interpretada el Ensemble “SurPlus”,
dirigido por James Avery. La trasmisién radiofénica de Transformations VII tuvo lugar el 1 de abril por
las ondas de SWR2. Anteriormente, el 23 de noviembre, en el Museo Folkwang se presentd oficial-
mente con una conferencia de Heinz-Klaus Metzger y un concierto, un CD con la miisica para piano
de Allende-Blin interpretada por Thomas Gianther, El disco, realizado con la mis avanzada tecnolo-
gfa, incluye las siguientes obras del compositor: Transformations IV, Sonatine, Zeitspanney Dialogue fiir 2
Spieler.

Gira del flautista Herndn Jara por Alemania

Entre el 22 y el 30 de marzo de 2004 el flautista Herndn Jara realizé una visita a Alemania, donde
ofreci6 recitales y clases magistrales en diferentes puntos del pais. La gira de conciertos se inicié con
una presentacion en Colonia, en la Iglesia de Sankt Martin, el 22 de marzo, con el acompafnamiento
de la pianista brasilefia Maria José Carrasqueira. Herndn Jara interpret6: Chinchorro de Guillermo
Rifo, Cueca flauteada de Guillermo Rojas, Sonatita de Nino Garcia y Cueca del aire de Juan Cristébal
Meza. E1 23 de marzo los intérpretes actuaron en la Konsertsaal des Clara Schumann Gymnasiums y
tocaren las mismas cbras de Rifo y Meza. En Hamburgo, el 24 de marzo, los artistas se presentaron en
el Festival de la Asociacion de Flaudstas de Alemania, donde hicieron escuchar Chinchorro de Rifo,
Sonatitade Garciay Cueca del aire de Meza. E! 25 del mismo mes actuaron en la Johanneskirche donde
presentaron Chinchorrede Rifo y Cueca del airede Meza, ¥, €l 29 de marzo, en el Centro Cuitural Fabrik,
de Hamburgo, Hern4n Jara interpreté Gracias a la vida de Violeta Parra, en arreglo para flauta, piano,
cello y percusiones, y E! cigarrito de Victor Jara, en arreglo para ensamble de flautas ¥ guitarra de
Cristiin Spencer.
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Otras noticias

1V Encuentro Latinoamericano de Educacion Musical

Entre el 11y el 15 de agosto recién pasado se realizé en la Escuela Nacional de Miisica de la Universi-
dad Auténoma de México el IV Encuentro Latinoamericano de Educacién Musical, bajo el gran tema
denominado Accién e investigacion en educacién musical. E1 encuentro conté con los auspicios de la
International Society for Music Education {(ISME) y la Asociacién Nacional de Instituciones de Educa-
cién Musical (ANIEM). Se dieron cita investigadores, educadores, profesores, conferencistas, talleristas,
agrupaciones musicales, ejecutantes solistas y un porcentiaje importante de personas interesadas en el
tema de la educacién musical.

Junto a dicho encuentro se ofrecié una feria de! libro de educacién musical y una serie de con-
ciertos con intérpretes mexicanos y de otros paises que entregaron una destacada muestra de la prac-
tica musical que abarcé miisica antigua, wradicional y contemporinea en sus géneros clisico, folclorico,
popular y electroaciistico.

La jornada musical se inicié el lunes 11 de agosto con las palabras del director de la Escuela
Nacional de Miisica y presidente del Comité Organizador, profesor sefior Luis Alfonso Estrada
Rodriguez. Los (6picos tratados durante el desarrollo del encuentro fueron variopintos, y fundamen-
talmente enfocados hacia:

a) Laeducacién musical general en todos sus niveles: preescolar, primaria, secundaria y universitaria;

b) Formacién del misico profesional ya sea como intérprete, profesor, compositor, musicélogo o
investigador;

¢) Laeducacién musical especial, entendida como musicoterapia, relaciones entre musicay medici-

na, alumnos sub o superdotados, y
d) Laeducacién musical alternativa, informal, comunitaria y de esparcimiento.

Algunos de los exponentes fueron Dina Gritzer, Argentina; Dra. Silvia Furnd, Argentina; Ana
Lucia Frega, Argentina; Juan Mari Beltrdn, Espafia; Zaira Garcia, Venezuela; Eugenia Costa-Giomi,
Estados Unidos; Esther Beger, Brasil, y Luis Alfonso Caicedo, Colombia.

Uno de los temas transversales de este encuentro fue la investigacién permanente en el arte
musical entendida como uno de los pilares fundamentales de la busqueda constante del saber y del
perfeccionamiento. Los conceptos creatividad e investigacién tienen en comin la capacidad de pro-
ducir algo nuevo y necesario, pero también transformar lo ya existente ~mediarnte determinados pro-
cesos intelectuales y espirituales— dotdndolos de una trascendencia. En esta temdtica salieron a relucir
reconocidos pensadores y especialistas, desde los tedricos griegos hasta los modernos como Guilford,
Torrance, Freud, Arieti, Vigotsky, Piaget, Gardner, Murray Shaeffer y Menthuim, quienes otorgaron el
marco tedrico para hablar de origen, desarrollo, ensefianza-aprendizaje y descripcién de las activida-
des mis complejas empleadas en el campo de la musica y desde los mis diversos puntos de vista:
psicolégico, cognitivo, neurocientifico, lingiistico, semidtico, epistemol()gico, metodolégico, curriculasn,
musicolégico, inteligencia artificial, entre otros.

Resumiendo, este IV Encuentro Latinoamericano de Educacién Musical realizado en Giudad
de México permitié reflexionar y replantearse muchisimas cuestiones referentes al quehacer musi-
cal, tanto tedrico como prictico, en sus mas diversos ambitos y, ademds, estimular los trabajos de
profesores, investigadores, conferencistas y ejecutantes en el continuo perfeccionamiento del arte
musical.

* Fugn Barrientos Garrido

Seminario y Asambiea Internacional 2003 de FLADEM

Fl Foro Latincamericano de Educacién Musical, Seccién Chilena (FLADEM Chile) comenzé a gestar-
se durante el curso del abio 2002, siendo su objetivo principal el convocar a las instituciones formadoras
de educadores musicales, para asumir la realizacién en el afio 2003 del IX Seminario Latinoamerica-
no de Educacién Musical y IX Asamblea Internacional del FLADEM.

El evento fue convocado por la Seccién Internacional de FLADEM, que preside la educadora
argentina Violeta Hemsy, 1a Seccidn Chilena de FLADEM, que preside el educador y compositor Jai-
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me Gonzilez y la Universidad Andrés Bello, representada por la carrera de Educacion Musical de la
Facultad de Educacién, Participaron como instituciones asociadas, la carrera de Artes Musicales de la
Universidad Mayor, la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y la carrera de Educacién Musical
de la Universidad Metropolitana de Giencias de la Educacion. El evento fue patrocinado por el Conse-
Jjo Chileno de 1a Miisica, y el equipo organizador estuvo formado por los profesores Luz Maria Oses,
Margarita Fernindez, Thais Nowack, Concepcién Martorell y Jaime Gonzilez.

El IX Seminario Latinoamericano de Educacién Musical yJaIX Asamblea Anual del Foro Latino-
americano de Educacién Musical se realizé en la Facultad de Educacion del Campus La Casona de Las
Condes de Ia Universidad Andrés Bello, en Santiago, entre los dias 6 al 10 de octubre de 2003,

El programa contempl 82 actividades académicas (conferencias, ponencias, mesas redondas,
talleres, muestras, presentacién de materiales pedagégico-musicales, muestras musicales y concier-
tos). La actividad convocé la asistencia inscrita de 262 educadores latinoamericanos y chilenos prove-
nientes de 14 paises de Latinoamérica: El Salvador, Honduras, Nicaragua, Repiblica Dominicana,
Costa Rica, Guatemala, México, Colombia, Brasil, Pert, Uruguay, Ecuador, Argentina y Chile. Tam-
bién asistieron docentes de Israel y Hungria.

Ademas de contarse con la invaluable presencia de Violeta Hemsy durante todo el evento, asistie-
ron en calidad de invitados especiales 2 FLADEM Chile, Florencia Pierret, educadora de Repiblica
Dominicana; Coritin Aharonisn, compositor y musicSlogo de Uruguay; Maria Fux, danzaterapeuta de
Argentina; Fernando Garcia, compositor ¥ musicélogo chileno, Premic Nacional de Arte; dr. Carlos
Miro, chileno, docente del Instituto Internacional de Pedagogia Musical Zoltin Kodaly de Hungria;
Sergio Aschero, compositor y musicélogo de Argentina; Susana Weich Shahak, musicéloga y educado-
ra de Israel y los jévenes pianistas Diego Sudrez y Etiene Familier (11 y 14 afios), de Costa Rica.

FLADEM Chile constituyé una instancia de intercambio académico fundamental para educado-
resy estudiantes de carreras de miisica, educacién musical yafines. Las actividades académicas progra-
madas constituyeron un pilar fundamental Ppara la actualizacién de contenidos, destrezas y competen-
cias en materia de educacién musical formal.

El tema del IX Seminario fue La miisica ¥ los valores en la educacion musicel actual Las materias
abordadas cubrieron las dreas de la expresion corporal, las metodologias emergentes, la musicoterapia,
la danzaterapia, el multiculturalismo, la globalizacién, la etnomusicologia, las nuevas tecnologias en
educacién musical y el proceso de formacion actual del educador musical.

Comité Organizador

Distinciones para nuestros musicos

El 1 de octubre de 2003, en el auditorio de la Escuela Moderna de Miisica, se realizé la ceremonia
anual de entrega de la Medalla de la Muisica 2003 que otorga el Consejo Chileno de la Miisica. En esta
ocasion dicha distincién fue recibida por el grupo Inti Hlimani (Musica Popular), Gabriel Brncic
{Composicién Docta), programa Crecer Cantando del Teatro Municipal, que dirige Victor Alarcén
(Educacion Musical y Gestién), Luis Merino (Investigacién) y la directora de coros de la V11 Regidn,
Mirta Bustamante (Valor Regional),

El'17 de octubre de ese mismo ano, en el Teatro de la Universidad de Chile, Ia Orquesta Sinfénica
de Chile realizé su concierto anual de homenaje a distinguidos msicos chilenos que han culminado
su carrera artistica, En esta oportunidad los homenajeados fueron el violonchelista Arnaldo Fuentes,
que interpretd el Concierto de Luigi Bocherini; la pianista Elvira Savi, que presenté el Concierto K.467
de W. A. Mozart, y el compositor Tomis Lefever, que recibié un homenaje péstumo a través de la
€jecucién de su Sinfonia 1964, El concierto fue dirigido por el director titular de la Orquesta Sinfénica,
David del Pino Klinge.

También el 17 de octubre, en la Cancilleria de Venezuela, el Embajador de ese pais en Chile, a
nombre de su gobierno, condecors con la Orden Francisco Miranda en su Primerz Clase al organista,
musicélogo y miembro del Comité Editorial de la RMCh, Miguel Castillo Didier.

E131 de ese mismo mes el Jurado de la IX edicién del Premio de Musicologia Casa de ias Améri-
cas, integrado por Olavo Alén {Cuba), Enrique Cimara (Argemina),joséjorge de Carvalho (Brasil),
Victoria Eli (Cuba) y Leonor Saavedra (México), reunido en la Ciudad de La Habana, otorgé el Pre-
mio a los chilenos Juan Pablo Gonzilez y Claudio Rolle Cruz por 1a obra Historia social de la miisica
popular en Chiley al argentino Bernardo Illari por su trabajo Doménico Zipoli: Para una genealogia de la
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wmisica cldsica latinoamericana, El jurado ademds otorgd una mencién especial a El responsorio “Omnes
Moriemini...” de Eugenia Roubina, de México.

El 12 de noviembre se realizé la ceremonia de entrega del Premio Municipal de Arte 2003, en el
Sal6n Consistorial de la Tlustre Municipalidad de Santago. En Artes Musicales recibié el Premio el
director de coros Waldo Ardnguiz y en Artes de la Representacion la bailarina y coredgrafa Karen
Connolly.

El 14 de noviembre de 2003, en el Teatro Escuela Moderna, se entregaron los premios Instituto
Profesional Escuela Moderna de Miisica 2003. Los premiados fueron: Valentin Trujillo (Mencién Arre-
glador), Sergio “Tilo” Gonzilez (Mencién Compesitor), Tommy Rey (Mencién Intérprete Vocal),
Carmelo Bustos y Cristébal Rojas (Mencién Intérprete Instrumental), Entrama (Mencién Banda o
Grupo) y Palmenia Pizarro y José Antonio Giolito (Mencién Trayectoria).

Fl 15 de noviembre, en el Teatro Municipal de Vifia del Mar, el jurado del Concurso Dr. Luis
Siguell, este afio consagrado al canto, otorgé el Primer Premio ala sopranc chilena Patricia Cifuentes.
La “Mejor interpretacion de la obra chilena obligatoria”, cuyo autor es Gustavo Becerray su titulo es
Versos sueltos, con textos de Nicanor Parra, recay6 en la rusa Natalia Tkatcheva.

El 19 de noviembre, en ¢l Salén de Honor de la Universidad de Chile, en el marco de las celebra-
ciones del 161° Aniversario de esa Casa de Estudios Superiores, se entregardn reconocimientos a
egresados destacados que han efectuado una contribucién significativa al pais; entre €stos figuré el
compositor Gustavo Becerra por su labor en Arte, Creacién y Cultura.

El 21 del mismo mes, en el Salén de Honor de la Universidad de Chile, dentro de las celebracio-
nes del 161° aniversario de esa Universidad, se distinguié al Mejor Docente de las distintas carreras de
pregrado de la Corporacién. Entre ellos fueron considerados los profesores Miguel Villafruela, del
Departamento de Miisica y Sonologia, y Vladimir Guelbet, del Departamento de Danza.

El 16 de diciembre se supo que el compositor chileno Andrés Maupoint gand la undécima edi-
cion del Premio Internacional de Composicién Musical Ciudad de Tarragona. La obra ganadora se
titula EI prisionero de lo luz.

E1 99 de diciembre de 2003 la Orquesta Moderna, dirigida por Luis José Recart, realiz6 un con-
cierto para celebrar su quinto aniversario y para instaurar el Premio Orquesta Moderna que anual-
mente se otorgard al mejor solista y mejor compositor de la temporada. En esta ocasién se incluyé a los
mejores de las temporadas oficiales de! afio 1998 al 2003 y lo recibieron el guitarrista y compositor
Javier Farias Caballero y el flantista Herndn Jara.

El 19 de enero de 2004 se realizé la ceremonia de entrega del Premio a la Musica Nacional
Presidente de Ia Repiiblica en el Salén Montt Varas del Palacio de La Moneda. En esta ocasién los
premiados fueron, Luis Advis (Miisica de Concierto), Los Jaivas (Musica Popular) e Iilapu (Misica
Folcldrica).

EL1 21 de febrero de 2004, en el restaurant Cap Ducal de Viiia del Mar, la SCD ofrecié un almuerzo
para todos los participantes en la YLV version del Festival Internacional de la Cancién de Vifa del
Mar. Alli se entregé un premio “A la trayectoria” al director de orquesta Horacio Saavedra, que por
s de 30 afios ha sido el responsable de la direccién musical del Festival.

El 9 de marzo, en el Salén de Honor de 1a Universidad de Chile, se efectud la ceremonia de
entrega del reconocimiento Mujer Generacion Siglo XXI, con el que la comunidad universitaria de
esa casa de estudios superiores adhiere al Dia Internacional de la Mujer. Entre las distinguidas figuré
la cantante Carmen Luisa Letelier, académica de la F acultad de Artes.

El compositor David Serendero cumple 70 afios

Al compositor y director de orquesta David Serendero le ha sido prolongado por diez afios mas su
contrato como director artistico del Collegium Musicum Renano en Wiesbaden, Alemania. Serendero,
quien en 2004 cumple 70 afios, es director de dicho conjunto orquestal desde su fundacién en 1973.
Luego de 30 afios de labor, Serendero puso su cargo a disposicion de la orquesta, pero ésta decidié
seguir trabajando con el musico chileno.

Compositores en el ballel y teatro

F1 3 de octubre, con ocasién de la ceremonia en que el Dr. Luis Merino transfiri6 el cargo de Decano
de 1a Facultad de Artes al prof, Pablo Qyarzin, se presents ¢l Ballet Juvenil Universitario. Entre las
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obras que bailé dicho conjunto estuvo Cancion de cuna para despertar de la coredgrafa Hilda Riveros y
musica de Maruja Brombley, arreglada por Celso Garrido-Lecca.

En octubre de 2003 se efectué en Lima, Perw, el VI Festival Internacional Solo-Danza. En la
funcién inaugural, realizada en el Museo de la Nacién, asi como en las presentaciones hechas en la
Universidad Ricardo Palmay en la Plaza Mayor de Villa Maria del Triunfo, la bailarina Jenny Septilveda
bailé la coreografia de Carmen Aros, con miisica de Gustavo Becerra { Sonata N°3 para cello y piano),
titulada www.mujer.com.

El 31 de octubre de 2003, en el marco del VIII Encuentro de Musica Chilena Contemporinea de
Valdivia, en el Teatro Municipal Lord Cochrane se presents la coreografia de Eliana Cifuentes Sereni-
dad agonica, sobre 1a Serie para celio solo de Fernando Garcia, interpretada por Héctor Escobar.

El 23 y 24 de enero de 2004, en el Teatro Oriente, se presentd la coreografia Erdtica de Isabel
Croxato, con miisica de Cuty Aste, Jorge Gémez, Jeaninne Albornozy Oscar Morales.

En el mes de octubre, en el Teatro Antonic Varas, el Teatro Nacional Chileno comenzé sus pre-
sentaciones de Hijo de ladrin, obra basada en la novela homénima de Manuel Rojas, en versién del
director Raiil Osorio. La misica incidental de la obra es del compositor Patricio Solovera.

El9 de noviembre la Corporacién Culturat de Vitacura ofrecié una funcién al aire libre de La
pérgola de las floves de Isidora Aguirre, con miisica de Francisco Flores del Campo, dirigida por Carmen
Barros.

En el mes de noviembre se estrend, en la Sala La Cornedia, la obra de Abel Carrizo-Muiioz iMagari...
magari! La misica de la obra, que se ofrecié en varias funciones, es del compositor Rolande Cori.

Del 9 al 13 de enero de 2004, en el Galpén de la Fundacién Victor Jara, se presenté Hemdbros,
especticulo de danza-teatro-miisica-pléstica basado en la novela de Eugenia Prado, con la direccién y
actuacién de la bailarina y actriz Cecilia Godoy y con musica de John Steeter.

En la Sala Finis Terrae, en el mes de enero de 2004, se puso en escena Elektra de Euripides,
dirigido por Marco Monsalve y miisica incidental de Mauricio Diaz.

Dr. Luis Merino nuevo director del CEAC

El Dr. Luis Merino, después de haber sido decano de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile
durante 8 afos, se convirtié en el nuevo director del Gentro de Extensién Artistica y Cultural “Domin-
go Santa Cruz” (CEAC). Altas autoridades de la Universidad de Chile, encabezadas por el Rector,
prof. Luis Riveros, asi como estudiantes, académicos y funcionarios, le dieron la bienvenida al nuevo
director en un acto realizado en el Patio Ignacio Domeyko de la Casa Central de la Corporacién. En
esa oportunidad, ademis de los discursos de rigor, la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por David
del Pino interpretd, entre otras cosas, Sinfonia 1964 de Tomis Lefever,

Visila de Gabriel Bracic a Chile

El compositor Gabriel Brncic, actualmente radicado en Espaia, fue invitado por el Instituto de Misi-
ca de Ia Pontificia Universidad Catdlica. Durante tres meses dicts clases, ofrecié un seminario sobre
Luigi Nono y particip6 en el Festival de Muisica Contemporinea de la Universidad Catélica. Ademds,
tuvo otras actividades fuera de esa universidad, tales como la presentacién de su muisica en la Facultad
de Artes, el 7 de octubre. Alli se escucharon las siguientes obras: Contrabajo-concierto, Claro-oscuro, “..que
no desorganiiza cap murmuni”, Ergon-Rondeau, Ronde-Bosse y Clarinen-tres.

Nuevos fonogramas en circulacién

El 11 de octubre de 2008, en la Sala Isidora Zegers, se presenté el disco Antologia de jazz de la Universi-
dad de Chile 2002/2003, fonograma realizado en el Centro Tecnolégico de la Facultad de Artes. E)
disco contiene grabaciones de varias bandas de jazz ligadas a dicha Facultad, tales como los grupos
Calectin, Mario Feito Trio, Turangalila, Los Hijos de Rusty James, Carlos Silva, Akimbao y Apus Jazz
Bank. El 22 de octubre la Fundacién Pablo Neruda y Alerce, La otra Muisica, en la Casa Museo La
Chascona dieron a conocer la produccién discogréfica Puro Neruda, que contiene diez poemas del
poeta musicalizados por el Conjunto Cuncumén.
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El 8 de noviembre de 2003 Horacio Salinas, en el Teatro Providencia, presentd su primer dlbum
como solista, tras su salida de Inti Illimani, titulado Remos en el agua.

E19 de enero de 2004, en el Teatro de Ia Universidad de Chile, se presentd el primer volumen de
una coleccién de discos compactos con musica chilena, editado por la Academia de Bellas Artes y
SVR, en que participa la Orquesta Sinfénica de Chile. En dicho volumen figuran Tres aires chilenos de
Entique Soro, Preludios draméticos de Domingo San Cruzy La muerte de Alsino de Alfonso Leng. En este
CD 1a Orquesta Sinfénica de Chile estd dirigida por su titular, David del Pino Klinge.

Libros recientemente publicados

El 4 de diciembre de 2003, en el Teatro Escuela Moderna, el Instituto Profesional Escuela Moder-
na de Muisica, en conjunto con Ocho Libros Editores y el Consejo Nacional de Libro y la Lectura,
presentaron el libro Historia del jazz en Chile del musicélogo Alvaro Menanteau, jefe de la citedra
Historia de la miisica popular del sefialado Instituto Profesional. El 10 de ese mismo mes LOM edicio-
nes y la Fundacién Victor Jara lanzaron el libro El Chile de Victor - Jara de Omar Jurado y Juan Miguel
Morales, La presentacién del libro estuvo a cargo del miembro del directorio de la Fundacién Victor
Jara, coreégrafo Patricio Bunster, y del periodista y poeta Jorge Montealegre. El acto de lanzamiento
se realizd en el Galpén Fundacién Victor Jara.

Actividades de la Sociedad Chilena de Musicologia

EL 27 de octubre de 2003, en el Museo de Arte Contemporineo, organizado por la Sociedad Chilena
de Musicologia, se realizé el Cologuio Musica y Sociedad en la Epoca de la Unidad Popular: Treinta
Anos Después. En dicho coloquio se constituyeron cuatro paneles, en los que se analizaron distintos
aspectos de esa etapa cruncial de la historia de Chile. Dichos paneles fueron: Miisica y sociedad,
Politicas culturales e industria cultural, Canto popular y La creacion musical. En la reunién participé
un niimero importante de musicélogos, compositores y estudiosos de la musica chilena de tradicién
oral y escrita. Con este coloquio la Sociedad Chilena de Musicologfa rindié ademds un homenaje
péstumo al compositor Sergio Ortega.

En 1a Facultad de Artes, los dias 15 y 16 de enero de 2004, se efectuaron las primeras Jornadas
Musicolégicas de J6venes Investigadores, convocadas por la Sociedad Chilena de Musicologia. Los
temas tratados fueron: Musica popular urbana, historia, comunicacién y recepcion; Misica de tradi-
¢i6n oral y Misica y educacién. En las Jornadas participaron mis de 20 jévenes investigadores.

Congreso de coros chilenos

Convocado por la Asociacién Latinoamericana de Canto Coral (ALACC), el mundo coral chileno
celebré un Congreso Nacional, que reunié a sus principales organizaciones para estudiar la mejor
manera de articular el movimiento coral del pais, en una red de coordinacién que le permita una
mayor eficacia y presencia piblica. Asistieron delegados de Arica, Antofagasta, Valparaiso, San Anto-
nio, Santiago, Rancagua, Curicd, Talca, Concepcidn, Los Angeles, Angol, Temuco, Valdivia y Calbuco.
El Congreso funcioné en Punta de Tralca, V Regién, los dias 20 y 21 de marzo y uno de los acuerdos
logrados fue crear un Consejo Coral Chileno que asuma la tarea de coordinar y representar a todas las
instituciones que se preocupan del canto coral.

Promulgada Ley de Fomenio de la Musica

17 de enero de 2004 5.E. el Presidente de la Repuiblica, don Ricardo Lagos Escobar, firmé el decreto
que promulgé la Ley de Fomento de 1a Misica. La ceremonia de la firma del decreto se efectué en la
isla Marqués de Mancera, cercana a la ciudad de Valdivia, con la presencia del Ministro de Cultura,
don José Weinstein y numerosos artistas nacionales.
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Alvaro Menanteau. Historia del Jazz en Chile. Santiago: Ocho Libros Editores Ltda., 2003, 139 pp.

La aparicién del libro Historia del jazz en Chile, del musicélogo Alvaro Menanteau, nos abre una puerta
importante en la descripcién de los horizontes de nuestra miisica chilena. Muchos de nosotros, culti-
vadores del jazz, esperdbamos con ansias este documento que retrata los segmentos que ha atravesado
el jazz en nuestro pafs,

El libro, dividido en tres capitulos, nos sumerge en ¢l camino que ha recorrido el jazz en Chile,
desde su contenido como miisica popular, la divisién entre jazzistas tradicionales y modernos, hasta la
fusién con elementos del folclore y su autonomia como género musical.

En su primer capitulo, Menanteau nos habla de un jazz como miisica popular bailable y masiva
(192040}, representada por Pablo Garrido. Mis tarde, y una vez que el jazz comienza a reconocerse
como musica para ser, ademis, escuchada, surgen los aficionados, quienes se encargan de mantener
este género, pero dirigido hacia un jazz tradicional. En esta época se puede apreciar a los Ases Chile-
nos del Jazz, emblemaitica banda del recordado estilo Hot Jazz chileno.

El segundo capitulo (afios 40-60) nos lleva a descubrir que aparte de los aficionados al jazz, y que
hacen jazz, surgen los profesionales. Se funda el Club de Jazz (1943), y comienza la divisién entre lo
que se ha mantenido hasta hoy con armoniosa tolerancia; los que defienden el jazz tradicional, por un
lade, y los modernos, por otro. Es una época en la cual aparece el gran pianista Omar Nahuel
(revitalizado brillantemente por Menanteau), junto a otros como el baterista Orlando Avendario, el
saxofonista Patricio Ramirez o el multiinstrumentista y profesor Roberto Lecaros. Es la era del bebop,
cool jazz, hard bop y hasta, segiin Menanteau, el free Jjazz. Al final de este capitulo se relata un jazz
chileno abriéndose paso a una mayor compiejidad arménica y técnica, siendo considerado como una
miisica para especialistas. Y como una manera de ahondar en estas experimentaciones aparece, hacia
finales de los 60, el jazz eléctrico.

Menanteau nos va invitando en cada uno de estos dos capitulos a enfrentarnos, sobre todo en el
tercero, a Ja era de la dictadura en Chile, donde poco a poco se va limitando el desarrolio del jazz,y
por cierto de muchos otros géneros. En el tercer capitulo (afios 70-90), el musicélogo nos documenta
la aparicién y el desarrollo del jazz con elementos del folclore chileno y latinoamericano. Nuevamente
vuelve a aparecer el apellido Lecaros, pero ahora con el bajista Pablo. En estos afios el jazz hecho en
Chile o chileno comienza a perfilarse hacia una vertiente mds auténoma. Aparecen las escuelas que
ensenan jazz, los programas de radio, algunos festivales, algunos jazzistas extranjeros que visitan el
pafs. Fue, segiin Menanteau, una época en la que se compuso mudsica para ser hecha como jazz por
muisicos chilenos. Una gran cantidad de acontecimientos que, aunque la dictadura traté de frenar,
abrieron un camino para la era de los 90. Fue una €poca para un jazz mds abierto al mundo, a los
festivales internacionales de jazz, al nacimiento de bares dedicados a la difusién de esta miisicayala
consideracién de que el jazz de nuestro pais se convierta en una misica valida en todos los términos.

Finalmente, y con el propésito de reflexionar si lo que realmente se ha hecho en Chile es jazz o
algo parecido a él —si es que existe un tinico jazz— el musicdlogo Menanteau nos deja un documento
necesario y muy interesante. Un instrumento que nos invita a revitalizar a nuestros antepasados jazzistas
¥y a aprender de su experiencia en la formacién de un jazz ¢chileno o no chileno?

Carlos Silva Vega
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Bicentenario de la wisica sinfonica chilena (vol. 1). CD. Orquesta Sinfénica de Chile, director: David del
Pino. SVR Producciones Limitadas. ABA-SVR-70000-1. Santiago: Academia Chilena de Bellas Artes,
2003.

En ¢l mundo musical contempordneo nadie tiene dudas en cuanto a que lo mis significativo para la
difusion de la musica de tradicién escrita es, en la actualidad, el fonograma, en cualquiera de sus
modalidades y no las presentaciones en vivo, $i se toman en cuenta los costos que el complejo montaje
de las obras sinfénicas exige y se considera el aumento permanente del repertorio para semcjante
combinacién sonora, se concluye que es extremadamente dificil que los auditores, a través de concier-
tos piblicos, por muy grandes que sean los recintos que se utilicen para éstos, puedan satisfacer sus
necesidades de conocer lo mucho que se ha compuesto desde la creacion de la orquesta sinfénica.

En nuestro pais este fenémeno se comprendié tempranamente y en la década de 1940, al poco
tiempo de haber sido creado el Instituto de Extension Musical (IEM), este organismo —desgraciada-
mente desarticulado a comienzos de la dictadura militar— comenzé a grabar todos los conciertos que
ofrecia, tanto sinfénicos como de cimara, existiendo particular preocupaciéu por registrar las obras
de los compositores chilenos. En los cerca de 40 aiios de esta ininterrumpida y sistemdtica labor, se
logré grabar y conservar en discos de acetato primero v en rollos de carrete abierto después, prictica-
mente la totalidad de la miisica de autores nacionales interpretada durante ese periodo, que era un
porcentaje pequeno de toda la miisica compuesta en ¢l pais. Estas grabaciones fueron retransmitidas
por diferentes radioemisoras de ciudades del norte y del sur, lo que permitié al piiblico chileno tener
mayor acceso a la miisica de nuestros compositores.

Las autoridades del IEM entendian que la transmisién radial no era suficiente para masificar el
conocimiento de la musica culta chilena y ya en 1946 esta institucién universitaria lanzé al mercado
los primeros discos con muisica chilena de tradicién escrita. Antes, en 1944, la Universidad de Chile
habia comenzado las grabaciones de musica folclérica, cuando, con los auspicios del Instituto de
Investigaciones Folkloricas, se grabé el dlbum de diez discos de 78 rpm denominado Aires tradicionales
5 folkléricos de Chile. Desde entonces en Chile se han ido produciendo fonogramas con misica doctade
autores nacionales, produccién que en los (ltimos tiempos se ha acrecentado gracias al FONDART,
que se sumo a los esfuerzos de, entre otros, la Universidad de Chile, la Asociacion Nacional de Compo-
sitores y el sello SVR.

Desde 1999 la Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile, que preside €l compositor
Carlos Riesco —a quien en Jos afios 40 Domingo Santa Cruz, director del IEM y Decano de la Facultad
de Ciencias y Aries Musicales de la Universidad de Chile, encomendé comprar en los Estados Unidos
los equipos de grabacién del [EM- ha jugado un papel muy importante en la produccién de discos
compactos con musica de nuestros compositores. La Academia, en 1999, puso a disposicién de los
aficionados el primer CD de la serie “Musica de concierto chilena” (ABA-SVR-900000) que en los siete
CD editados ha incluido obras de Federico Heinlein, Jorge Urrutia-Blondel, Préspero Bisquertt, Car-
los Riesco, Carlos Botto, Juan Orrego-Salas, Jaime Gonzilez, Fernando Garcia, Cirilo Vila, Santiago
Vera-Rivera, Miguel Letelier, Juan Lemann, Fernando Antireno y Juan Amendbar.

En 2004, la Academia ha puesto en circulacién una nueva serie, la ABA-SVR-70000, que ha titula-
do Bicentenario de la misica sinfonica chilena, cuyo primer volumen se lanzé el 9 de enero, en el Teatro
de la Universidad de Chile. El proyecto de la Academia de Bellas Artes es llegar al ano del Bicentena-
rio de la Independencia con varios discos de misica sinfénica chilena que cubran el amplio espectro
de la composicién nacional en este género. Ademis, 1a Academia ha iniciado el registro de obras que
engloben otros géneros para asi editar nuevas colecciones, las que, junto con la de musica sinfénica,
muestren un panorama general de la composicién de tradicién escrita en 200 afios de nacién inde-
pendiente.

En el primer volumen de esta coleccién inicial que edita la Academia Chilena de Bellas Artes, se
conté con la colaboracién de la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por David del Pino Klinge, y se
contemplaron obras de los sigujentes autores: Enrique Soro (1884-1954): Tres Aires chilenos, Domingo
Santa Cruz (1899-1987): Preludios dramdticosy Alfonso Leng (1884-1974): La muerte de Alsino. Son ellas,
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tres de las mds celebradas obras de autores considerados entre los pilares fundacionales de la miisica
chilena del siglo XX.

Enrique Soro compuso sus Tres aires chilenos en 1942, es decir, era ya un misico madure que
dominaba su oficio plenamente. Esto se percibe desde los primeros compases de su conocida y gustada
creacién. Maneja la orquestacién con brillantez y soltura y da a sus Aires chilenos la claridad formal
propia de la misica de tradici6n oral, para lo cual recurre a las estructuras de la cueca y la tonada, asi
€OmO a sus esquernas ritmicos y melotipos. Los Tres aires chilenos de Soro gozan de merecida populari-
dad entre nosotros y se les debe situar, indiscutiblemente, entre las obras para orquesta sinfénica mas
representativas de la miisica chilena de la primera mitad del siglo pasado.

La notable labor que realizé Domingo Santa Cruz en el desarrollo de la institucionalizacién
musical de nuestro pais, ha opacado muchas veces algunos aportes notables que hizo a la creacién
musical chilena. Uno de esos es la composicién nimero 23 de su catilogo, que denominé Prefudios
dramdicos. Estos preludios, fechados en 1946, son tres: “Presentimiento”, “Desolacién” y “Preludio
trigico”. En ellos el compositor evoca a su primera esposa, Wanda Morla, al cumplirse, el 14 de abril
de 1946, veinte aios de su fallecimiento. Son piezas con gran carga emocional y dramatismo, y sus
titulos son fiel expresién de los dolorosos momentos vividos por el compositor en su juventud. Los
Preludios dramdticos de Santa Cruz, lo mismo que Ja obra de Soro, ocupa un lugar muy importante en la
literatura sinfénica nacional anterior a 1950.

El programa del CD termina con el poema sinfénico La muerte de Alsins, que Alfonso Leng dedicd
a su amigo y colega compositor Enrique Arancibia. Se basa en Ja novela de su “hermano decimal”
Pedro Prado, quien escribiera —después de escuchar las cinco Doloras para piano- las glosas a cada una
de estas piezas de Leng. El poema La muerte de Alsine fue compuesto en 1920y estrenado en 1922 bajo
la direccién de Armando Carvajal. Esta creacién ha sido considerada la mds importante de su autor y
€3 una sintesis de su estilo, caracterizado por un romanticismo surgido bisicamente de Wagner, pero
empapado de tendencias posteriores que le confirieron contemporaneidad e identidad propia. Desde
su estreno, se gand un lugar privilegiado en las presentaciones sinfénicas en nuestro pais y, al igual
que las dos composiciones anteriores incluidas en este disco, es estimada una obra clave de la miisica
chilena del siglo pasado.

Las obras de Soro, Santa Cruz y Leng que incluye el fonograma estdn brillantemente interpreta-
das por la Orquesta Sinfénica de Chile, hibilmente conducida por su director titular, el maestro
peruanc David del Pino Klinge. La agrupacién muestra compenetracién en su tarea, disciplina, afina-
ci6n, un bello sonido, empaste , y sus solistas se desempeiian en forma sobresaliente en los solos que
deben abordar. Por su parte, el trabajo artistico-técnico realizado por el maestro David del Pino con la
Orquesta Sinfénica es extraordinario. Obtiene un rendimiento notable de la agrupacién orquestal.
Esta ulcanza enorme expresividad al moverse dentro de una amplia paleta dindmica, sin nunca perder
el necesario equilibrio sonoro. También consigue de los musicos una permanente atencitn, lo que
redunda, entre otras cosas, en la precisién de entradas, cortes y rubatos que contienen sus versiones.
Pero lo mds importante es, seguramente, la comprensién que el director alcanzé de los estilos de las
tres obras incluidas en el CD, de los cuales se empapé. En los registros dirigidos por el maestro del
Pino se observan con claridad el criollismo de los Aires chilenss de Soro, el expresionismo postromantico
de los Preludios de Santa Cruz y el romanticismo postwagneriano del Alsino de Leng,

En este primer disco de la serie Bicentenario de la misica sinfénica chilena se empled una avanzada
tecnologfa, lo que sumado al muy alto nivel musical de la grabacién, permiten al auditor escuchar las
obras de Soro, Santa Cruz y Leng en las mejores condiciones posibles. Ademis, el CD es acompanado
por un librillo editado excepcionalmente en cuatro idiomas, castellano, inglés, alemdn y francés, que
entrega breves biografias de los compositores y comentarios de las obras, la biografia de David del
Fino Klinge y una corta historia de la Orquesta Sinfénica de Chile. Es una ldstima que los comentarios
sobre los compositores y sus obras sean tan exiguos, y es de esperar que en los préximos CD esto se
modifique .

El esfuerzo que estd haciendo la Academia Chilena de Bellas Artes para celebrar el Bicentenario
de nuestra Independencia, con una cantidad importante de fonogramas de muisica chilena de tradi-
<i6n escrita circulando nacional e internacionalmente, es digno de elogios y aplausos, y esta iniciativa
deberia concitar el apoyo de todo quien se interese por el desarrollo de la vida musical chilena.

Fernando Garcia
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Ensambie Contempordneo. CD. Composiciones de Arnold Schoenberg, Tomas Lefever, Miguel Aguilar,
Leén Schidlowsky y Cirilo Vila. Santiago: Universidad de Chile, Vicerrectoria de Asuntos Académicos,
Departamento de Investigacion y Desarrollo (DID), 2003.

Desde su fundacién en el afio 1999, el Ensamble Contemporineo dirigido por Aliosha Solovera, pro-
fesor y académico del Departamento de Miisica y Sonologia de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, ha tenido una importante labor en la difusién del repertorio musical contempordneo, tanto
universal como chileno. El Ensamble Contemporineo ha estrenado un significativo nimero de obras
de compositores nacionales y su meritoria labor fue reconocida al obtener el Premio Altazor “Miisica
Docta” 2003.

En el afio 2001, con ocasién de la conmemoracién del 50 aniversario de la muerte del composi-
tor austriaco Arnold Schoenberg, el Ensamble Contemporaneo realizé varias presentaciones de una
de sus obras cumbres, ¢l Pierrot Lunaire Op 21 de 1912, obra clave y fundamental del expresionismo
aleman, Fl presente foncgrama nos entrega una excelente versidn de esta dificil obra, de gran exigen-
cia para los instrumentistas y la cantante. Su lenguaje atonal, los grandes saltos en la melodia, la
compleja textura contrapuntistica y el canto-hablado con una gran variedad de inflexiones, mds la
intensidad de su expresién hiper-romdntica, hacen de estos 21 trozos todo un desafio para la interpre-
tacién; ésta estuvo a cargo de Nora Miranda (voz), Cirilo Vila (piano), Christidn Gonzdlez (flauta y
piccolo}, Dante Burotto (clarinetey clarinete bajo), Davor Miric (violin y viola), Maria Carmen Garcia
(violoncello), bajo la direccién de Aliosha Solovera.

Ademas, este CD contiene obras de cuatro compositores chilenos vinculados muy especialmente
con Schoenberg y la tendencia expresionista que representa el Pierrot Lunaire. Estas son: Musica a
cuatro de Tomas Lefever, Divertimento para cuatro solistas de Miguel Aguilar, Piano Quartet de Ledn
Schidlowsky y Una invitacién al Vals con Luna de Arnold Schoenberg de Cirilo Vila. Debemos recordar que
el vinculo entre Schoenberg y los compositores chilenos se produjo, en gran parte, gracias a la estadia
de diez afios (1947-1957) en Santiago de Chile del compositor holandés Fré Focke, quien fuera alum-
no de Anton Webern entre 1941 y 1944 en Viena. Tres de los compositores seleccionados para este
CD, Lefever, Aguilar y Schidlowsky, fueron discipulos de Fré Focke.

Muisica a cuatro para clarinete, violin, voz y piano de Tomds Lefever (1926-2003), fue compuesta
en 1951 y estd basada en un texio extraido de Altazor de Vicente Huidobro. La influencia de Schoenberg
a través de su maestro Fré Focke se aprecia en la predileccién por la pieza breve (Miisica a cuatraconsta
de seis pequefias piezas unidas entre si), el lenguaje atonal y un ambiente emocional alucinatorio y de
gran carga afectiva. La interpretacién estd a cargo de Dante Burotto {clarinete), Davor Miric (violin),
Nora Miranda (voz) y Alexandros Jusakos (piano).

Divertimento para cuatro solistas —clarinete, viola, violoncello y piano— de Miguel Aguilar (1931),
fue compuesto especialmente para este fonograma, como parte del homenaje a Schoenberg. Consta
de tres trozos breves titulados “Antipeema”, “Cancién lunar” y “Bagatela” La inclinacion de Miguel
Aguilar por la técnica dodecafénica reaparece aqui una vez mas. El primer trozo es weberniano en su
escritura puntillista, mientras que la atmésfera fantasmal del Pierrot se hace presente en “Cancion
lunar”. Nuevamente una muy buena interpretacién de Dante Burotto (clarinete y clarinete bajo),
Davor Miric {viola), Maria Carmen Garcia (vicloncello) y Alexandros Jusakos {piano), colocan este
conjunto de cdmara en un nivel de primera linea en su género.

Leén Schidlowsky {1931) en su Piano Quartet recurre a la tradicional combinacién de violin,
viola, violoncello y piano a cargo de Davor Miric, Mario Castillo, M. Carmen Garcia y Alexandros
Jusakos, respectivamente. En Piano Quartel como en las otras obras, se puede apreciar la influencia
schoenberiana, pero aqui el lenguaje es mds claramente contemporineo. De los tres trozos que con-
forman Piano Quartet de Schidlowsky, los dos primeros son hiperrominticos y, a pesar de su moderni-
dad, recuerdan al Schoenberg del primer periodo, mientras el tercero, aunque no vatia radicalmente
la atmésfera que prevalece, desarrolla mds el aspecto ritmico puro.

Aunque Cirilo Vila (1987) no fue alumno de Fré Focke, su vinculo con Schoenberg es también
bastante directo, ya que estudié durante cinco afos (1964-1969) en Paris con Max Deutsch, uno de sus
discipulos. El propio Vila explica la intencién al componer esta obra para violoncello y piano que lleva
tan extrafio titulo: Una invitacién al Vals con Luna de Arnold Schoenberg. Dice: "...escena de musica-
ficcion, en la cual el muy ilustre J. S. Bach llega a Viena en noche de lunay, encontrando a Schoenberg
y seducide por algunas armonias del Pierrot Lunaire, aprende fascinado y entusiastamente a bailar
para él la nueva danza que es el vals vienés™. Esta obra fue comisionada por el Concurso de Vina del
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Mar “Dr. Sigall 2001”. Es una obra imaginativa, ya desde el titulo, con alusiones sutiles y humoristicas
a estos dos grandes maestros de la tradicién germana. La excelente interpretacién que nos entregan
Edgar Fisher (violoncello) y Maria Iris Radrigin (piano) fue grabada en Morelia, México, en junio del
2003.

El folleto que acomparia este CD, ademds de contener informacién precisa y escueta sobre los
compositores y las obras, entrega los textos originales del Pierrot Lunaire en aleman y la traduccidn al
castellano, y del Canto II de Altazor de Vicente Huidobro para la obra de Lefever. Esta es una informa-
cién importantisima para el auditor en el momento de disponerse a escuchar una obra tan rica y
compleja como el Pierrot Lunaire de Schoenberg, donde la comprensién del texto es fundamental.

Felicitaciones a los miisicos por la calidad de sus interpretaciones y muy especialmente al direc-
tor del conjunto y preductor musical, Aliosha Solovera, por esta iniciativa y por su excelente trabajo
musical frente al Ensamble Contemporineo.

Julia Grandela del Rio

Isidora Zegers y su tiempo. CD. Composiciones de Manuel Robles, Guillermo Deichert, Federico Guzman,
Eustaquio Segundo Guzmin, José Zapiola, Antonio Neumane, Isidora Zegers y anénimos. Intérpre-
tes: Carmen Luisa Letelier (contralto} y Elvira Savi (piano). Parmedia. Santiago: Universidad de Chi-
le, Facultad de Artes, 2003,

El presente CD es resultado de un proyecto de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, de
conservacion y proyeccién del legado de dofia Isidora Zegers. Junto con Ia edicién de este fonograma
se realizaron otras actividades en honor a esta sobresaliente figura de la musica chilena del siglo XIX:
una exposicion fotogrifica de su dlbum entre el 25y 30 de noviembre de 2002 en el Patio Andrés Bello
de la Casa Central de la Universidad de Chile, el inicio de 1a restauracién de su riquisima biblioteca
musical conservada en la Facultad de Artes y 1a creacion de un fondo de becas con el fin de apoyar la
formacién de nifios y j6venes de la Facultad de Artes en las disciplinas musicales, la danza y las artes
visuales.

En este marco, el presente CD representa el testimonio vivo de la sensibilidad y finura de dofa
Isidora Zegers, cuyas contradanzas y canciones que ahora nos llegan gracias a las recreaciones de
Carmen Luisa Letelier y Elvira Savi, nos hacen revivir una €poca en la cual el romanticismo de salén y
las amenas tertulias tenian un encznto especial. Junto con las obras de dojia Isidora Zegers este CD
nos ofrece composiciones de destacados misicos de su tiempo; de un total de 23 piezas para piano
soloy para canto y piano, 11 son de dofia Isidora Zegers, 4 de Federico Guzmdn, 2 de José Zapiolay 2
anénimas; Guillermo Deichert, Eustaquic Segundo Guzmin y Antonio Neumane estin representados
con una pieza cada uno. Como digna apertura a la misica de una €poca tan importante de nuestra
historia, el CD se inicia con la primera Cancién Nacional Chilena, cuya miisica fue compuesta por
Manuel Robles sobre €l texto de Bernardo Vera ¥ Pintado.

Dona Isidora Zegers (1807- 1869) nacié en Madrid, pero su educacién fue esencialmente france-
sa. Fue una insigne cantante, compositora € instrumentista ¥ desde que se radics en nuestro pais en
1923 fue una incansable difusora de la miisica yla cultura. Sus realizaciones fueron fundamentales en
aquellos primeros afios de vida independiente ¥ la proyeccion de su legado permanece hasta hoy dia.
Como compositora su creacidn es escasa ¥ se centra en el piano solo y el canto y piano, Casi toda su
produccién aparece fechada en Paris en el afio 1822, Entre sus composiciones para este fonograma
estin las contradanzas Figure de Trenis, La Bedlam, La Camilla, La Mercedesy Le Calif de Bagdad para piano
solo. Estas piezas presentan rasgos de la cuadrilla francesa bailada en los salones europeos a comien-
zos del siglo XIX, con melodias adaptadas de piezas populares o de dpera. También para piano solo es
el Vale per Maximino dedicado al parecer a su profesor de canto. Las piezas para canto y piano son
cuatro: Romance, Les regreis d’'une bergére, La coguetie  fixée, La Absence y Les tombeau violés. Fstos “romances”
fechados en 1823, tienen textos en francés ¥ s€ caracterizan por su estructura estréfica y la sobriedad
de su expresién, a pesar de la formacién virtuosistica y operdtica de su autora.

De Federico Guzman (1836- 1885), compositor y brillante pianista chileno, tal vez el mis impor-
tante del siglo XIX, se interpretan tres obras para piano -Zamacueca, Mon espoir {(mazurca) y Scherzo e
Darza op. 54 -y una cancién para voz ¥ piano titulada Adieu. Son obras atractivas donde Ia escritura
pianistica revela al compositor-ejecutante, conocedor del repertorio de su época. De su hermano
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menor Eustaquio Segundo Guzmén (1841-1920) se interpreta una zamacueca, La engafiosa op 69 para
voz y piano, similar en estructura a la de su hermano mayor. Son interesantes estas piezas de raigambre
popular chilena como la zamacueca, pues no eran muy comunes en el repertorio de salén
decimonénico.

José Zapiola (1802- 1885), figura fundamental en el desarrollo de la musica chilena en el siglo
XIX, esté representado por dos obras para piano solo: Boleroy La argentina (contradanza), que figuran
entre las primeras piezas impresas en nuestro pais. Otras obras que completan este CD son Faniasie sur
des Themes nationaux du Chili para pianc del compositor alemdn radicado en el sur del pais y en Santia-
go, Guillermo Deichert (1828- 1871), Alaide (polka) para piano de Antonio Neumane (1818 1871),
nacido en Cércega y que vivié algunos afios en nuestro pais, y dos obras anénimas para voz y piano, £l
airey Zamacueca.

Merece destacarse el alto nivel musicoldgico de la informacién contenida en el folleto que acom-
paiia este CD, a cargo de Cristidn Guerra, académico del Departamento de Muisica y Sonologia. Aqui
encontramos datos muy pertinentes sobre los compositores, las obrasy otra informacién muy aportativa
sobre los géneros y formas cultivadas en la época. Igualmente aparecen los textos originales comple-
tos de las canciones con la traduccién al castellano en el caso de los textos francés. Alo anteriormente
dicho, debe agregarse la excelente presentacién del CD y la optima calidad de la grabacién realizada
en los Estudios del Gentro Tecnolégico de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. La produc-
cién musical estuvo a cargo de, en aquel entonces Decano de la Facultad de Artes, Dr. Luis Merino
Montero.

Julia Grandela del Rio

Solo, diio, trio. CD. Intérprete: Carlos Silva. Produccién independiente. Santiago, 2003.

Es este el primer trabajo solista del pianista, compositor y musicélogo Carlos Silva, quien ha tenido
una destacada participacién en la escena jazzistica local desde mediados de los afos 90, integrando ya
sea el conjunto Los Titulares o aportando 2 las producciones de Angel Parra o Cristidn Cuturrufo.

De los diez temas grabados, ocho pertenecen a Silva y (tal como lo consigna el titulo dei CD),
incursiona en tres formatos bien definidos. En los solos de piano Silva se nos presenta intimista y
lirico; en los diios junto al baterista Andy Baeza predomina un enfoque mis experimental, que llega
incluso a la intervencién electrénica del sonido del piano (como ocurre en Acuerdos y Vals?). Aqui
Silva explora el delicado territorio que separa la composicién de la improvisacién, con un resultado
que pone a prueba ambos conceptos tal como existen en la praxis jazzistica.

En el formato de trio (junto a Titae Lindl en contrabajo y Andy Baeza en bateria) Silva y sus
miisicos se instalan dentro de la tradicién mads genuina del jazz estindar, situacién que se afianza con
el homenaje a Thelonious Monk (Let’s cool one) y Armando Gonzilez Malbrin (Vanidad), resultando
destacable el hecho de interpretar un cidsico de la misica popular chilena con un lenguaje de jazz
moderno. La culminacién de este trabajo estd representada por Expansidn en mambo, composicién de
Silva quien es acompaiiado por Rodrigo Galarce en contrabajo y Félix Lecaros en bateria, ya que este
registro resume su concepto composicional, la garra emocional del swing jazzistico y la técnica instru-
mental alcanzada por estos miisicos.

Finalmente cabe destacar que todos los registros contenidos en este disco fueron realizados en
directo (algunos grabados en vivo), recogiendo as{ una prictica muy valiosa que caracterizé al jazzyla
miisica popular de antaio.

Alvaro Menanteau
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IN MEMORIAM
Sergio Ortega (1938-2003)

La RMCh desea rendirle un homenaje pdstumo al compositor Sergio Ortega, a través de la publicacion de lus
palabras dichas por Rodolfo Parada, Director del Conjunto Quilapayin, el 24 de septiembre de 2003, en Pantin,
Francia, con ocasién de la despedida de los vestos del compositor que partian con desting a Chile. Ademdas, con la
inclusion de los discursos pronunciados el 28 de septiembre —en la capilla ardiente levantada en ef Museo de Arte
Contempordneo de la Universidad de Chile—, por José Weinstein, Ministro de Cuitura, Horacio Salinas, en repre-
sentacion de la Sociedad Chilena del Derecho de Aulor (SCD ), Andrés Rodriguez, Director Ejecutivo del Teatro
Municipal de Santiago, Ratil Bulnes, en represeniacion de la Fundacion Pablo Neruda, ¥ la lectura de una carta
enviada por Gladys Marin, Presidenta del Partido Comunista de Chile, que ley6 su Secretario General, Guillermo
Teillier. También hablé el Decano de la Facultad de Avtes de la Universidad de Chile, Dr. Luis Merino, cuyas
palabras sirvieron de Editorial al niimero anterior de nuestra Revista,

Mucho le debemos a Sergio

Antes que nada, nuestras condolencias mds sinceras a su familia, Chafiaral, Sophie, Leonardo y Gabriel.

Naturalmente, el grupo musical Quilapayin es el fruto de las personas que lo han integrado,
intérpretes y creadores. Pero es justo reconocer que la idea germinal sobrepasa hoy a los propios
integrantes del conjunto musical.

Porque nuestro conjunto es también el resultado profunde del movimiento popular ascendente de
los afios 60 en Chile, asi como de Ia influencia de innumerables personalidades externas al conjunto.

Lo que hoy queremos subrayar, en estos momentos de separacion definitiva, es que de entre estas
personalidades externas al conjunto, pero que influyeron enormemente en su destino, Sergio Ortega
ocupa un lugar de privilegio.

Yo conoci a Sergio a principios de 1968, en momentos en que le habian dado la responsabilidad
de grabar un disco en homenaje a la Central Unica de Trabajadores de Chite (la CUT). Fue mi primer
contacto con el hombre jovial y atento con los muisicos mds jévenes, siempre abierto a las ideas ajenas
y siempre disponible para las tareas militantes mas exigentes. Lo que mas me impacté desde nuestros
primeros encuentros fue su permanente recurrencia a las imdgenes fuertes, y por lo general divertidas
0 irénicas, para describir todo tipo de situaciones; una manera probablemente de otorgarse una dis-
tancia personal frente al rigor de lo que emprendia.

Desde entonces seducido por el personaje, mi curiosidad seria sélo satisfecha después de arios de
amistad y de colaboraciones intermitentes. En efecto, s6lo hace unos dos o tres afios me decidf a
aberdarlo para grabarle mis de 20 horas de entrevistas personales que algiin dia serdn transcritas.

Ala luz de su relato, muchas aventuras vividas en otros tiempos adquirieron nuevas perspectivas.
Entrego sélo dos ejemplos.

El primero, las llamadas canciones “contingentes”, creadas en conjunto por iniciativa suya en los
afos 70.

Sergio salia de sus reuniones de la Comisién de Cultura del PC (Partio Comunista) y nos llamaba
apresuradamente para que nos fuéramos a su casa para trabajar en algunos temas que le habian suge-
rido. Entre vinos y bromas, la seriedad de la tarea nunca se perdia de vista: una cancién para celebrar
el triunfo, otra para ayudar a las medidas econdmicas del gobicrno de Allende, otra para estigmatizar
a la derecha golpista, otra para llamar a la unidad del pueblo, en fin, a medida que la lista se alargaba,
nuestra complicidad se profundizaba. Las canciones que resultaban de estos trabajos “de taller” que él
dirigia (El enano maldito, A comer mertuza, Las ollitas, El pueblo unido,...), estaban marcadas porelsellode
su relacidn con la mésica popular y mas ampliamente con la misica oral.

Esta relacién no obedecia a un azar. Tenia que ver con su historia personal y con su postura
intelectual.

Sergio me revelé haber comenzado a tocar el piano sélo a los 15 afios, descifrando “de oido” las
canciones Blue Moon y Night and Day siguiendo los consejos de unos amigos de colegio. Después de
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haberse constituido un profuso catilogo de boleros, quedé preparado para descifrar el comienzo de
1a obertura de Tannhduser, con todos sus colores y funciones arménicas. Empezé a estudiar musica
alrededor de los 18 afios mientras estaba en la Facultad de Arquitectura de la universidad. “Yo no he
perdido jamds el contacte con mi infancia -me decia. La miisica ha sido siempre para mi un pasaporte
para la infancia, he estado siempre €n contacto con recuerdos muy profundos que se materializan por
el lado sonoro”.

¥ afadia: “Aun cuando yo conozca hoy casi tode lo que se hace en la escritura musical europea,
para mf se trata sélo de técnicas y procedimientos, aplicados a partir de una manera de pensar. Pero
en mi concepcidn intelectual, todo esto coexiste con el ritmo indigena del huaynoy con el caballo que
estd parado en una esquina, porque €n nUestros paises todas esas cosas coexisten realmente. Aqui
serfa raro encontrar un caballo parado en un carrefour... llamarfan a los bomberos!! A mi me intere-
san los Incas y me importa un carajo la moda musical desde el punto de vista de los estilos™.

Musico con formacién académica, autor de musica de cdmara, obras sinfénicas, dperas, etc...,
Sergio Ortega siempre estuvo pendiente de los desafios musicales de la época, pero nos transmitié
con su ejemplo que hacer canciones, incluso canciones “contingentes”, era simplemente otra manera
de hacer miisica, en la cual también habia que dar lo mejor de si.

¥ agregaba: “Si se transita a veces por caminos conocidos como una cierta tonalidad, una armo-
nia y todo lo que todo el mundo usa, bueno, hay que hacerlo con una visién y con una exigencia
propias a lo que un pueblo merece”. Su vision politica de la sociedad se unia asi de manera natural a
su experiencia musical.

El segundo ejemplo tiene que ver con la génesis de la Cantata Santa Maria de Iquique, obra del
compositor chileno Luis Advis.

Sergio me contaba lo siguiente:

“Luis Advis, con ocasién de un viaje a Iquique, descubrié en sus recuerdos, articulos y libros, el
suceso de la Escuela Santa Marfa (una masacre de obreros) y escribid alli las grandes lineas de esta
Cantata. Volvi6 para Santiago con la Cantata escrita, para soprano, tenor, piano y alglin otro instru-
mento. Originalmente, era entonces una obra escrita para solistas lfricos. Cuando me la mostrd, yo me
di cuenta de que esta obra tenia que pasar a instrumentos verniculos y le hablé del Quilapaytin, que €l
fue a conocer en un concierto del grupo poco tiempo después”™.

La existencia de un fuerte movimiento de cancién popular en Chile en esos afios, unido a los
problemas composicionales € ideoldgicos que se planteaba, hicieron que Sergio tuviera esta impor-
tante intuicién que marcard grandemente las opciones creativas de nuestro conjunto. La oralidad y el
oficio de la escritura (y por lo tanto de reflexién sobre lo escrito) ya se habian imbricado profunda-
mente en su personalidad de compositor.

El mismo lo describia de manera feliz : “La concepcion de la composicién que yo adquiri en mis
discusiones con Falabella, con Becerra y con Neruda, es una concepeion que tiende a precisar que el
compositor es aquel que asocia todo lo existente... que conoce, selecciona, trabaja y combina todo lo
que tiene 2 mano, es decir... com-po-ne”.

Le debemos a Sergio su generosidad musical, su sentido del humor, su finura de espiritu, su
concepcién profunda de un arte popular, exigente y asequible a la vez.

Le debemos su lucha por nuestra identidad cultural, por nuestro destino de pueblo cantor.

Le debemos sus ansias de fusién con nuestra tierra y el coraje de sus utopias.

Le debemos todas aquellas horas frente a su piano, del que poce a poco, como en una pelicula en
retroceso, Jos granos de notas se iban adhiriendo al racimo de una obra.

Si ser humanista es tener la capacidad de asumir la parte del “otro”, compartir sus impulsos, sus
ilusiones, Sergio era un humanista apasionado y realizado.

Por €50, sin duda, muchos pueblos en ¢l mundo entero seguirdn aln cantando sus canciones por
largo tiempo, acompafiando asi esperanzas, luchas y banderas.

Fs el legado indeleble del Maestro, hermano y camarada, Sergio Ortega.

Rodolfo Parada
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Sergio Ortega estd en el corazén de todos

Como ustedes comprenderin, hablar de alguien con la vitalidad de Sergio Ortega en estos momentos
resulta en especial dolorose por su temprana partida.

8610 hace unos meses compartié emocionado con nosotros su experiencia de hombre conse-
cuente hasta el cartilago y esa pasién por la muisica que sellé cada una de las extensas huellas de sus
creaciones mestizas, €sa gran obra en que encontré “el sonido de Chile”.

Habl6 de la vigencia de 1a oralidad, de la importancia de escuchar, de perder el miedo a lo nuevo
¥ partié con la pregunta sal menos a alguien le sirve lo que hablo? —decia-.

Estoy convencido que muchos, son muchos quienes agradecen tus himnos, cantos, y espero en
que muchos mis sepan dar el justo valor a tu labor, para mantenerla viva en la memoria de América
Latina y el mundo.

Quienes tuvimos el honor de compartir !a ruta con él no podiamos estar ausentes en esta maiiana
de septiembre. Para despedirio como maestro, amigo, compafero de ruta y autodenominado bardo
de vocacién, pero sobre todo creador magnifico, anti cualquier clase de sistemas, y contrario a los
intimismos. Nunca se rindi6 ante la moda. Buscé las formas musicales adecuadas a su creacién mas
alld de las convenciones, de las salas de conservatorio. Indagé en las calles el sonido. Hizo su revolu-
cién en la miisica chilena.

Podria decir tantas cosas de Ortega y ninguna seria justa con Ia dimensién de su espiritu seguro,
inquebrantable, consecuente, honesto que cred con lo que tuvo a su alcance sin esperar que se dieran
las condiciones.

Sergio no se anduvo con chicas. Fue reconocidd en vida en los grandes teatros del mundo, y
tristemente, en Chile durante los Giltimos afios lo vimos mucho menos de lo que hubiéramos querida.
Pero sé que Sergio siempre aforé Chile,

“Uno nunca es mis chileno que cuando esté lejos, eso es lo primero que ustedes tienen que saber.
Nunca se va tan profundamente hacia la médula del pais que cuando uno no lo tene cerca”. Dijo hace
tan poco en la SCD (Sociedad Chilena del Derecho de Autor).

Con respecto a su vida, Ortega en sus primeros afios de trabajo fue funcionario del Instituto de
Extensi6n Musical, seis afios sonidista del Teatro Antonio Varas y luego fue profesor de Composicién
del Conservatorio desde €l '69. En el *70 asumié la Direccidn Artistica del canal de television de la
Universidad de Chile hasta 1973. Permaneci6 en ese puesto hasta septiembre de 1973 y a fines del
mismo afio emigré a Francia para vivir un largo exilio que finalizé en 1983. Siguié radicado en Europa
donde durante 22 afios fue Director de L'Ecole Nationale de Musigue de Pantin. Sustentd una escuela
bajo el precepto de que la miisica es anterior a cualquier nomenclatura o técnica. Extrajo de si mismo
y de sus alumnos la propia armonia.

Conoci a Sergio hacia finales de los afios *60 en la Facultad de Artes cuando tuve ¢l honor de ser
su alumno en la Universidad de Chile, la misma academia donde fue discipulo de Gustavo Becerra, y
compariero de Luis Advis. Ahf, donde Ortega afios después liders una verdadera revolucién que tocé
todos los puntos de la cultura.

Como pedagogo era inolvidable y su ensefianza certera. Calé hondo en la problemitica de la
creacién con ejemplos divertidos que no olvido, mantuvo vivo el espiritu del juego para crear. Poco
antes de partir de Chile, en su 1iltimo viaje, conversamos con entusiasmo la posibilidad de que viniera
algunos meses como profesor de composicién a nuestra Escuela de Miisica Popular de la SCD. La idea
le parecié magnifica pues se sentia libre como el oxigeno -seglin sus palabras— luego de sus responsa-
bilidades parisinas. Me ha quedado el recuerdo del brillo en sus ojos entusiasmados ante la posibili-
dad de trabajar nuevamente con otra generacién de jévenes miisicos.

En esta iiltima visita y a casi 40 arios de los inicios de la Nueva Cancién Chilena, recordd que
aquella era “inevitable” porque fue producto de una ola profunda de transformacién, de un sentido
esencial que no se dio en ningiin otro lugar del mundo. Esa transformacién que Ortega tradujo a formas
musicales nuevas. A Sergio le debemos que en gran medida la musica chilena se hiciera universal.

Quiero recordar su pensamiento en afirmaciones como estas:

“Estibamos buscando el sonido de Chile, porque las culturas resuenan, no son datos sin vida, se
expresan en colores, en movimientos, en sonidos. Escuchdbamos que se venia abajo una manera de
escribir la musica, muy abstracta, en la que se habia roto el vinculo social”.

O esta otra;

“Hay que sofiar en este mundo. Hay que empujar de esta manera. Si puedo dar un consejo: la
musica antes. La muisica tiene un lugar preeminente. La musica al comienzo no al final”.
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O aquella recomendacién a los nuevos creadores:

“Son ustedes los que tienen que hacer. Ustedes tienien que establecer los puntos de contraste con
nosotros. No te quedes en las contradicciones. Mezcla cosas que no se mezclaban. Ve qué pasa. No hay
miisica sin contradicciones. No hay nada sin contradicciones. La musica sin contradicciones es miisica
muerta”,

Quizi la muerte es menos dolorosa cuando se erea en la vida y en esto Ortega dio clases, apasio-
nado, humano, generoso, provocader y directo. Nunca perdié de vista la esencia por los adornos.

“Estoy loco por eso soy compositor™.

§i, loco, pero ldcido hasta abrir las puertas de la imaginacién y hacernos escuchar las voces de los
textos de su amigo Pablo Neruda. Licido como para bailar la protesta, como se suele hacer en Améri-
ca Latina.

Aunque fue juzgado por los doctos como muy popular y por los populares como muy docto,
Ortega enfatizé las contradicciones para lograr la unidad. Compusc desde la contingencia y la utili-
dad del texto hasta la altitud de las melodias liricas. Derribé las fronteras entre las categorfas doctas y
populares y ofreci6 el desafio que interroga por la diferencia, invitindonos a descubrir la identidad.

Su obra seria larga de enumerar. Ortega componia a una “velocidad espantosa”. Himnos y can-
ciones, Venceremos, El pueblo unido entre tantos frutos de la fuerte actividad social. Recuerdo, ademis,
las comedias Asunlo sofisticado de Alejandro Sieveking y La dama del canasto de Isidora Aguirre, las
crénicas populares grabadas por Quilapaytin en 1972, La Fragua, canlos para chilenos, relatadas por
Roberto Parada.

Extrajo las voces de la literatura en Relato de un ndufrago con textos de Garcia Mdrquez, en Tacuabé
con texto de Galeano. Indagé en las obras de tradiciones antiguas, como sonatas, valses, quintetos,
cuartetos, partitas, cantos.

Fue actual en el cine desde El chacal de Nahueltoro hasta el reciente Taxi para ires con su bolero.
Esto sin mencionar muchas obras para las pantallas grandes y chicas, divulgadas en Europa.

Era de las grandes obras. En eso destaco el himno de la CUT, de la Federacién de Estudiantes de
la Universidad de Chile hasta la reciente presentacién de Fulgor y muerte de Joaquin Muriela que triunfd
en el Festival de Opera de Savonlinna (Finlandia) donde fuiste admirado y querido.

Su huella es profunda, Inolvidable.

Sucedid hace tiempo pero recuerdo claramente cuando, junto a Luis Advis, compuso a base de
textos de Julio Rojas la obra Canto al programa, que presentamos con Int lilimani en alabanza al pro-
grama de Salvador Allende. Y espero que pronto sea en Chile donde se estrene la wltima obra com-
puesta por Sergio junto a su hijo Chafaral Ortega. Me refiero a la 6pera Pedro Pdramo, basada en la
obra de Juan Rulfo.

Sergio Ortega: muisico contrario al intimismo, de las obras enjambres, domador de la escena,
creador de la dignidad, figura imperecedera. Elocuente por vehemencia, profundo, épico, reflexivo,
optimista hasta el delirio.

Estoy convencido de que su alta figura excepcional y su milsica perdurardn en el corazén de
NOSOLros, Sus amigos.

Nos queda la figura de Sergio Ortega marchando por las calles, apropidndose de las avenidasy de
los teatros donde estalld su creacién, donde fue posible unir las tradiciones de viejos y nuevos lengua-
jes en una combinacién justa y actual.

Invito a los myisicos a reflexionar y continuar por esa ruta.

A sus familiares les manifiesto mi hondo pesar, y admiracién por la valentia para vivir y generosi-
dad al permitir que los acompafiemos este dia.

Sergio Ortega estd en el corazén del mundo.

Descansa en paz, maestro...

Horacio Salinas
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Hasta siemprre Sergio Ortega

Me corresponde hoy, a nombre de la Fundacién Pablo Neruda y como amigo personal de Sergio,
dirigirme a ustedes para despedir y recordar a nuestro amigo, sefialando algunos hechos que tienen
que ver con ¢l pais, su relacién con ¢l Poeta y nuestra Fundacién.

Nos acompaifian sus seres mas queridos, sus familiares, su mujer, sus hijos: Chanaral, Leonardo,
Gabriel, sus hermanos, sus ex comparieras, sus amigos mds intimos, las instituciones y organizaciones
a las que perteneci6 y a las que pertenecerd por siempre,

Recuerdo con claridad cuando conoci a Sergio a principios de los 60, en una eleccién FECH,
cuando los estudiantes de izquierda de arquitectura aportibamos el candidato a la presidencia de 1a
Federacién. Sergio, como militante de las Juventudes Comunistas, era el relacionador de las escuelas
artisticas. Perdimos como tantas otras veces, pero nos hicimos amigos desde ese momento, anos des-
pués seriamos también parientes, pero los lazos de amistad superaron los lazos del parentesco (el que
se interrumpid).

No olvidaremos las noches en Santiago o Isla Negra, junto a un piano o una guitarra, o con algtin
instrumento infantil, donde con facilidad iba componiendo o improvisando. Las intensas conversa-
ciones y discusiones sobre lo que empezaba a ocurrir en Chile, América y el mundo, donde tampoco
estaba ausente el humor.

Hemos dicho que Neruda fue el “cronista poeta” de los mé#s importantes hechos del siglo XX, sin
descuidar jamds el amor, el hombre y la naturaleza. Sergio fue y serd el “cronista musical” de los
acontecimientos “politico-sociales”, que se nos venian encima: la revolucién cubana, mayo del 68, los
movimientos de liberacién en América y el mundo, el triunfo popular en Chile,

Sergio y el Poeta pertenecen a ese grupo de profesionales y artistas que se comprometen on su
€poca y su pueblo, traspasando con creces el campo de sus respectivas actividades.

Los une una comiin visién humanista del mundo, que los llevard a realizar trabajos en conjunto,
el Poeta y el Miisico codo a codo creando.

Asi surgié, por ejemplo, la cantata Fulgor y muerte de Joaquin Murieta.

La miisica de Ortega va cambiando con los acontecimientos de los 60, pero igual que el Poeta sin
olvidar jams el amor, las sensibilidades mds profundas, como cuando musicaliza los poemas de Efrain
Barquero y Los versos del Capritdn del propio Neruda.

Con gran efervescencia llegd septiembre de 1970, parecia ancho, luminoso y alegre con el triun-
fo popular con Salvador Allende como lider, el fondo musical de Venceremos acompanaba esa épica
jornada,

Nada hacia presagiar, en esos momentos, lo que ocurriria en septiembre de 1973, ya que la vord-
gine de los hechos no nos permitia hacer un alto para meditar criticamente. Se trabajaba de sol a sol.
En un época donde primaban fos estimulos “morales” y el “trabajo voluntario”, Se nacionaliza el co-
bre. Se construyen mis y mejores viviendas sociales, que en otras €pocas de la Repiiblica. Las dreas
verdes son motivo de preocupacién privilegiada: El parque O’Higgins se entrega remodelado a la
ciudadania. E| MOP (Ministerio de Obras Piblicas) y la CORMU construyen balnearios populares alo
largo del pais. La educacién y la salud se ponen al alcance de los mas humildes. Quimanti pone los
libros al alcance de 1a mayoria.

Algunas fibricas e industrias pasan a manos de los cbreros y Ia reforma agraria invade los cam-
pos.

En este marco de referencia, surge “La nueva cancién chilena”, donde Sergio Oriega, sin lugar a
duda, es uno de los pilares mas importantes.

Trabaja con todas y con cada uno. Gon Victor Jara, Quilapayiin, Inti-lllimani, Aparcoa, Los Parra
y muchos otros. La musica de Sergio refleja la sociedad haciéndose mds y mds comprometida.

Como el Poeta, le escribe al hombre comprometido en la biisqueda de una sociedad mis justa y
solidaria, pero también igual al Poeta cubre todo con el manto migico de su miisica, transformando
esas luchas particulares en causas de toda la humanidad.

Pero todo este desarrollo social, este despertar del pueblo, generd “Su contrario”. El capital fori-
neo, los grupos “econémicos-politicos” mas reaccionarios, no podian permitir que un gobierno “so-
cialista-democrdtico” cambiara las arcaicas estructuras.

La CIA, mds la reaccion chilena, logran atraer hacia sus filas a la oposicion democritica y final-
mente a los militares golpistas.
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Septiembre de 1973 llegé oscureciendo la primavera que se acercaba; la muerte del Presidente,
defendiendo el derecho irrenunciable de permanecer en la Moneda, la muerte de miles de chilenos,
de la democracia, de Victor Jaray Neruda, son hechos que, transcurrido 30 afios, atin nos estremecen.

Vino el exilio de muchos, unos al exterior, otros al interior. Fuera de los crimenes, la tortura, la
desaparicién de personas, también se interrumpe la vida que permitia el desarrolio de la amistad y la
solidaridad.

Sergio se instala en Parfs, nos veremos ocasionalmente durante los 17 anos de la dictadura, en
encuentros en que con angustia tratibamos de suplir los ajios de distancia. Lo veiamos integrado enla
lucha por restaurar la democracia en Chile, se movia por toda Europa organizando conciertos y actos
por la solidaridad.

Sigue compartiendo y ayudando a los jévenes miisicos, tanto franceses como chilenos, como es el
caso de Jaime Miqueles y Felipe Canales, con quienes hace extraordinarias presentaciones en Parisy
otras ciudades.

Su miisica ya no es la alegre y popular de afios anteriores, incorpora nuevos elementos musicales,
surge con fuerza la lirica, sus nuevos temas se dirigen a denunciar la tortura y la desaparicién de
personas en Chile, como la cantata La dignided.

Dirige L'Ecole Nationale de Musigue de Pantin, destaca, en ese periodo, una “trilogia” sobre la
Revolucion Francesa, que se estrena en el marco del Bicentenario.

La obra que lo liga definitivamente con nuestro Poeta es Fulgor y muerte de Joaquin Muriela, Onica
obra teatral escrita por él. Se estrena en 1966 musicalizada por Ortega, que Ia transformard en cantata
en 1967 dirigida por Pedro Orthous.

En diciembre de 1988 la Fundacién y el Teatre Municipal realizan una versién actualizada dirigi-
da por el miisico David Miller.

En septiembre de 1993 nos acompaiid, junto a Sophie y Jean Louis, a recordar los 20 arios de
ausencia del Poeta, en Isla Negra.

En junio recién pasado, Sergio vino a presentar en el Municipal su dltima versién de la opera
sobre textos de Neruda, previo al viaje a Finlandia.

Nos reunimos muchas veces ¥ 1o invitamos a incorporarse a nuestra Fundacién, lo que acepté de
inmediato.

Pasé a ser nuestro representante en Eurepa para impulsar el centenario del Poeta, nos ayudaria
con su ingenio e imaginacién a buscar financiamiento internacional para realizar el gran suefio
nerudiano de la Fundacién Cantalao, en Punta de Tralca.

Los proyectos, tanto de la Fundacién Pablo Neruda como de Sergio, se cargan de futuro.

Poco antes de su dltima partida, viajamos a Isla Negra, recorrimos los lugares de antatio, entre
¢llos Cantalao, el parque de las esculturas, la Roca del Trueno, en Punta de Tralca.

Parti6 feliz con su nueva responsabilidad, el éxito de Murieia en Finlandia marcé la madurez de
su carrera. Alli también comenzé a sentirse mal y pocos dias después nos dejé definitivamente, alcan-
zando a terminar la misica, junto a su hijo Chanaral, para la pelicula Neruda, la muerte de un Poela, de
Manuel Basualto.

Simbélicamente, su partida ocurre una semana antes del 302 aniversario de la muerte dei Poeta,
en un nuevo trigico septiembre donde nos dejan ademis las actrices Rebeca Ghigliotto y Sonia Vive-
ros.

Sabemos que pertenece a esos seres inmortales que no moriran jamds, pero necesitaremos de su
presencia. Esta resurgird a través de los jovenes y la semilla que dejara: sus hijos Chafiaral, Leonardoy
Gabriel serdn, junto a otros, los llamados a continuar su labor.

Estamos seguros que los suefios no pueden detenerse, ni desaparecer.

Sergio y el Poeta, con sus gjemplos, nos permiten afirmar que:

“Un dia podrin cortar todos los drboles

Una manana podran cortar todas las flores

Pero jamds podrin detener la Primavera”

Los jévenes son la Primavera del Mundo.

Sabemos que de las nuevas generaciones, en su renuevo continuo ¢ inmortal, surgirin otros
Ortega, otros Neruda, que aseguren “Los suefios necesarios”.

Companero Ortega: Hasta la Victoria, siempre.

Raiil Bulnes Calderin
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Caria
Querido Sergio:

Son tan bellas las cosas que nos dejas, tan hermosas las dulces y fuertes notas de tu sentimiento, tan
combativa la pasién puesta en tus obras, que nos motivan y nos hacen sonar con aquel tiempo mejor
que tendri que venir para fa sociedad.

Has venido para nosotros con tu victoria personal, que es nuestra y de todo el pueblo, porque
quién podri borrar i obra, quién podri encarcelaria o hacerla desaparecer. Aunque lo pretendieran
no lo lograrian, como no han podido derrotar a los trabajadores, que después de treinta aiios del
golpe traidor que pretendié destruir su organizacion y sus derechos emprende de nuevo el camino de
1a lucha por su emancipacién. Y esto no ocurre sélo en Chile, es Latinoamérica que de nuevo alza su
frente ante el imperio y el gran capital y rescata su dignidad, dignidad que no ha perdido Cuba, la
hermosa isla que nos regala dia a dia su revolucién, ¢jemplo de consecuencia y determinacion de vida
independiente.

En este dia que has regresado para quedarte, la tierra que te extrafiaba ya te acoge en su seno y
manos de trabajadores labran tu futuro, que es el nuestro, con tu misica ¥y tus canciones,

Los revolucionarios no nos vamos sin luchar, y como la lucha contintia estds vivo y presente entre
ntosotros, como tanios que dieron su vida por los ideales nobles que nos acompaiian desde nuestra
primera juventud, que se prolonga en cada primavera, floreciendo en cadz batalla hasta romper las
cadenas y los miedos. El capital no podrd imponer para siempre la miseria, la impunidad serd derrota-
day se impondri la justicia. La verdad se hard presente y en dias no lejanos retumbaran de nuevo los
ecos del llamado de nuestro gran héroe Salvador Allende. Tal como i lo dijiste: “no hay nada que
pueda atajar la historia”.

El pueblo es el gran creador y tii eras un director muy especial que supo interpretar sus movi-
mientos, al igual que Neruda, que en otro 4mbito recogia la semilla popular en cada verso.

“Uno abre la ventana y estd el pueblo”, dijiste alguna vez. Hoy estd aqui el pueblo contigo,
reviviéndote desde lo m4s profundo.

¢Recuerdas, Sergio, cuando estuvimos juntos en junio? De nuevo nos propusiste realizar un gran
concierto rojo, para simbolizar a los combatientes que han regado con su sangre la lucha popular. Te
lo debemos y lo haremos y ti estards presente.

Quiero de manera especial realzar tu lealtad con el Partido de Recabarren y tu consecuencia con
tus ideas. Realzar tu lealtad con el pueblo y la consecuencia que transmites con tu obra maravillosa.
Ante todo, fuiste un comunista a carta cabal, de mirada amplia, no sectaria, como debe ser un revoli-
cionario. T trasciendes nuestro Partido, eres de tados.

Por ello te digo, con nuestro Pablo: vas a nacer de nuevo en los volcanes de nuestra patria.

Y ui también puedes decir “voy a vivirme”, porque el pueblo es infinito, en su creacién y en su
lucha, en sus Pablo, sus Victor, sus Violeta, sus Gabriela, sus Sergio y en cada uno de nosotros luchado-
res, en el mds modesto o la mds sencilla.

A tu familia, a tus hijos, todo mi afecto y carifo.

No te digo adi6s, hermano, compaiiero, camarada, amigo, aqui estoy contigo y nos alegramos
profundamente de ello. Gracias por la fuerza que nos das para seguir luchando.

Mil veces venceremos.

Gladys Marin

Adids, Sergio Ortega

Tener que despedir a Sergio Ortega es especialmente triste y doloroso, porque despedimos a un que-
rido amigo, a un miisico extremadamente dotado, a un ser humano de grandes condicienes y a una
persona tinica e irrepetible.

Cenamos juntos por tiltima vez hace apenas unas semanas, la noche del 3 de agosto pasado, luego
de la dltima y apotedsica funcién de Fulgor y muerte de Joaquin Murieta, en Finlandia. Sergio no habia
dicho una palabra acerca de Ia enfermedad que lo aquejaba. Estaba alegre por la recepcion que habia
tenido la obra, optimista con el proyecto futuro de presentar esta obra por todo Chile.

El dltimo recuerdo que guardamos de él es generoso y feliz, porque compartimos una experiencia
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que lo llend de orgullo, satisfaccién y felicidad: el montaje de su 6pera Fulgory muerte de Joaquin Muriela
en el Teatro Municipal y en el Festival de Opera de Savonlinna, en Finlandia.

En efecto, las ocho funciones ofrecidas de esa obra en el principal teatro del pais durante el
reciente mes de junio y las tres funciones ofrecidas tan exitosamente en ese festival internacional
europeo, representaron, segiin &l mismo senald, “la culminacién de su carrera”.

Tal vez no haya sido entonces una casualidad que en sus tiltimos tres meses de vida haya trabajado
junto a los artistas del Teatro Municipal durante un mes y medio. Al tenerlo cerca dia a dia durante
todo ese periodo, pudimos apreciar su increible personalidad artistica: dedicado, constante y conse-
cuente, su mente estaba llena de ideas porgue siempre estaba inmerso en una biisqueda constante.
Abierto y dispuesto a colaborar, ponia todos sus esfuerzos para encontrar una solucién a los proble-
mas que se presentaban. Pero también pudimos apreciar su riqueza como ser humano. Alegre, se
destacaba por un incisivo, fino y muy caracteristico sentido del humor en el que mezclaba generosa-
mente dichos populares, sabiduria y su intensa experiencia de vida. El destino quiso entonces que
compartiéramos el entusiasmo de un desafio que estuvo marcado por un trabajo fructifero, positivo y
fecundo.

Hoy podemos afirmar que Sergio Ortega quedarid como un protagonista activo en 1a historia del
Teatro Municipal, por cuanto fue uno de los protagonista de la mds importante presentacion interna-
cional del Teatro Municipal en sus 147 afios de vida. Fue una gran apuesta haber llevado a Europa la
obra de Sergio Ortega, una apuesta exitosa que fue reconocida como tal por el piblico, la prensa
especializada y los organizadores del Festival.

Esas presentaciones de Fulgory muerte de Joaquin Murieta fueron el homenaje péstumo del Teatro
Municipal a este compositor que tuvo el privilegio de haber disfrutado en vida el triunfo de su obra, en
su pais y fuera de €], algo que no todos los compositores logran.

Sergio ha partido y el Teatro Municipal de Santiago queda con la tarea pendiente de lievar a lo
largo y ancho de Chile el Fulgory muerie de Joaquin Murieta. Una obra tan chilena y ahora ya tan asocia-
da a nuestra identidad nacional. También queda pendiente revisar su iltima composicién, Pedro Pdra-
mo, obra de la que tanto hablamos y en la que rabajé entusiastamente hasta el momento de su muerte.

Al despedir a este querido amigo, quisicra recordar una frase que us6 Pablo Neruda en su cantata
dramitica y que atin retumba en mis ofdos con la musica de Ortega: “Adids, adids, adiés, e vas hacia
un mundo mejor”.

Andrés Rodriguez

La miisica de Sergio Ortega seguiré sonando

Nos convoca a este lugar un hecho triste. Toda muerte siempre recuerda el limite infranqueable de la
vida humana. Pero cuando o que lamentamos es la muerte de un artista, esta penuria de ser hombres
y mujeres pareciera todavia mis dolorosa. 1a creacién es como una doble vida que pareciera sumarse
a 1 vida natural y multiplicarse en obras que desaffan los poderes corrosivos del tiempo.

Perc el dolor de la muerte se mitiga con la permanencia de la obra. Un artista como Sergio
Ortega ha desplegado un fmpetu vital tan extraordinario y poderoso que su vida parece multiplicarse
y prolongarse mis alli de la muerte. Su vida, desde el 2 de febrero de 1938 en que nacié en Antofagasta
hasta su muerte en Paris hace unos pocos dias, es un itineraric de constantes biisquedas y prodigiosos
descubrimientos que han dejado una huella profunda en la historia de nuestra cultura y de nuestra
muisica, Mds de 10 6peras, varias cantatas, musica sinfénica, musica de cdmara, canciones, poemas
sonoros, miisica para teatro y cine y hasta jingles y musica para radio y televisién.

Es cierto que Sergio Ortega conocié el éxito y el reconocimiento durante su vida. Algunas de sus
canciones mas conocidas recorrieron €l mundo, se tradujercn a remotos idiomas, alcanzaron versio-
nes insélitas como las 36 variaciones sobre El pueblo unido que hizo el misico Friedrich Rzewski. Algu-
nas de sus Gperas fueron estrenadas en Berlin y en Paris y la mayor parte de su obra clisica llegd a
tener interpretaciones publicas en diferentes paises del mundo. Sus canciones contingentes fueron
coreadas por miles de chilenos durante masivas manifestaciones y llegaron a otras latitudes. Su musica
para teatro y cine ha quedado en nuestra memoria identificada con expresiones ya clisicas de estas
artes, como la obra de teatro sobre Murieta de Neruda o £l Chacal de Nahueltoro de Miguel Litin.

Pero la obra de Sergio Ortega es extraordinariamente variada y seria injusto no recordar otras
facetas. Su exiensa obra, como compositor de miisica de cdmara, abarca obras de diferentes formatos
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y es extraordinariamente audaz. Fue un miisico de frontera que supo originalmente cambiar géneros
y olvidar convenciones estancos.

Pero Sergio Ortega también fue un notable maestro. Particip6 activamente en la Escuela Musical
Vespertina, anexa al Conservatorio, en la que estudiaron miisices que llegarian a tener una gran
importancia en la mdsica popular, como algunos integrantes de Los Blops, de Los Inti-lllimani ydelos
Quilapaytin, en los que sin lugar a dudas influyeron sus clases de armonia ¥ composicién. Fue él
también el que en el exilio gané por concurso la direccién de la Ecole Nationale de Musique de
Pantin, trabajo que mantuvo hasta poco antes de su muerte y que le permitié continuar su obra formativa
y pedagdgica hacia nuevas generaciones.

Sin embargo, muchos aspectos de su obra musical siguen por descubrirse. Especial importancia
tendri para Chile el poder escuchar su Gltima obra escrita, madurada durante largos aflos y basada en
la obra Pedro Pdramo del escritor mexicano juan Ruifo.

El recorrido de ayer del cortejo por distintas instituciones es un reconocimiento plurat de Chile
a Sergio Ortega. Este reconocimiento es una suerte de correspondencia con el amor sincero que
Sergio Ortega sintié por Chile. La palabra “pairia” es una de las que mds se repite en sus canciones,
tante en los tiempos de su lucha politica en apoyo det gobierno de la Unidad Popular, como en los
tiernpos de su exilio en Francia. Ninguna de sus obras desconoce este lazo original con su tierra madre
¥ en todas ellas reconocemos el deseo de ahondar su vinculo original con los chilenos. “Cantos para
chilenos” es el subtitulo de una de sus obras mis conocidas, L fragua reeditada hace algunos meses en
Chile y su cantata Bernardo O 'Higgins Riquelme 1810 lleva como subtitulo “Poema sonoro para el padre
de mi patria”. Por eso, es tan conmovedor este tltimo deseo de Sergio Ortega de ser enterrado en
Chile y cerca de la tumba de Victor Jara.

Sergio Ortega fue un gran luchador social, un hombre solidario que mantuvo una fidelidad sin
fisuras hacia sus convicciones més profundas. El deja muchos amigos y muchas personas interesadas
€n preservar st memoria y en hacer revivir su obra. La gran familia de los artistas se ha hecho presente
en este funeral, pero también institucicnes politicas y sociales con las que mantuvo lazos de militancia,
amistad y reconocimiento. Como representante del Estado chileno, como Ministro de la Cultura, como
portavoz de una voluntad nacional que quiere manifestar su pesar por esta muerte, quisiera rendirle el
mds sentido homenaje y entregarle ¢l mensaje esperanzador de que su obra sabrd ser recordada y valo-
rada por nuestro pueblo como precioso don que ha enriquecido nuestra cultura y ha contribuido a que
nuestra vida colectiva sea un poco mis feliz y valedera. El mejor homenaje que podemos hacerle a un
artista es mantener viva la llama que encendié su creatividad. Seguiremos escuchando su miisica, porque
en ella nos hemos descubierto un poco mis a nosotros mismos y porque ella ha buscado enraizarse en
nuestra tierra. Que nuestro adi6s sea un “hasta siempre” porque en la misica de Sergio Ortega ha
sonado, suena y seguird sonando el ritmo y el latido del corazén de nuestro Chile,

José Weinstein

Gabriel Coddow: hombre del Sur (1944-2004)

Es normal que cuando una persona querida deja este mundo sintamos dolor y, si su edad no es muy
avanzada, es natural que nos cueste entender y aceptar su partida, como quien emprende un viaje
anticipadamente sin explicaciones. Y si esa persona ademis en su vida se destacéd por su vocacion
publica, el dolor se hace social y se multiplica mas all4 del circulo intimo de la familia y las amistades,
Sin embargo, lo que no es habitual, es cuando la persona que se nos ha ido pertenece a un mundo
diferente, a un mundo que muchos necesitamos —es decir, que inconscientemente afioramos— pere
que no sabemos reconocer y menos intuir.

Aquellas personas que se atreven a circundar esos ofros mundos suelen ser pioneras, sin duda
singulares y aventureras, muy escasas entre nosotros. Por ello, cuando se van lo sentimos doblemente
¥ si ellas no alcanzaron a hacer escuela y a dejar discipulos, entonces se llevan consigo preciosos
tesoros —que supieron explorar, descubrir y gozar— los que nosotros no supimos captar ni apreciar a
tiempo y, una vez mds, nos quedamos aqui, huérfanos y atrapados en las garras de la inercia que nos
impone el conformismo, la cobardfa, la pasividad intelectual y creativa, el colonialismo, la ansiedad
del éxito inmediato.,
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¢Pero de qué mundo tan especial se puede tratar si hoy tenemos acceso a tantos mundos?

Por cierto que no se trata del mundo globalizado ni menos del mundo de la fardndula o del
ciberespacio. Tampoco se trata del mundo de aquellos artistas o intelectuales sofisticados que,
incomprendidos, se autoconsuelan convencidos de que son los nuevos profetas de la cultura contem-
porinea, En este caso se trata de un mundo simple de misica y lenguas nativas. Mds precisamente, se
trata del mundo del Surque Gabriel Coddou logré atisbar y empez6 a plasmar a través del canto coral y
la lengua de las comunidades huilliches. Se trata de un mundo escondido en un rineén del planeta,
que €l —gracias a su sensibilidad, independencia y coraje artistico e intelectual- se atrevié a explorar,
alld Icjos, en la isla de Chiloé.

Y es necesario precisar que al hacer referencia al mundo del Sur no se estd aludiendo a una cues-
tién meramente geogrifica, sino a un pensamiento y cultura del Sur que late entre nosotros quienes
vivimos en el hemisferio del mismo nombre. Con més de 500 afios de colonizacién de la cultura del
Norte, nos cuesta bastante tener una mirada, una cultura y sensibilidad para captar lo que el Sur
diariamente nos entrega. La mayoria de la gente vive buscando su Norte para orientar sus pasos; pocos
lo hacen buscando su Sur. De alli que sean pocas las personas que pueden entender y valorar en
profundidad el aporte que nos dejé Gabriel Coddou, cuyo mensaje conlleva una tarea inconclusa que
debiéramos ser capaces de heredar y asumir con urgencia: hacer Sur (palabras de Tomds Lefever).

Gabriel Coddou, entre sus afanes de explorar, descubrir y hacer Sur, fund6 en 1979 la Academia
de Masica de Ancud y, desde 1984 hasta su partida, dirigié las Jornadas Musicales de Chiloé. No
obstante, uno de sus principales logros fue la creacién del Coro de Nifios Huilliches de Molulco, al sur
de Chiloé, con el cual en 1998 grabé un disco dedicado a registrar el Cancionero jesuita mapuche
—tnico corpus de canciones catequéticas en lengua nativa conocidas hasta hoy-, rescatando con ello
un importante eslabén de la cadena cultural del Sur y de Latinoamérica. Segun sus intenciones, el
propésito era servirse de la misica “como un factor de colaboracién en la recuperacién de la lengua
huilliche o a lo menos de conocimiento de 1o que era su dialecto”.

Asi entonces, con su clara misién de hacer Sur, Gabriel difundié su trabajo en Chile y Argentina,
sabiéndose desplazar entre el mundo rural de los pequerios pueblos y el mundo urbano de las ciuda-
des del cono sur. Y su pasién por la miisica contagié a muchos nifios, quienes después de participar en
el coro cambiaron para siempre. El propio Gabriel una vez declaraba: “Los nifios han sido aplaudidos
yvalorados. Se les han abierto expectativas con los viajes y los conciertos [...J. Algo ha pasado con ellos
en estos anos de trabajo musical, de conciertos y giras. Se han ampliado sus horizontes, se ha elevado
su autoestima, saben que si se esfuerzan pueden lograr superarse...”.

Dentro de sus aportes también los hubo para esta revista, como fue su articulo sobre “El coro de
los nifios huilliches de Chiloé” (RMGh, LIV/194, julio-diciembre, 2000, pp.81-86). Y entre sus aprecia-
ciones, que ayudan a comprender su pensamiento y vision de mundo, escribio: “En Chile, en nuestras
escuelas y colegios, se canta en espanol, inglés, alemdn, francés y otras lenguas extranjeras, pero nun-
ca o casi nunca en alguna de nuestras hermosas jenguas originarias... Asi pasa en este maravilloso pais
nuestro!”.

En octubre del afo 2001, como reconocimiento a su campromiso cultural, aporte y trayectoria
musical, el Consejo Chileno de la Musica le otorgd La Medalla de la Miisica, distincién que se entrega
a quienes abnegadamente han trabajado por el desarrollio y enriquecimiento de la vida musical chile-
na. Dos afios y medio mds tarde Gabriel dejé esta tierray conmovib a todos quienes tuvimos el privile-
gio de conocerlo. Entonces vinieron nuevos homenajes, escritos y publicaciones en diarios locales y
nacionales (ver por ejemplo: “Muerte y resurreccion de Gabriel Coddou”, crénica de Enrique
Lafourcade, diario El Mercurio, domingo 15 de febrero, 2004).

Huilliche significa gente del Sur. Gabriel, hombre del Sur, se reconocio6 en ellos y supo acercérseles,
valorando su lengua y su cultura. Frente 2 esa actitud -que nos muestra una nueva perspectiva— la
principal ensefianza que tal vez podamos sacar es que todos quienes vivimos en este lado del planeta —en el
hemisferio sur— somos genle del Sury, por 1o tanto, para orientar nuUestros pasos tenemos que hacerlo
segiin e Surque cada uno tiene Jatente en su inconsciente. Se trata de descubrir y desarrollar la cullura
del Sur, que es 1a que nos corresponde vivir para poder ser mds nosotros mismos: mis libres, creativos
y felices. Quizds ése sea el gran secreto de Gabriel Coddou, aquél que, de generacién en generacion,
nos ayudari a justificar mejor nuestra existencia y ¢l sentido de nuestras vidas.

Mientras tanto Gabriel descansa en el Sur eiernoy, desde alld, en medio de las islas y los mares
australes, nos estd invitando a continuar con la misién que €l se atrevié a emprender en este mundo.

Gabriel Matthey Corren
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Signos de Altazor, N° 199:92; Naturalezas muer-
tas, Orden, *Ires miradas, N° 199:95; Cuatro
comentarios, Firmamento sumergido, N° 199 :98;
Comentarios breves para flauta, Nueve relatos,
Predmbulo para crénicas americanas, Misierios,
N° 199:100; Arpillera, N° 199:104; Desde Joan
Miré, Dos piezas, N° 200:116; Navios lejanos,
N° 200:118; * Cuatro pequefios comeniarios,

N° 200:119; Se unen la tierra y el hombre,
N° 200:120; Tierras gfendidas, N® 200:121.

Garcia, Leonardo. Tumy, N° 199:95.

Garcia, Nino. *Articulo de concierto, N® 199:93.

Garrido-Lecca, Celso. Preludioy toccata, N° 199:99,
101, N° 200:117, 119, 120, 121; Evento,
N° 199:100; Poéiicas, N® 200:116, 117; Simpuy,
N° 200:117; Panzas populares andinas,
N° 200:120, 121; Secuencias, N° 260:121.

Gonzilez, Inti. Océano, N° 200:118.

Gonzilez, Jaime. A cantar un villancico, N° 200:114.

Gorigoitia, Ramon. *Cuarieto N° 2, N° 199:91;
Indomito, N° 199:93,

Guarello, Alejandro. *La belladatoki, N° 199:91;
Pour Klavier, N° 199:101; Solitario, Expresio-
nes, N° 200:116; Solitario 111, Cantata de los
derechos humanos, N° 200:119; Simulacros,
N° 200:123.

" Guzmin, Eustaquio Segundo. La engeilosa,

N° 200:118.

Guzmin, Federico, Adiex, N° 200:118.

Heinlein, Federico. Tres canciones (Los olivos gri-
ses, La plaza tiene una torre, La ltuvia), Dame
la mano, Balade maiinal. N° 200:114; Vidu
mia, N° 200:115; Expresiones, N® 200:1 16; Dos
canciones, N® 200:117.

Herrera, Silvia. *Noias, N° 199:92.

Holzapfel, Carolina. La mujer perfecta, Rastro
digital, N° 200:117; Camaleén, N° 200:118.

Hurtado, Ramén. Esiudio N® 39, N° 199:92,
N° 200:117; *Cueca Quinchamali, N° 199:92;
Preludio, * Tonada La Curicana, N° 200:117.

Jara, Victor. T& recuerdo Amanda, N° 199:90, 91;
N° 200:115, 116; Luchin, N° 200:115, 117.

Jatz-Rawicz, Sebastidn. Asierion, N 199:91; *Gran
Asterion, N° 200:118.

Kaplan, Adolfo. La sembra del sonito, N° 199:90,
95.

Lazo, Paola. *fottey Ok, N° 199:90, 95; Apolo 23,
N° 200:117.

Lefever, Tomas. Muisica a cualro, N° 199:90, 91,
95, 96.

Lémann, Juan. Kyrie de la Misa Veni Domine,
Aleluia, N° 200:120.

Leng, Alfonso. Doloras, N° 199:89, 90; Dolora N° 3,
N° 199:93; Andante, N° 199:94, 99; Lass
meinen tréinen Fligssen, N° 200:114; Dos prelu-
dios, N° 200:119.

Letelier, Alfonso. Madrigal, N® 200:114; Antifo-
nas, Vi el agua..., Los cuerpes de los sanlos...,
N° 200:120.

Letelier, Miguel. Siete preludios, N° 199:93;
Raveliana, N° 200:120.

Lépez, Luis. Impresiones bonaerenses, N° 199:92.

Manns, Patricio. Arriba en la cordillera, N° 199:90,

Marambio, Pedro. Yonoma, N° 200:117.
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Marin, Rodrigo. *Fijaciones, N° 199:94,

Martinez, Jorge. Leitmotiv, N° 199:90; *Triptico
“Arbeit macht Frei”, N© 199:93; Leitmotiv N° 7,
Ayer y hoy, Tonada trunca, Astillas de bambi,
N°199:95; LeitmotivN° 3, Divertimentoop. 101,
N° 199:96; Leitmotiv N° 6, Ritmo y Atardecer
(Proteo), **Ayer y hoy, N© 199:99; Tinku, N°
200:120.

Matamoros, Ximena. Océano, N° 199:992,
N*®200:117, 118; Estudioen Sol, N° 200:117.

Matthey, Gabriel. Sinfonia de cuna, N° 199:91;
N® 200:116, Repercusiones, N° 199:99; Prefu-
dio, N° 199:95; Chilenita N° 2, N° 200:116.

Maturana, Eduardo. La partida, Han Hovido tus
gjosy Mares de Finis Terrae ( Canciones del mar},
N°200:117.

Medina, S. Suite N° I Opus Chile, N° 200:119,

Merino, Luis. Glorie y Credo de 1a Misa Rex
Magnum, N° 200:120,

Milla, Guillermo. Cueca-cuica, N° 199:89, 91,
N® 200:118; Valseadito, Sabro-son y Cusco,
N° 200:118.

Montecino, Alfonso. Cuatro canciones, op. 14, Tres
piexas,op. 28, Sonata breve, op. 25, Misica, op.
40, N° 200:115.

Montes, Alfonsoe. Milonga del sur, N° 200:114.

Mora, Mario, NUD, N° 199:95,

Morales, Cristidn. Ris Ras, N° 199:90; *Intertudios,
N° 199:93, N° 200:117; Sygmus, N° 199:95:
*Els nous fomix, N° 200:118.

Morales, Cristébal. Sola y eterna, N° 199:95,

Morel, Marcelo. Suite, N° 199:992.

Morris, Elizabeth, Cuatro vientos, N° 199.91, 94,
96.

Mouras, Juan. Concierto chileno, N° 200:119; *So-
nala al viento, N° 200:120.

Muhoz, Marcelo. Minga del sol, N° 200:118.

Mura, Lautaro. *Variaciones, N° 199:93.

Noguera, Diego. *Odu a Ricardo Reis, N° 199:90.

Orrego—Salas,Juan, Cuartelo N° 1, N° 199:89;
Quatro liriche brevi, Obertura festiva op. 21,
N°199, 90, N° 200:118; Tres canciones en esii-
lo popular, N° 199:992; Alabanzas a la Virgen,
El pregon, La flor del candil, La gitana,
N© 199:93, N° 200:114; Riistica, op. 35, Can-
ciones castellanas, op. 20, N° 200:1 15; Esqui-
nas op. 68, N° 200:116, 117, 118, 119,

Ortega, Sergio. Nocturno, N° 199:92; Cachimbo,
N° 200:114, 116; Aria de Rosendo Judrer (Ful-
gory muerte de Jouquin Murieta), Fulgory muer-
le de Joaquin Murieta, N° 200:115, 121,

Osorio, Daniel. *Had-0s, N® 199:91; *A'Phonesis,
N° 200:117.

Osses, Barbara. Danza roja, N° 200:117.

Pacheco,jorge, Noche, Cancion de cuna, N° 200:118,

Palmiero, Tiziana. Lamento a Federico, N° 199:95.
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Pardo, Julio César, Gran tango, N° 199:102,
Cauchemar, N° 200:114.

Parra, Violeta. Gracias a la vida, N° 199:89, 90,
91, N° 200:116, 118, 120; Anticueca N° $ y
N5, N® 199:92; ia pericona se ha muerto, Lo
que mds quiero y La jardinera, N° 199:92,
N° 200:116; Volver a los diecisiete, N® 200:114,
116; El pringtitnoy AnticuecaN® 4, N° 200:118.

Pérez, Cristidn. Cai-cai'y ten - ten vili, N° 200:118.

Pérez Freire, Osmdn. ;Ay, ay, ay!, N® 200:116.

Ramirez, Herndn. Sensemayd, N° 199:89,

Ramirez, Sebastidn. *En teoria, N° 199:02,

Rehnein, Sebastidn. Triptico de los lagos-I,
N° 199:95.

Retamal, Cristidn. Iniciacion, N° 200:118.

Reyes, Enrique. *Trombocis, N° 199:92.

Rifo, Guillermo. Tonada para un nifio triste,
N° 199:89, N° 200:118; * Thio gualosa, N° 199:91;
*Danza, N° 199:96; Jarana, Puente del Arzo-
bispo, N° 199:100, N° 200:116; *Rabuco,
N® 200:116; £1 reencuentro, N° 200:117; Cueca
del cerro, N° 200:118.

Robles, Manuel. Cancién Nacional, N° 200:118.

Rocco, Ignacio, Lugares que encantan, N° 200:119.

Rojas-Zegers, Jorge. *Subida al Montecarmelo,
N° 199:93; Himno eucaristico, N° 200:120,

Romdn Heitmann, Donata. Benderita chilena,
N° 200:116.

Rosmanich Le Roy, Macarena. Opara flauta sola,
N°200:117.

Sinchez, Juan Antonio. Tres momentos, N° 199:96;
£l plazo del dngel, N° 200:116; Tangos de hiclo,
N®200:117; Tonada por despedida, N° 200:118.

Santa Cruz, Domingo. De la montasia baja la nie-
ve, N° 199:91.

Sauvalle, Sergio. Por la flauta, N° 199:91, 94, 96,
Pericona N° 1, Vals urbano N° 1, N° 199:92.

Schidlowsky, Leén. Piano Quartet, N° 199:90, 91,
93, 96; Quinteio de vientos, N° 199:108; Im
Eshkaeif lerushlaim, N° 200:123.

Schumacher, Federico. 100  flores, N° 199:90, 95,

Sepulveda,J.Me I Verdugo. Copihue roj, N° 200:116.

Sepilveda, Maria Luisa. Preludie, N° 200:119,

Serendero, David. ** Triptico, N° 199:100.

Silva, Carlos. El doble standard, *Fluctuante 11,
N° 199:92,

Solari, F. Lo que me cuentan tus ojos, N° 199:89,

Solovera, Aliocha. Silence... please, Tres paisajes,
N° 199:91.

Soro, Enrique. Andante appassionalo, Réve d’amour,
N°® 199:93; Danza fantdstica, N° 199:94; Storia
d’una bimba, N° 200:114, 115; Aires chilenos,
N° 200:115, 118, 119, 121; I/ souveniry Nel
bosco, N° 200:117.

Soublette, Gastén. Chile en cuatro cuerdas,
N° 200:119.




Revista Musical Chilena /

Soublette, Sylvia. Dos amanies dichosos, N°200:123.

Springinsfeld, Jorge. * Objetos alernadus, N° 199:91,
95, N° 200:116.

Stuardo, Marcelo. Aires nuevos, N° 199:92.

Torres, Ismael. Mi norte, N° 200:114, 116, 118.

Urrutia Blondel, Jorge. Campos naturales,
N° 200:117.

Vargas, Darwin. Tres prefudios, N° 199:93.

Viasquez, Cristidan. KDRE, N° 200:119.

Visquez, Edmundo. Danza N° 2, N° 200:117;
Donde nace el rio, N° 200:119.

Véliz, Victor. Re-ciclos, N° 199:95.

Vera Rivera, Santiago. Losxtoleskas, N° 199:89;
Cirrus, N° 199:95.

Vergara, Juan Pablo. *Porfaviolparfevial, N°©199:93;
Tiempo real, N° 199:95.

Vergara, Sebastidn. King leto, N° 199:95.

Vila, Cirilo. Remanso, N° 200:116; In Memoriam,

El aire nuestro de cada dia y Sarabanda
londinense, N® 200:119.

Zamora, Carlos, Padre nuestro kunza, N° 199:89;
Tres visiones de un sikuris atacameno, N°
199:95; **Concierio para CUAtro guitarras y
orquesta, N° 199:100; Huayno alacamerio, N°
200:115; Estudio para percusion N° 1, Tango y
vals, N° 200:116; Estudio N° 3, N° 200:117;
*Entramahendriz, N° 200:118; Estudio para
percusion N° 4, N° 200:119.

Zapiola, José. La argenting, N° 200:118.

Zegers, Isidora. La argenting, La Camille, La Mer-
cedes, La Bedlam, Romance, Les regrets d'une
bergire, Les tombeaux violés, N°® 199:105, N° 200
114, 118; L'absence, N° 199:105, N° 200:114;
Figure de la Trenis y Le Calif de Bagdad,
N° 200:118.

iNDICE GENERAL DE NOMBRES

Abalo, Juan Pablo. N° 199:91, 92.

Aburto, Diego Alonso. N° 199:92, 93.

Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto
de Chile. N° 199:89, 102,

Acevedo, Claudio. N° 199:91, 94, 95, 96;
N° 200:118.

Acevedo, Nano, N° 199:105.

Acosta, Victor. N° 200:114, 116.

Acuiia, Angela. N° 199:91.

Advis, Luis. N° 199:93, 95, 102, 106; N® 200:114,
116.

Aguilar, Leonardo. N° 200:115.

Aguilar, Miguel. Ne° 199:90, 91, 95, 96.

Aguilera, Carmen. N° 199:93, 95, 101, 104,

Aguirre, Isidora. N° 199:104.

Alarcén, Marfa Eugenia. N° 199:92, 104.

Alareén, Victor. N° 200:119.

Alberti, Agustin. N° 199:95.

Alcalde, Andrés. N° 199:91, 101; N° 200:121.

Allende, Pedro Humberto. N° 199:90, 91, 93, 99;
Ne° 200:115.

Allende-Blin, Juan. N° 199: 96, 97, 98, 101.

Aliendes, Elias. N° 199:91, 99.

Alvarado, Boris. N° 199:95, 101; N° 200:116, 117,
119, 120, 121.

Alvarado, Pablo. N° 199:95.

Alvarez, Pedro. N° 199:92.

Alvear, Cristidn. N° 200:116, 117, 118, 119.

Amadio, Ligia. N° 199:102.

Amendbar, Juan. N° 199:90, 91, 95, 101;
N°® 200:120, 123,

Amenibar, Sebastidn. N° 200:114.

Andonaegui, Nicelds. N° 199:99.

Andreu Mufioz, Andrea. N° 1§9:102.

Anfiteatro de la Corporacién Cultural de Las
Condes. N° 199:104. :

Anguita, Eduardo. N 200:118.

Apolonio, Leonardo. N° 200:118.

Aponte-Ledéc, Rafael. N° 199:98, 99.

Apotheloz, Ana, N° 199:100.

Aramayo, Ilia. N° 200:1 16.

Aranda Johann. N° 200:118.

Aranda, Juan. N° 200:118.

Aranda, Pablo. N° 199:91, 101, 1053; N° 200:119.

Araneda, Luis Eduardo. N° 199:103.

Arangua, René, N° 200:114, 118.

Aravena, Eduardo. N° 199:103.

Araya, Antonio. N° 199:92.

Araya, Rodrigo. N° 199:92.

Arenas, Mario. N° 200:115.

Arenas, Mauricio. N° 199:102; N° 200:115.

Arocha, Marianela. N° 199:100.

Asamblea Anual del Foro Latinoamericano de
Educacién Musical (FLADEM). N° 199:106.

Asociacién Nacional de Compositores (ANC).
N° 200:123.

Astaburuaga, Santiago. N° 199:91.

Aste, Cuti. N° 199:103.

Astorga, Victor. N° 199:91; N° 200:116, 118.
Auditoric del Instituto de Misica de la Pontificia
Universidad Catélica. N° 199:103, 104.
Auditorio Vaz Ferreira de la Biblioteca Nacio-

nal, Montevideo. N° 199:100.
Aula Beethoven del Instituto de Musica de la Uni-
versidad Catélica de Valparaiso. N° 189:95.
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Aula Magna de la Universidad Austral de Chile.
N° 199:1038.

Avilés, Erika. N° 200:122,

Ayma, David. N° 199:94, 95,

Baeza, Andy. N° 200:123.

Baeza, Enrique. N° 199:106,

Ballet de Cimara Municipal. N* 199:104.

Ballet Juvenil Universitario de la Facultad de
Artes, Universidad de Chile. N° 199:103,
104,

Ballet Nacional Chileno. N° 199:103; N° 200:122,
123.

Balmes, José. N® 199:106; N° 200:116.

Baquedano, Ana Luisa. N° 200:1922.

Barria, Patricio. N° 200:115, 119.

Barrientos, Cecilia. N° 200:117, 119.

Barrientos, Ivan. N° 200:120.

Barrios, Agustin. N° 200:116.

Becerra, Gustavo. N° 199:90, 91,92, 93, 95,100;
N° 200:116, 117, 118, 119.

Becerra, Marcela. N° 199:91.

Bello, Joakin. N° 199:90, 91.

Beltran, Tite. N° 200:116, 121.

Berger, René. N° 199:95,

Berta, Mariana. N° 199:100.

Bianchi, Vicente. N° 199:93, 102.

Biblioteca Nacional. N° 199:89; N° 200:114, 122.

Biriotti, Leén, N° 199:98, 99,

Bisquertt, Préspero. N° 199:93,

Bodenhofer, Andreas. N° 199:90.

Botto, Carlos. N° 199:90, 92, 94; N° 200:114, 115.

Braun, Felipe. N° 199:104.

Bravo, Jorge. N° 199:103.

Britos, Fernando, N° 199:100.

Brown, Edward. N° 200:116, 117, 119, 123,

Brncic, Gabriel. N° 199:95.

Bromley, Maruja. N° 199:103, 104; N° 200:123.

Burgos, Genaro. N°® 199;93; N° 200:119.

Burotto, Dante. N° 199:90, 91, 92; N° 200:119.

Bustos, Joaquin. N° 200:118.

Cabello, Ximena. N° 199:102,

Cabeza, Estela. N° 200:114.

Ciceres, Eduardo. N° 199:92, 93, 95, 98, 99, 100,
101, 103, 104; N° 200:117, 119,120, 121.

Ciceres, Germin. N° 199:98,

Ciceres, Gonzalo. N° 200:118.

Caciuleanu, Gigi. N° 200:122,

Calderén, Juan., N° 260:117, .

Camerata Vocal de la Universidad de Chile.
N° 199:89, 91; N° 200:1186.

Campbell, Ramén. N°® 199:93.

Campus Parque Arrieta de la Universidad Inter-
nacional SEK. N° 199:93.

Campus Andrés Bello de la Universidad de La
Serena. N° 199:05,

Canales, Marcela. N° 200:117.
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Candela, José Miguel. N° 199:90, 95, 103,

Candia, Sergio. N° 199:103,

Cantén, Edgardo. N° 199:93, 95, 103; N° 200:1 14,

Capilla San Miguel de Rangue. N° 200:120.

Carcache, Manuel. N° 199:98, 100.

Cirdenas, Angélica. N° 200:115.

Cdrdenas, Clara Luz. N° 199:92, 102, 104; N° 200:193.

Cirdenas, Félix. N° 199:92, 95,

Carmona, Oscar. N° 199:91, 92; N° 200:119, 123.

Carnicer, Ramén. N° 200:120,

Carrasco, Edén. N° 199:91; N° 200:123.

Carrasco, Fernando. N° 199:91, 92, 95, 96,103,
104; N° 200:123.

Carrasco, Nicolds. N° 199:91, 96.

Carrasco, Pablo. N° 199:91.

Carrefio, Jorge. N° 199:90, 103.

Carvallo, Antonio. N° 199:91; N° 200:123.

Casa de las Américas, La Habana, N° 199:105.

Casa de Lo Matta. N° 199:103.

Casares Rodicio, Emilio. N° 200:123.

Castillo, Erasmo. N° 199:89.

Castillo, Mario. N° 199:90.

Castro, Diego. N° 200:114,

Centro Catalin de Santiago. N° 199:80; N° 200:114.

Centro Gultural de Espafia. N° 199:103;
N®© 200:124.

Centro Cultural “El Austral” de Valdivia. N° 19:102.

Centro Cultural Estacién Mapocho. N° 200:119.

Centro Cultural Montecarmelo. N° 199.89; N°
200:114.

Centro de Desarrolio Artistico y Cultural Ami-
gos de Fundacién Mi Casa “San Francisco
de Asis”,

N°199:93,

Centro de Extensién de la Poniificia Universi-
dad Catélica de Chile. N° 200:116.

Cerda, Claudio. N° 199:01.

Césped, Isabel. N° 199:95, 96,

Céspedes, Ranl. N° 200:114.

Chamorro, Mariana. N° 199:95.

Child, William. N° 199:91; N° 200:117.

Ciclo de cantantes jovenes, 11, N° 200:115,

Ciclo de danza contempordnea “Primavera
2002", V. N° 199:103.

Ciclo de pianistas jévenes, XVI. N° 199:90.
Ciclo internacional de musica electroaciistica o
muiisica por computador, IL. N° 199:90.

Cifuentes, Patricia. N°® 199:93.

Cine Municipal de Coyhaique. N° 200:120.

Cirio, Norberto Pablo. N° 199:104.

Claro, Sofia Asuncién. N° 199:100.

Claro Valdés, Samuel. N° 199:103; N° 200:124.

Claude, Luciano. N° 200:118.

Clerc, Migueldngel. N° 199:91.

Club de Vifa del Mar. N° 200:120.

Cofré, Claudio. N° 199:89; N° 200:118.
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Colegio Compania de Maria de Vifia del Mar.
N° 200:122.

Colegio de Compositores Latinoamericanos de
Muisica y Arte. N° 199:98, 99, 100.

Colegio Juan Piamarta de Maipti. N° 199:93.

Colegio Sagrados Corazenes de Vina del Mar.
N° 200:122.

Collegium Musicum Renano de Wieshaden, Ale-
mania. N° 199:100.

Coloane, Francisco. N° 199:105.

Coloma, Eleonora. N° 199:90, 92, 95, 104;
N° 200:117.

Comparifa de Ballet Karen Connolly. N° 199:103.

Compaiifa Palo Santo. N® 199:103.

Concurso de Composicion Andrés Segovia, XVI.
N°199:102.

Condeza, Luz. N° 200:122.

Congreso Chileno de Musicologia, Segundo.
N°199:105.

Conjunto Cimara de Percusién. N° 199:92.

Conjunto Capilla de Indias de la Pontificia Uni-
versidad Catélica de Valparaiso. N* 199:103.

Conjunto Cuncumén. N° 199:102.

Conjunto de Percusién Rythmus. N° 199:92;
N° 200:117.

Connolly, Karen, N° 199:103.

Consejo Chileno de la Misica. N® 199:105.

Consejo de Monumentos Nacionales. N° 200:122.

Consejo Nacional de la Cultura. N° 200:125.

Conservatorio de la Universidad Austral de Chi-
le. N° 199:94, 102.

Conservatorio Nacional de Musica de Montevi-
deo. N° 199:99.

Contreras, Felipe. N® 199:91.

Contreras, Manuel. N° 199:91.

Contreras, Silvia. N° 199:92, 104.

Corbella, Juana. N® 200:124.

Cori, Rolando. N° 199:93, 95; N® 200:1 14, 123.

Coro Cantoria Artes. N° 200:120.

Coro Contemporaneo Quilapi. N° 199:90.

Coro de Bellas Artes. N° 200:119.

Coro de Cimara de la Facultad de Astes. N° 200:116.

Coro de Cimara de la Universidad Catélica.
N° 200:123.

Coro de Camara del Departamento de Misica
de ta Universidad de La Serena. N° 199:90.

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universi-
dad Catélica de Chile. N° 200:119.

Coro de Madrigalistas de la UMCE. N° 199:89.

Coro del Teatro Municipal. N° 200:116.

Coro Juvenil Balmaceda. N° 200:119.

Coro Magnificat. N° 200:117.

Coro Mozart. N° 200:117.

Corporacién Coros Polifénicos Santa Cecilia.
N° 200:122.

Corporacién Cultural de la Cdmara Chilena de
la Construccién. N° 200:119,

Corporacién Cultural de Las Condes. N° 200:19.

Corporacién  de Actores de Chile
(CHILEACTORES). N°® 199:106.

Corrado, Omar. N° 199:105.

Correa, Jorge. N° 200:117.

Cortés, Fernando. N° 200:123.

Cortés, Mauricio. N° 200:123.

Corvaldn, Elena, N° 199:92; N° 200:1 17.

Cotapos, Acario. N° 199:91, 92, 103.

Croxato, Isabel. N° 200:116.

Cruz, Alvaro, N° 199:104; N° 200:114, 118.

Cuarteto de Flantas Vientos de América. N° 199:91,
95, 96.

Cuarteto de Guitarras de Chile, N° 199:100.
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