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Presentacion

La constitucién del comité editorial, a mediados de 1996, di6 comienzo al proceso que culmina con
la primera publicacién periddica del Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile.
Se concretaba asi una legitima aspiracién de la comunidad de intérpretes, investigadores y creadores
de nuestro Instituto de Musica.

El primer trabajo del equipo editorial fue elegir una opcién de periodicidad, quedando definidas dos
publicaciones anuales, coincidiendo con el ciclo primavera-otofio del afio calendario.

Una segunda tarea fue la definicién de la filosofia editorial. Tal como se puede apreciar en el sumario,
se ha optado por dar cabida a contenidos que abarquen la musicologia, la reflexién y
la crénica, entre otros tépicos, de manera de abrir un espacio de discusién amplio sobre nuestra realidad
musical, sin eludir teméticas de polémica o critica. Consecuente con lo anterior, se acordé hacer un
llamado a la comunidad intelectual del pais y del extranjero para que colaborasen también con material
inédito, de modo que la publicacién trascienda el solo quehacer del Instituto de Misica.

Por dltimo, estaba el nombre de la revista. Esperamos que RESONANCIAS, con este primer niimero
y los que le sucederdn, no s6lo dé cuenta del significado estrictamente musical del vocablo,
sino que también se aproxime a su otra acepcidn etimoldgica: "circunstancia de alcanzar una noticia
y la amplia difusién de aquella”.

A esta Direccién sélo le resta agradecer al Comité Editorial su valioso y fundamental aporte para llevar
a término el Proyecto.

Octavio Hasbun Rojas

Director

Instituto de Musica

Pontificia Universidad Catélica de Chile
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Editorial

La presente publicacion tiene el formato y estilo de una revista-libro coleccionable que aborda tanto
temas de actualidad como de interés permanente, dirigido a diferentes publicos interesados, seguin sus
preferencias, en el dambito de toda expresién musical y bajo un punto de vista reflexivo.

RESONANCIAS mantendrd como secciones permanentes las Entrevistas, las Reflexiones, los
Testimonios, los Estudios, la Bitdcora y los Comentarios. Las Entrevistas estaran centradas en diversos
personajes del &mbito nacional e internacional que se relacionen directamente con nuestro pais. En
Reflexiones se abordaran y desarrollardn algunos temas generales de interés bajo diversos puntos de
vista de modo que sea el lector quien saque sus propias conclusiones. La seccién Testimonios consistird
en dar cuenta de las actividades de instituciones o personajes relevantes en la vida musical chilena
revelando aspectos desconocidos y a veces anecdéticos que escapan a la "historia oficial”. La seccién
Estudios estara dedicada fundamentalmente a los escritos musicolégicos generados tanto dentro del
Instituto como en colaboraciones externas nacionales o extranjeras. La publicacién se cerrard con un
recuento de las actividades recientes de nuestro Instituto a través de la Bitdcora de Actividades IMUC
y con la secciéndedicada a la critica, el comentario o las resefias de discos, libros, eventos o conciertos.

El ndimero uno se abre con dos entrevistas. La primera, al guitarrista Richard Stover quien, como
destacado estudioso de la obra de Barrios Mangoré, nos entrega su experiencia con la misica
latinoamericana para guitarra. En el segundo caso, la persona del compositor chileno Edmundo Vasquez
se devela en diversos aspectos de su vida musical, desde sus inicios hasta nuestros dias.
Luego, en Reflexiones, son dos los aportes que abordan la musica desde diversos dngulos. Jorge
Eduardo Rivera, fil6sofo. nos hace pensar la musica desde el ser mismo del individuo, mientras,
Gustavo Becerra, compositor, planteando una proposicién socioldgica abierta nos ubica en el contexto
socio-cultural del mundo musical de hoy.

En este primer nimero hemos querido presentar al propio Instituto de Musica a través de la vision de
quien ha vivido esta institucién desde su gestacion hasta nuestros dfas: Juana Subercaseaux Larrain.
En Estudios, presentamos dos aportes musicoldgicos: mientras Victor Rondén nos sumerge en la
musica colonial latinoamericana, Juan Pablo Gonzélez nos presenta su ponencia acerca de la musica
popuiar del Chile reciente.

Finalmente, deseo invitar a los lectores a enviarnos sus opiniones con el fin de que, a partir del préximo
nimero, podamos abrir una seccién de Cartas constituyendo asi, un espacio abierto a la discusién.

Invito pues a la lectura de esta publicacién y esperamos que ésta se transforme en un importante
referente para todo aquel que se interesa, de uno u otro modo, en la Misica.

Alejandro Guarello



ENTREVISTAS

El primero de una importante lista de
‘mombres ilustres que contemplaba la
carpeta de Profesores Visitantes del
Instituto de Muisica de la Pontificia

Richard Stover . ]
en la ruta de Barrios Mangoré

-

Entrevista de

OSCAR OHLSEN

Instituto de Mdusica

Pontificia Universidad Catélica de Chile

Universidad Catélica de Chile en el afio 1996 era el de Richard Stover, distinguido
musicélogo, compositor, editor y guitarrista estadounidense, famoso mundialmente
por sus ediciones de las obras de Agustin Barrios Mangoré (1885-1944), genial
musico paraguayo y uno de los més grandes guitarristas del siglo XX. El profesor
Stover estuvo una semana en nuestro pais (entre el 10 y 16 de Junio), dicté tres
clases magistrales y ofreci6 una conferencia ilustrada sobre la vida y obra de Barrios
Mangoré, en el Auditorio del Instituto de Miisica, todas estas actividades con un
resultado absolutamente exitoso.

Stover, no obstante su gran prestigio internacional es un hombre sencillo y afable,
un "gringo buena onda", sumamente sensibilizado por todo lo latinoamericano. De
hecho, ha vivido por largo tiempo en diversos paises hispanos y desde hace un par
de afios ha fijado su residencia en Puerto Rico. Habla castellano con fluidez, lo que
permite un contacto rapido e inequivoco. Es cdlido, sincero y muy elocuente en los
temas de su dominio e interés. Sabe ser reservado y escuchar sin imponer, jamais,
juicios categdricos.

Su estadia entre nosotros constituyé un verdadero hito, nos sacé de la rutina, nos
permitié el acceso a valiosa informacién a la vez que reconsiderar aspectos
pedagégicos. Comprobamos que la profunda erudicién puede ser acompafiada de
una auténtica sencillez. E1 doble rol de Stover, music6logo-intérprete, le permite
llevar a la préctica lo que investiga y con su manera de tocar transmite verdadero
amor por lo que hace. Totalmente exento de divismo, se hizo creible y querible por
quienes atendimos sus clases y conferencia.Terminada su actividad en el Instituto
de Misica, la noche del 15 de Junio nos instalamos a conversar.
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- ;Cémo te iniciaste en la musica?

- Pues, yo tendria que decir que, viniendo de un hogar de clase media. con padres
que no fueron educados musicalmente, mis experiencias iniciales fueron con misica
popular transmitida por la radio y television en los anos 50, en Estados Unidos.
Esto quiere decir una musica joven, rock and roll, que yo escuchaba cuando tenia
12 aiios.

- jParece que hemos tenido experiencias similares!

- Si tu naciste en los anos 40, jclaro! Yo gastaba todo el dinero que ganaba en un
empleo de tirar periddicos en las casas, desde mi bicicleta, en comprar discos...una
importante cantidad de discos. Atn no tocaba ningin instrumento. S6lo cantaba y
gozaba mucho con los discos. Después, mis padres me regalaron un stereo y empecé
a escuchar musica cldsica en algunos discos que habia comprado...

- .Y qué discos eran esos?

- iMe gustaba mucho Tchaikovski! Pero no empecé a estudiar misica en serio
hasta el nivel universitario.

- {C6émo es que un californiano llegd a la guitarra y estd tan empapado de la musica latinoamericana?
Sabemos que no sélo has profundizado en la miisica de Barrios sino que, ademads, en un amplio espectro
de la musica de Latinoamerica.

- Bueno, resulta que tuve la suerte de haber sido seleccionado, a los 15 afos, para
ir, en un programa de intercambio de estudiantes a Costa Rica y alli vivi con una
familia donde la madre y el hijo estudiaban guitarra popular. Me gustaba mucho
la musica folklérica y empecé a observarlos...luego, a imitarlos. Compré una
guitarra, en Costa Rica, jpor 30 ddlares!...mi primera guitarra, y empecé a tocar
musica foklérica, canciones, ritmos. Un dia escuché a un guitarrista cldsico y me
gustd mucho su manera de tocar, en un estilo que desconocia.

- Y seguro que cambio tu vida...

- Si. El me dijo que cuando volviera a California debia buscar un maestro y estudiar...
cosa que hice. Pero, es curioso que este guitarrista, que todavia vive y tiene 89 afos
-se llama Juan de Dios Trejo- me dijo que habia estudiado con un gran maestro,
Barrios Mangoré. Eso introdujo en mi vida, en aquel incidente, el nombre de Barrios,
aunque no significaba nada para mi en aquel entonces. Apenas volvi a California
empecé a estudiar guitarra cldsica, Carcassi, Sor, Aguado... un camino normal. No
habia nada de Barrios todavia. Después me fuf a vivir a Espafia, a Madrid. Viajé a
Santiago de Compostela y volvi a escuchar, alli, el nombre de Barrios. Luego vivi
en Argentina y descubri entonces el mundo de la guitarra en el Rio de la Plata, que
me impresioné mucho.

- Un mundo guitarristico riquisimo, realmente...

- Escuché a Atahualpa Yupanqui y a Eduardo Fald y todo ese mundo de guitarra
que me fascinaba. Volvi a California muy cambiado después de aquella experiencia.
Con los anos me segui interesando en esa musica porque era espontdnea. Estaba
escuchando mds a Fali que misica cldsica y empezaba a darme cuenta que hay
mucha guitarra en Latinoamérica. jCaramba! No sélo en Rio de la Plata. Brasil es
otro mundo entero, la guitarra en Venezuela es muy interesante, Pery, etc. Y con
el paso de los aflos me he estado metiendo mds y mds en este tema y viajé a
Venezuela, a Paraguay... en fin, es una cosa que, simplemente, crecié en mi vida.



- Agustin Barrios fallecié en 1944, pero su mdsica ha permanecido
casi desconocida hasta la publicacién de tus ediciones.
Coincidentemente, aquel famoso disco de John Williams también

fue publicado a fines de los anos 70. ;Crees que ahora Barrios es

suficientemente conocido a nivel mundial y que tu aporte ha sido

importante para que eso haya ocurrido?
- En breve, si, a las dos preguntas. Barrios es
ahora mds apreciado que nunca. Es lo que
observo... cada mes aparecen nuevos CD con
piezas de Barrios...

- Y guitarristas grabando discos enteramente dedicados a sus obras...

- Esta programado en presentaciones de muchos
guitarristas, hasta los mas grandes, y lo tnico
que queda para el futuro es descubrir més de los
temas que no se tocan de Barrios, porque hasta
ahora tenemos, en manuscritos, alrededor de 120
obras. Hay piezas que nadie toca... por ejemplo,
El Pericon en Fa Mayor, una obra magistral.

- Confieso no conocerla...

- No, nadie, porque Barrios es La Catedral, Danza
Paraguaya, Vals N° 4, Mazurka Apasionada... esta
bien, esas son piezas magnificas pero aun hay
mads...es una cosa increible.

-;Public6 Barrios su obras, durante su vida?

-Apenas. En mis investigaciones localicé 10 obras
que publicé la Casa Romero-Fernandez en Buenos
Aires, en 1928 y dos obras més en Uruguay.

- Hemos podido apreciar la hermosa caligratia de Barrios en los

facsimiles de sus manuscritos que nos has mostrado...
- iAh, si! Barrios fue un artista de verdad, no tan
s6lo un misico. Me parece que era un ser muy
dotado naturalmente.

-;Cudl fue la primera obra de Barrios que conociste?
- La Danza Paraguaya. Pero, poco a poco fui
coleccionando obras de Barrios hasta que en el afo
1974 retomé mi carrera universitaria interrumpida,
ingresando a la Universidad de California, en Santa
Cruz, en la especialidad de etnomusicologia. Opté
por la musica latinoamericanay elegi a Barnos como
tema de mi tesis. Eso me llevé a un viaje a México
y a Centroamérica.

-¢Como financiabas todos esos viajcs?

- Principalmente por mis propios fondos...; Y por la
tarjeta de crédito de mi hermano! Volvi con mas de
80 piezas de Barrios, grabaciones y mucha

ENTREVISTAS

RICHARD STOVER

Nacido en Clinton, lowa, 11 de
Septiembre de 1945. Paso su
infancia en California. Ha vivivo
en Costa Rica, Esparna,
Argentina, México, Paraguay y,
actualmente, Puerto Rico.
ESTUDIOS

California State University en
Fresno 1964-1966.

Universidad de Madrid, Espana,
Facultad de Filosofia y Letras,
1966-67.

Estudios de guitarra cldsica con
Ako Ito, José Tomds, Jorge
Fresno, Manuel Lopez Ramos,
José Rey de la Torre, Guy Horn,
Leo Brouwer y Jorge Morel.
Bachelor of Arts con especialicad
en Etnomusicologia
Latinoamericana, University of
California at Santa Cruz, 1975.
Obtuvo la beca Fulbright Fellow
al Paraguay para investigar la
vida de Agustin Barrios (1990).
Ha sido profesor de guitarra en
las Universidades de California
en Santa Cruz, California State
University en Northridge,
Universidad de Costa Rica,
Instructor de guitarra para la
Municipalidad de
Maunabo,Puerto Rico, cargo que
ocupa en la actualidad.

Ha dado conferencias y
conciertos en Norte y Sudamérica
y Europa, participando en
importantes Festivales tales
como Guitar 78, Toronto,Canadd
Mangoré Festival, San Salvador,
1993.

Guitar festival of Great Britain,
1994 Festival Agustin Barrios,
Asuncion Paraguay, 1994
entre otros.

PUBLICACIONES

The Guitar Works of Agustin
Barrios Mangorég,Vol.1 a 4
Warner-CPP Belwin Publishing
Company.

Otras obras de Mangoré, para la
misma editora

Obras de Mangoré y originales
de Stover, Querico Publications
LIBRO. Six Silver Moonbeams-
The Life and Times of Agustin
Barrios Mangoré, Querico
Publications, 1992.

Ha contribuido con articulos a
prestigiosas revistas tales como
Guitar Player, Guitar and Lute,
The Soundboard, etc.
GRABACIONES

Barrios’ Original Recordings Vol.
1,2&3 EM 8002 & 8003
Hawaiian Classics for Guitar
Virtuoso, Pacific 1088.

Latin American Guitar Guide,
Mel Bay Publications 95478BCD
Barrios in Tablature Vol. |, Mel
Bay Publications CD (1996)
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informacion, conseguida fundamentalmente en El Salvador. Obtuve mi titulo en la
Universidad y me contacté con la editorial Bellwin Mills publicando la primera
antologia de obras de Barrios en 1976, completada al afio siguiente.
- Richard, ; ha sido Barrios la principal motivacién de tu trabajo o lo ha sido un interés general en la
musica latinoamericana?
- Siempre he tenido un interés general en la musica latinoamericana. Lo que pasa
es que Barrios estd dentro de ese mundo y es un tema muy grande que no podia
ignorarlo.
Y es un tema que no se puede tratar muy rdpido. Pero me interesa toda la musica
latinoamericana. Lo que pasa es que todos me conocen por mi trabajo sobre Barrios
y creen que es todo lo que hago... pero yo también canto las canciones de Fali y
Atahualpa...
- (Qué caracteristicas te parecen notables en la misica de Latinoamérica?
- Cuando uno la estudia puede apreciar la profunda mezcla de culturas, lo ibérico,
lo africano, lo indigena, segtin la geografia adonde vas. La misica latinoamericana
es muy grande como una identidad étnica en el planeta, con todo lo que ha contribuido
en ritmos, formas, etc. Es enorme la variedad musical entre los diversos paises
latinoamericanos. Lo que pasa es que se usa el nombre general de “latinoamericana”
pero la guitarra de Peru es diferente a la de Brasil y distinta a la de México o
Argentina... Claro, es milagroso y esa es una faceta de mi acercamiento a este tema,
que nunca me deja de fascinar. Es que el mundo de la guitarra latinoamericana es
tan grande, no sélo geograficamente sino, también, culturalmente. Es un mundo
gigantesco de musica, de personalidades cuyo conocimiento es casi demasiado para
una persona. Y es algo que hoy estd ocurriendo: Festivales, mas estudiantes, etc.
- Creadores nacidos de la raiz misma, de la esencia de la tradicién, como Atahualpa Yupanqui, por
ejemplo ;son ya personajes del pasado o siguen apareciendo?
- A mi me parece que lo que hoy estamos viviendo es la transformacién de culturas
locales hacia una monocultura y, quererlo o no, estd pasando. No puedes evitarlo.
La guitarra del gaucho es cosa del pasado, porque hoy dia es la guitarra eléctrica
la que sefala la direccién hacia el futuro...;EIl proceso norteamericano!
- 'Y, ciertamente, la influencia de la misica norteamericana ha debilitado profundamente las raices de
la musica no sélo de Sudamérica sino del mundo entero...
- Ha influido mucho, donde ha entrado. Ha hecho perder el interés por lo local.
Para mi es una l4stima.
- Mirando restrospectivamente, estudiaste con grandes personalidades de la guitarra clasica, Ako Ito,
José Tomads, Jorge Fresno, Manuel Lépez Ramos, José Rey de la Torre y otros. ;Qué conclusiones
sacas de su ensefianza?
- Cada uno me ha ensefiado una cosa distinta, pero la mayoria no hablé de razones,
de fundamentos.
- ¢Qué impresion te deja tu estadia en Chile?
- Ha sido algo limitada, geogrdficamente... s6lo Santiago. Me he dado cuenta que
tiene un tréfico (en las calles) muy malo. Musicalmente es poco, casi nada lo que
sabia de Chile antes de llegar. De acuerdo a mi experiencia en la Universidad
Catolica me doy cuenta que, aunque éste no es el gran mundo guitarristico de
Argentina, tiene su propio caracter y hay energia y... algo est4 pasando aca. Estdn
trabajando bien y tienen su propio concepto. Y tienen musica chilena...pero que
no se edita. {Es impresionante que no haya interés por publicar vuestra musica!
- En todo caso, ahora te vas con un mayor conocimiento de lo que pasa en Chile.
- Cien por ciento mds. Y ademds, pienso que mi presencia ha producido un interés
que no va a reducirse simplemente a una visita. Creo que voy a volver. Puedo
percibir que he tenido éxito y que habrd interés para que regrese. Debo volver acé.

Espero volver. (fQ
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Edmundo Vasquez nacié en Ancud en
1}938. Luego de iniciar una carrera de
concertista en guitarra, bajo la guia
del maestro Arturo Gonzélez Quintana,

Conversacion
Con Edmundo Vasquez - julio 1997

-

Entrevista de

OSCAR OHLSEN

Instituto de Musica

Pontificia Universidad Catdlica de Chile

realizé sus estudios de composicién con los profesores Gustavo Becerra, Alfonso
Letelier y Celso Garrido-Lecca, en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.
En 1974 fij6 su residencia en Paris.

Sus obras abarcan los géneros solista y de cimara, en las més diversas combinaciones
instrumentales y empezaron a tener amplia divulgacién cuando se estrenaron, en
1980, La Harpe et I’Ombre 'y 3 Piéces pour Quatuor a Cordes interpretadas por
el Cuarteto Bernede en Paris. En 1981 El Grupo Intervalles estrend, en el Forum
de la Création, en el .LR.C.A.M. suimportante composicién Canticum , para soprano
(con timbal), clarinete, trombén, bandonedn, viola, piano y cinta magnética, lo que
le significé el inicio de un merecido reconocimiento internacional. Ese mismo afio,
el guitarrista uruguayo Oscar Céceres estrend su Suite Transitorial, también en
Parfs. Su acccién pedagdgica y su remarcable talento creativo le significé ser laureado
con la “Medalla de Oro” por la Societé Académique Frangaise “Arts- Sciences-
Lettres” en 1991. Su musica es editada en Francia por Editions Salabert, Editions
Martin y, profusamente, por Editions Max Eschig, una de las mas famosas casas
editoras del contexto internacional.

Edmundo vive en un confortable departamento en el exclusivo barrio de Montmartre.
Su esposa Carmen Teresita, puertorriquefia, es profesora de la Universidad Frangaise,
consejera literaria de Editions Gallimard y editora responsable de la obra de Alejo
Carpentier. En el estudio de Edmundo, instrumentos, aparatos electrénicos, libros,
partituras, discos, afiches “souvenirs”, fotografias y médscaras indoamericanas
adornan el ambiente. No son adornos gratuitos. Cada detalle evoca un momento o
un espacio intimamente ligado a su vida.
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- Edmundo, tu estudio me parece un pequeifio paraiso, y en pleno Paris. Tu situacién parece ser la de
un artista que ya ha alcanzado la meta a la que muchos aspiran. Pero sospecho que tus logros no han
sido regalados. Ser alguien en el campo musical, en Parfs, me sugiere largos afios de esfuerzo. ;C6mo
te sientes td al respecto?
- Bueno, ciertamente para lograr vivir en Paris he trabajado mucho y felizmente
siempre en el campo de la musica. Mi estudio o taller, de ninguna manera es un
paraiso sino el resultado de mis esfuerzos, en el deseo de satisfacer necesidades en
torno a mis actividades musicales. Por mi parte, me he ocupado de tener las
herramientas basicas para un compositor, artesano y grafista de este fin de siglo,
que debe saber, entre otras cosas, de cémo generar los mds variados sonidos en un
sintetizador, de cémo utilizar una grabadora para el “stockage” de la informacién
-copiar, mezclar, procesar, transfomar- y de cémo utilizar una computadora para
éstos y otros fines, como es la impresién de nuestra propia musica. Hoy dia, estos
ordenadores estdn al alcance de todos, son muy confortables, se obtiene un trabajo
limpio y se aceleran muchas tareas. Pero hay que distinguir lo esencial de lo
superfluo pues lo que importa es hacer buena musica, con los medios que se tengan.
Por ejemplo, en el sistema econémico actual y sobre todo en las grandes ciudades,
vivimos inundados de aparatos de comunicacién y no obstante nos faltan
interlocutores. El hombre tiende a aislarse y la creacidn artistica a vaciarse de
humanismo.
- Tu primera etapa en Paris, me imagino, fue dificil. Llegaste con una excelente formacién musical,
lleno de ideas e ilusiones pero sin curriculum. ;Puedes hablar de ilusiones que se han hecho realidad?
(Crees que has llegado a una meta trazada o quedan muchas por delante?
- En cuanto a mi insercién en el mundo parisino, debo decirte que cuando llegué
a esta gran ciudad “tomé el toro por las astas”. De nuevo tomé la guitarra y de esta
manera me di a conocer no sélo como intérprete sino también como compositor.
Alrededor de 1977 comencé a ensefiar y participé activamente en el movimiento
de renovacién pedagégica ligada a la creacién musical hasta mis o menos 1990.
Ya en esta época las ideas de apertura a otros contenidos musicales, métodos y
formas de trabajo pedagdgico comienzan a aplicarse en los Conservatorios, bajo
la supervisién del Ministerio de Cultura. Esto se tradujo, entre otras cosas, en la
introduccién de diversos talleres de la ensefianza musical: electroaciistica, jazz,
improvisacién, instrumentarium Baschet, percusién Hébrard (instrumentos de
inspiracién africana), etc. A mismo tiempo se incrementa la creacién de repertorio
contempordneo a todos los niveles de ensefianza, incorpordndose en las obras
musicales de movimiento corporal y la “mise en scéne” a fin de rehabilitar el
estrecho y tradicional vinculo entre la misica y la danza. John Cage, Mauricio
Kagel y muchos otros habian dejado sus huellas.
En este ambiente de reformas en Francia, compuse obras para formaciones
instrumentales de las mds variadas. Algunas de ellas incluyen “mise en scéne”,
desplazamientos en el espacio, danza, poesia, especializacién sonora, proyecciones,
realizacién de pinturas en directo, etc. Esto me abrié horizontes mds alla del
Conservatorio: mi musica llegé a las salas de concierto y logré interesar a las casas
editoras.
Como artista siento que he realizado sélo una parte de mis proyectos o “suefios”
como tu los llamas. Creo, definitivamente, que siempre serdasi. El hombre satisfecho
no tiene nada a que aspirar.
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- Habiendo sido guitarrista y una de las grandes promesas en este campo en tiempos de Arturo Gonzélez
y de Luis Lépez. ;Por qué abandonaste tan radicalmente la posibilidad de concretar una carrera de
concertista que, sin duda, habria sido notable?
- La guitarra fue mi instrumento desde la infancia. Toqué mucho y deseé estudiarla
a fondo. En Ancud, durante mi época de estudiante, tuve una prictica musical
siempre ligada a la guitarra y al canto. Por un lado estaba la fuerte tradicién de la
Isla de Chiloé, el gusto por oir, tocar y cantar todo lo que venia a través de la radio
y los discos: una “educacion refleja”. Ademas, la influencia de sacerdotes espaiioles,
que eran mis profesores en el Seminario Conciliar de Ancud, me posibilité el acceso
al canto gregorianoy a la polifonia sacra. Mis estudios posteriores, pre-universitarios
en la Escuela Normal “Abelardo Nufiez”” me ofrecieron un panorama musical muy
variado, centrado en la lectura, practica y direccién coral y el conocimiento de las
danzas y cantos tradicionales de Chile. El maestro Fidel Cdrcamo fue fundamental
en esta etapa. En 1962 estudié con Miguel Aguilar en el Conservatorio de la Sociedad
Sinfénica de Concepcidn, la que patrociné mi primer recital de guitarra. En esa
época viajaba a Santiago para tomar clases con Arturo Gonzélez. Ya establecido
en la capital, en 1963, prosegui mis estudios de misica con Lucila Césped, llenando
lagunas de conocimientos tedricos.
De esta manera, cuando empezaba a hacer una carrera en Chile, como intérprete,
entre los afios 1962-66, la misma guitarra sirvié para descubrirme como compositor.
Me agradaba ir a los festivales de miisica chilena para escuchar lo que se hacia en
Santiago. Ese ambiente me incité a indagar y escuchar con mayor reflexién la
musica der Mahler, Schoenberg, Bartok, Stravinsky, Penderecki, Nono, Berio, etc.
Improvisaba en el piano y con una “Grundig” grababa todos los sonidos imaginables,
anotando, superponiendo pistas. Poco a poco, la transicién de intérprete a compositor
sc produjo de manera natural. Luego de convalidar los estudios realizados con
Lucila Césped ingresé a la Catedra de Composicién en el Conservatorio de la
Universidad de Chile, en 1967, bajo la tutoria del maestro Gustavo Becerra.
Como puedes ver, la guitarra quedé como un instrumento- herramienta de dominio
principal- pero no como un objetivo de interés especifico.
- Tus primeras publicaciones en Francia ( Ediciones Salabert, Martin y Editions Max Eschig) fueron
obras para guitarra y en ellas se ve una posicién musical bastante ecléctica. Por ejemplo, Auzielle
y Créole et Lointaine se basan en raices folkléricas. En cambio, Tientos I (para flauta y guitarra),
Tientos 2 (para guitarra sola), y Suite Transitorial estdn enmarcadas dentro del espiritu experimental
de los afios 70, lenguajes muy diferentes. ;Podemos hablar de progresion o de un manejo de lenguajes
que usas a entera voluntad?
- Pues si. En verdad mi posicién es bastante ecléctica. Por una parte, pienso que
los sistemas se agotan rapidamente, porque subordinan muy prontamente a su propio
creador. Soy un convencido que el compositor debe organizar para cada obra el
material sonoro que le conviene. Por ejemplo, me pareceria una aberracién que,
por seguir corrientes de moda, tengamos que escribir la ternura o la paz usando
disonancias estridentes o contratiempos inusitados. Por otra parte, y al contrario de
ciertos compositores como Xenakis -quien piensa que la mdsica es una estructura
que no significa nada y que es el auditor quien le otorga significados diversos- yo
creo que a través de ella, los compositores podemos comunicar sensaciones,
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percepciones, emociones e ideas generales, mediante procesos de asociacién y
transformacion que ocurren en el cerebro. Ahora, si rompemos completamente con
el pasado, que implica memoria, huellas, gestos y raices, perdemos en gran medida
la posibilidad de contactarnos con nuestra esencia. Consecuentemente. considero
mucho mds importante en el arte tratar de expresar significantes aproximadamente
universales que experimentar obstinada y constantemente innovaciones de estructuras
en obras muchas veces vacias de significacién.
Ahora bien, lo ecléctico en mi musica resulta de la importancia muy grande que
doy al conocimiento sensorial y en particular al recuerdo, es decir, a lo percibido
en el pasado y rememorado en el presente. Asi se explican los diversos tipos de
escritura que emplco pues en mi obra no hay lo que podria llamarse una progresion
temporal cronoldgica de estilo. Pienso que debemos escribir en todos los sentidos,
si no, corremos el riesgo de aislarnos. Por otro lado, es evidente que en el arte no
hay progreso, lo que hay es evolucidn, en el tiempo, en el espacio, en lo individual
y en lo colectivo. Hoy tenemos la opcién de escribir de otra manera, con otros
recursos técnicos, a veces mds confortables pero, en lo esencial, la musica de hoy
no es necesariamente mejor que la del pasado. Innovar, para mi, no es necesariamente
sinénimo de crear y los elementos de innovacidn, ellos mismos, tienen que estar
sensiblemente internalizados para plasmarse de poesia. Si esto ultimo no ocurre,
las obras musicales se vuelven comparables a vitrinas de articulos de ultima moda.
- Recuerdo que, cuando era tu alumno, escribias Danza N° 2 para arpa y Tres Piezas para cuarteto
de cuerdas, estrenadas, ambas obras, en los afios 70 en la entonces llamada Sala de la Reforma de la
Facultad de Miisica por Tatiana Reszczinsky y por el Cuarteto Santiago, en la época de Stefan Tertz
como primer violin. También escribiste Ayacara para quinteto de vientos y percusién, obra que fue
interpretada recientemente en los Festivales de Miisica Contempordnea Chilena que organiza el Instituto
de Midsica de la Universidad Catdlica, bajo la direccion de Alejandro Guarello.
- Las tres obras que mencionas fueron escritas siendo estudiante. Sin embargo, creo
que representan un grado de madurez en la concepcién de las formas y una soltura
en el manejo de técnicas diferentes. A través de ellas se puede observar mi propia
evolucién personal.
En Danza N°2 para arpa sola, trabajo con modos que me invento para explorar
ciertas sonoridades que quieren salirse sutilmente de lo tonal. En ella hay ritmos
y cambios de métrica que esconden una referencia a lo idiomético. Por otro lado,
en mi curiosidad por ampliar los recursos, me sirvo de “glissandi” con pedal y
“glissandi” obtenidos por el deslizamiento y la presién ejercida por un objeto
metélico sobre la cuerda.
En las Tres Piezas para cuarteto, el lenguaje fluctia entre el atonalismo y el
dodecafonismo, inspirado en la Escuela de Viena que tantoinfluy6 en los compositores
latinoamericanos. Hay procedimientos melddicos y ritmicos provenientes de la
musica chilena y latinoamericana, pero, en general, prevalece una tendencia
inconciente a trascender lo local. EI Cuarteto Bernede la estren en Paris en 1980
y la edicién revisada apareci6é en 1993, publicada por Editions Max Eschig. Su
segundo movimiento se utilizé en el cortometraje de Dominique Dante Chili: les
Arpilleras de la Colére, hecho en Paris.
En Ayacara, inspirada en mitos y superticiones de la isla de Chiloé, aplico algunas
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organizaciones sonoras propias de la técnica dodecafonica pero tratando de ampliarla,
introduciendo procedimientos de azar. Fue estrenada en 1977 por miembros de la
Orquesta Academia Praga en el Museo de la Literatura y ha sido difundida varias
veces por Radio Praga.
- Seria interesante que hablaras de tus obras La Harpe et L’Ombre 'y Canticum. {Qué significé para
ti, ademds, que una de tus obras se estrenara en el Institut de Recherche et Coordination Acoustique
Musicale, IRCAM, creado por Pierre Boulez?
- En mi cuarteto La Harpe et I’Ombre hay un despliegue de procedimientos mas
abiertos: alternancia de la determinacién y el azar, incorporacién de ruidos, utilizacién
de diferentes formas de ataque, de articulacion y, por ende, de diferentes golpes de
arco, “glissandi”, “clusters”, etc. Esto explica el recurso de un grafismo mixto que
mezcla lo proporcional a sistemas de “réservoirs’que conviene mejor a este tipo
de lenguaje. La obra, dedicada a Alejo Carpentier, es en general bastante abstracta
y se caracteriza por un discurso continuo que evoluciona constantemente renovado.
Resultado de su concepcidn, y en lo que respecta a su ejecucion, se otorga gran
importancia a la “gestique” instrumental. El estreno estuvo a cargo del Cuarteto
Bernéde en Paris,en 1980 y fue redifundida por Radio France, en 1981, en el
programa La Musique et les Hommes, produccién de France Culture. Su publicacién
por Editions Max Eschig data de 1994.
Canticum fue estrenada por el Groupe Intervalles en el IRCAM, Paris, en Noviembre
de 1981. Esta obra posee, en su escritura, gran parte de las caracteristicas de La
Harpe et I’Ombre. La formacién instrumental, mucho mds amplia, afiade a la voz
femenina un timbal que refuerza el ritmo del canto, del recitado, especie de voz
ancestral que implora, que acusa, previendo el tiempo futuro. La voz de soprano,
pregrabada, es multiplicada y espacializada circularmente en la sala a través de una
cinta magnética que dialoga con la propia cantante en directo, incitando al publico.
En el texto literario -que habia escrito en Chile- hay una progresién que parte de
simples fonemas a la composicién de silabas, formando, luego, agrupaciones
fonéticas sin connotacién y palabras, para terminar con una frase sola al final. En
la estructura general se alternan pasajes bien determinados y sincrénicos con
secuencias contenidas en grandes “réservoirs”, donde los elementos, aunque
definidos y diferenciados, dialogan libremente, creando, deliberadamente, un
ambiente casi cadtico, pero controlado por la temética y la disposicién del campo
instrumental.
El hecho de haber sido estrenada en la sala polivalente del IRCAM (20 de Noviembre
de 1981), significé para mi un gran reconocimiento a mi trabajo como creador. Yo
mismo dirigi los ensayos y el estreno. Me senti emocionado y orgulloso de ser un
compositor chileno estrenado en el més importante centro de investigacién musical
de Francia. Ademads, en una época en que el quehacer musical de Paris estaba
fuertemente marcado por la experimentacién, aporté una obra experimental pero
con una profunda y marcada significacién social.
- Hay dos obras tuyas que me han impresionado muchisimo. Una de ellas es dificil que se haga aqui
en Chile, Ode a I’Enérgie, para Orquesta e instrumentarium Baschet. La otra, si podria hacerse, y tengo
entendido que Fernando Rosas tiene la partitura, Carnaval (Impréssions des Andes) para Orquesta
de cuerdas. Personalmente, estoy esperando que esto ocurra. jAmbas son obras tan diferentes!
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La primera, con sonoridades casi de otro planeta, la segunda, basada en modos pentafonos, fascinante
en los timbres es un estremecedor canto altipldnico, venido, también, de otra realidad. Aqui encuentro
dos Viasquez distintos en tiempo y espacio.
- Ode a I’Energie fue un encargo de [’Asociation Departamentale d’Information
et d’Actions Musicales (ADIAM-91) para la /ére Biennale de la Création Musicale
et Choreographique de I’ Essonne. En el mismo programa, que se tocé en cinco
ciudades, habia una obra de Michel Mathias y otra de Michel Puig bajo la direccién
de Alain Savouret, compositor y director. El trabajo mds interesante en la elaboracién
de la obra consistié en tomar contacto fisico con las estructuras sonoras Baschet.
Me desplacé varias veces a casa de su creador, toqué y grabé diferentes posibilidades
sonoras, definiendo y numerando las tomas. Luego, en mi estudio, seleccioné
sonoridades y al final ideé formas de escritura para incorporarlas en la redaccién
de la partitura. No fue tarea facil ya que abordé los instrumentos Baschet de una
manera muy tactil, evitando caer en una simple prolongacién de la percusién
habitual. Aparte del “instrumentariom” Baschet (resorte, cristal, “tole a voix”,
percusién), en la formacién instrumental de la obra hay un quinteto de vientos (en
donde el corno es reemplazado por una trompeta), un acordedn (que acttia como
sintetizador), piano, dos guitarras y trio de cuerdas. La obra estd inspirada en la
Oda a la Energia de Pablo Neruda. No obstante, se trata de musica instrumental
pura en donde el texto poético sélo sirve de reflexion para el compositor. Ciertos
versos acompaiian las indicaciones de caradcter de cada uno de los movimientos:
1. Leger et tendu (“...fué lengua loca de tuego”), 2. Chant statique (“...rosa roja
escondida”), 3. Léger et mouvementé (“...luz y palpitaciones”), 4. Vigoureux
(““... fecunda fué la tierra”). Lo que te hace pensar en “sonoridades de otro planeta”
es tal vez el hecho de que el lenguaje de Ode d I’Enérgie, en su mayor parte oscila
entre conceptos sonoros mas bien cercanos a la musica concreta y a la musica
electroactstica.
Carnaval, la segunda obra que mencionas, me fue encomendada por la Orchestre
des Jeunnes de ['lle de France, con motivo de la /I Bienale de Musique de I’Essonne,
mayo de 1988. Dentro del contexto de apertura a otras musicas, la idea de hacer
una obra orquestal con elementos de la misica andina fue muy bien acogida y, al
mismo tiempo, el trabajo directo con los jévenes fue muy enriquecedor. Tanto el
director como los musicos vivieron la gestacion y el nacimiento de la obra. Carnaval
tuvo excelentes estrenos en salas de gran prestigio en Paris (Forum des Halles,
Palacio de la Unesco), en Inglaterra (catedral de Chichester), en Alemania y
Yugoslavia. En dos afios, la obra fue tocada alrededor de treinta veces y difundida
por Radio France Internationale. Su publicacion Max Eschig se efectué en 1994.
- (Qué te dejaron tus maestros? ;Hay alguna huella en tu misica? ;Cémo los recuerdas?
- Recuerdo con afecto y gratitud a todos los que fueron mis profesores en Chile.
Ahora bien, debo decirte que mi vinculo con Gustavo Becerra fue el mds estrecho
e interesante. Dicho vinculo se inicié antes de comenzar a estudiar con él. Toqué
algunas piezas que él compuso para cine, siendo yo discipulo del guitarrista Arturo
Gonzélez. Como profesor, entre los afios 1967-70, Becerra fue siempre una especie
de dinamo, estimulando e instando a la investigacién constantemente. Ya bastante
desligado del serialismo, exploraba nuevas formas de organizacién sonora como
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los hexacordios complementarios, introduciendo, ademds, el azar y sus probabilidades.
El sistema de trabajo de taller facilitaba la discusién sana, aunque a veces acalorada.
Sus cursos obligaban a una reflexion interdisciplinaria: 16gica simbdlica, cdlculo
de probabilidades, estructuralismo comparado, etc. Habia en él una pasién contagiosa
por lo nuevo, ligando su sed de informacién sobre lo que ocurria en la musica
europea a sus propios centros de interés como profesor, intelectual y creador que
se enmarca dentro de una tendencia futurista constante. Recuerdo que apenas al
aflo siguiente de sus respectivas publicaciones en Europa, ya circulaban entre
nosotros: Traité des Objets Musicaux, de Pierre Schaeffer (Ediciones Seuil, 1966),
Das Schriftbild den Neuen Musik, de Erhard Karkoschka (Moeck Verlag, 1966) y
New Sounds for Woodwind, de Bruno Bartolozzi (Oxford University Press, 1967).
Aprendi mucho de él, aunque, seguramente, no todo lo que é1 deseaba ensefiarme.
Mi inici6, sobre todo, en el rigor de la escritura, en el manejo de las formas y en
la capacidad para crear mis propios métodos de trabajo. Sin embargo, no puedo
hablar de influencias ya que he sido siempre un provinciano que trata de preservar
su propia intimidad. Ademads, mis tendencias eran bastante diferentes, estaban y
siguen estando orientadas a la introspeccién con el fin de seleccionar y rescatar los
datos de mi propio mundo perceptual, los que transfromo en imédgenes sonoras,
estructurdndolas y proyectandolas ulteriormente, en el instante de la exteriorizacién
que es la escritura. Para mi, la musica serd siempre un proceso “de afuera hacia
adentro y de adentro hacia afuera”, en donde el sonido juega el simple y complejo
rol de vector cargado de significaciones.

- (Edmundo, sé que eres un gran admirador de Charles Ives. ;Qué es lo que encuentras en él?
- Si, en verdad Charles Ives es uno de los compositores que admiro por su originalidad
y su probada capacidad de anticipacién que tuvo frente a los compositores europeos
de su época. Ives, que nacio en 1874, es sin duda alguna el compositor norteamericano
mads creativo de fines del siglo XIX y de la primera mitad del siglo XX. Impregnado
de una ética de exigencias metafisicas y morales de orden civico, que caracterizan
la corriente del pensamiento “trascendentalista” iniciada por Ralph W. Emerson
alrededor de 1830, se da en Charles Ives el misico romantico, idealista, al estilo
de un Mahler o de un Richard Strauss, pero con una profunda y sustancial conciencia
americana, al igual que su coetdneo Walt Whitman en la literatura.
La originalidad de la obra de Ives se caracteriza, entre otros ingredientes, por la
utilizacién de elementos, procedimientos y formas musicales que tienen su origen
no en las formas cldsicas europeas sino en la observacién personal del mundo sonoro
circundante (“‘actstica social”) que él transcribe, transforma y recrea. De esta manera
él logra conformar un lenguaje que sugiere una dialéctica entre lo circunstancial
y lo permanente, entre lo terrenal y lo c6smico, entre el microcosmos (espiritu
individual) y el macrocosmos (el “over soul”), el més alld, lo infinito,... lo
inconmesurable.

De sélida formacién y dotado de una gran intuicién, Ives sorprende al mundo
musical tardiamente, por falta de interés absoluto en la “gloria”, habiéndose anticipado
a sus contemporaneos europeos, con quienes no tenia contacto alguno. Consecuencias
de sus intuiciones y reflexiones sobre la misica son sus experimentos de la
politonalidad (compone en 1891, a los 17 afios, Vuriations on America ), el atonalismo,
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el serialismo, los micro-intervalos, los “clusters”, la especializacién del sonido, las
técnicas de “collages”, el azar, la polimetria, el entrepunto, etc. Todas estas incursiones
de Ives ocurren para gran sorpresa de Mahler, Varése y Schoenberg, quienes lo
conocieron en Estados Unidos.

Para mi, Charles Ives, aunque no es de nuestro tiempo, sigue siendo un personaje
y un compositor apasionante, cuya musica sugiere y propone, ain hoy dia,
proyecciones ilimitadas. Para hacernos una idea y ser mds justos, pensemos un
momento en la influencia, directa o indirecta, de las reflexiones de Ives, sobre la
musica de compositores como Henry Cowell, John Cage, Morton Feldman, Earle
Brown, Christian Wolff, Elliot Carter y por consecuencia, en la repercusién de estos
compositores en la musica experimental europea de los afos 60.
Creo que Central Park in the Dark (1906), su monumental Symphony N°4 (1909-
16) -cuyo dispositivo necesita de dos directores asistentes por la complejidad de
ciertos pasajes en donde existen hasta 20 diferentes estructuras ritmicas superpuestas-
3 Quarter-Tone Pieces (1923-24)y la serie 114 Songs (1887-1926), constituyen
buenos ejemplos de sus puntos de vista técnicos y estéticos.

- ¢ Y Penderecky, Stockhausen, Berio, Nono, Henze, Britten? ;Has recibido alguna influencia de ellos?
- No son musicos que me atraen hoy en dia, aunque sf los escuché mucho en mis
afios de conservatorio. En Penderecky valoro la apertura de su grafismo y la
introduccién de ruidos como elementos gramaticales y de sintaxis. En Luciano
Berio aprecio las obras nacidas de su época experimental, que se dan en él como
fenémeno lidico natural, estando ligadas a un gran conocimiento de la historia de
las artes y de la observacién de la vida cotidiana. Luigi Nono - que fallecié en 1990-
represento y sigue representando para mi al artista humanista moderno, comprometido
politicamente y que, en consecuencia, desarrolla un arte que aspira a tener
repercusiones en la sociedad de su tiempo de diversas maneras. Refinado y con
gran riqueza de lenguaje, atin en las obras mds politizadas se ocupé de hacer siempre
una musica de excelente factura, cuya significacién tiende a trascender, modificando
la receptividad del auditor, apuntando a una nueva percepcién sonora e incitando
a una elevada reflexion. Por ejemplo su ultima obra Hay que caminar sofiando
(1989), para dos violines, en donde entre otras cosas, el lenguaje puramente
instrumental estd notoriamente influenciado por sus experiencias electroacusticas.

- Una gran maestra que inici6 en la musica a Gustavo Becerra, Roberto Falabella, Samuel Claro, Jaime

Donoso, Alejandro Guarello y a mi mismo, entre muchos otros fue también tu profesora: Lucila Césped,

uno de los seres mds maravillosos que he conocido. Por alguna razén ella eligié una vida humilde,

prescindiendo totalmente de la comodidad material. Asf como vivi6 casi anénima, hoy estd injustamente
olvidada. Si alguien merece un homenaje es ella. ; Qué significé Lucila Césped en tu propia vida?
- Lucila Césped, como ti lo dices, fue, sin duda un ser maravilloso. En ella cabia
la generosidad, la espiritualidad, la seriedad y la disciplina en el trabajo, el respeto
por la personalidad de cada alumno que ella orientaba y modelaba, pero sin frenar
jamads las tendencias individuales. La recuerdo con mucho respeto y afecto. Su rol,
dentro de la miusica chilena, cobra, con el tiempo, una estatura que por sus
consecuencias, me parece casi comparable al de una Nadia Boulanger, pero la
amplitud del campo de accién de ambas no fueron los mismos. Chile, hasta cierta
época al menos, era un pais bastante aislado y costaba mucho tiempo y dinero salir
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de él. El recuerdo de Lucila me trae a la mente una reflexién muy simple: no se
puede hacer arte en un clima de lucha constante por el poder. La democracia tiene
que tener un ritmo, una alternancia, para hacerla més rica y perfectible dentro de
la multiplicidad de ideas. Impregnada de cierto misticismo, Lucila Césped prefirié
aislarse del mundo competitivo y los que fuimos sus alumnos debemos, algtin dfa,
rendirle el homenaje que tan justamente se merece por su manera generosa y eficiente
de entregarnos conocimientos.
- Para muchos “doctos”, la musica popular es una expresion inferior. Yo no comparto esta idea, es
mas, considero que es una nutriente importante de nuestra creatividad. Sé que has cultivado la misica
popular. Me consta... es decir, hemos cantado juntos muchas canciones populares. Recuerdo momentos
junto a Patricio Manns y el “Indio” Pavéz. Todavia mds atrds en el tiempo te recuerdo cantando
canciones de Los Panchos. En Santiago, en tu época de concertista, arreglaste y estrenaste en Chile,
con la soprano Maria Teresa Reinoso, las Canciones Populares de Federico Garcia Lorca. ;Mantienes
todavia ese vinculo con lo popular?
- Aquello de que “la musica popular es una expresién inferior” es inherente a un
criterio de clase social y a veces forma parte de un comportamiento “snob”. Los
hombres y pueblos se expresan con los elementos que su medio socio cultural les
proporciona. Estos medios estdn en relacién estrecha con el grado de desarrollo
intelectual alcanzado, tanto en lo individual como en lo colectivo en la historia de
una comunidad, sea ésta grande o pequena.
Ahora bien, la utilizacién de elementos populares en la obra de un compositor
“docto” es una tendencia humanista, afectiva, destinada a sublimar y proyectar los
valores esenciales de esa musica, con sus significantes sociales. A través de la
historia, muchos compositores han incursionado en estas fuentes. En algunos se
trata de incursiones esporadicas y en otros, como Bartok, se trata de un proceso
constante de universalizacién a partir de lo idiomdtico local.
Todas las miusicas, incluyendo la popular pueden ser consideradas bellas o interesantes
y sin embargo no todas ellas pueden ser buenas musicas. Pienso que la musica
verdadera reside en el ser humano y sin embargo necesita ser vehiculizada por los
sonidos. De esta manera, en los conservatorios lo que aprendemos son diversas
técnicas de escritura, para un dia encontar o descubrir la propia.
- Tu musica no se parece a la de otro. Obviamente que hay elementos que puedo encontrar en muchos
otros compositores. Pero creo que tu musica tiene un sello muy personal ;Estoy equivocado?
- Muchos musicos y criticos me han hecho el mismo comentario, en cuanto al
caracter personal de mi musica, lo que considero un elogio. Como provinciano,
trato de preservar ciertos aspectos esenciales de mi vida. Esto no quiere decir que
deba mantenerme desinformado e ignorante de lo que sucede alrededor. Se trata
mas bien de descubrirse a uno mismo, escuchar y seleccionar las informaciones
con las cuales uno guarda afinidad inmediata, pues no ser puede “ser” de distintas
maneras. En lo individual, hay cualidades, tendencias, orientaciones y también
limitaciones que nos gobiernan, enraizadas en nuestro propio sistema de relaciones
neuronales. Mi curiosidad dentro del mundo del sonido est4d motivada mds por una
aproximacioén sensorial que por un afén de erudicién cientifica. Ahora bien, yo no
soy la persona més indicada para apreciar el valor y las cualidades de mi propio
lenguaje, como tampoco puedo afirmar o negar que estés equivocado en tu pregunta
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pues entrariamos en lo irracional. Sélo el tiempo histérico y el crecimiento de mi
obra podré crear un consenso al respecto.

- {Qué significa ser publicado en Editions Max Eschig, una de las mds importantes casas editoras del

mundo? Muy pocos compositores sudamericanos pueden decir que se publica su musica.
- Ser publicado en Editions Max Eschig significa ser reconocido por la casa editora
de Heitor Villa-Lobos, Alexandre Tansmann, Arthur Honegger, Darius Milhaud,
Charles Koechlin, Joaquin Turina y Manuel de Falla, entre otros. Pero a uno no lo
publican por ser chileno o cubano sino porque la obra es considerada “personal”
y ha tenido muy buena acogida ante publicos diversos. Entre otras cosas, es una
cuestién de trayectoria personal y de la propia obra, vista en sus posibilidades
inmediatas y mediatas, de posteridad entre otras cosas, criterios que no dependen
de mi, que escribo porque siento la necesidad de hacerlo.
En mi infancia, adolescencia y juventud, en Chiloé, siempre habia un instrumento
en casa, y por la calle siempre pasedbamos solitarios silbando en el silencio.

- En los dltimos anos tu musica estd siendo grabada profusamente en CD por diversos solistas y

conjuntos ;Qué opinas al respecto?
- Lo més increible para un compositor ocurre cuando un intérprete que ni siquiera
te ha conocido personalmente, sino tan sélo por haber descifrado u oido tu musica,
decide grabar una o varias obras tuyas en un CD. Esto significa valorizacién de tu
obra escrita por quien o quienes tienen el privilegio dnico de entrar en contacto
sustancial con el texto musical, el cual después de ser elaborado en su esencia estara
pronto a ser comunicado al publico.
La grabacién de mi obra musical en distintos paises es el resultado de un proceso
en el cual cuentan en gran medida los intérpretes que la han valorado y divulgado
previamente. En esta accidn, y en lo referente a mi musica para guitarra, estas tu
mismo en primera linea Oscar Ohlsen, ademds de Luis Orlandini, Stephan Schmidt,
Peter Korbel, Oscar Caceres, Roberto Aussel, Ana Maria Rosado, José Luis
Villagémez, el Pro Arte Guitar Trio, de Inglaterra, I'Assiéme Chitarristico Italiano,
etc. En lo que concierne a mi musica de camara, creo que la grabacién que actualmente
tiene mayor repercusion es la de [’Octuor de Violoncelles, de Francia, que incluyé
mi obra Migrations , para 8 o 16 violoncelos, en un CD editado por Transes
Européennes y que contiene ademds obras de Heitor Villa-Lobos, Arvo Pirt, Pierre
Boulez, Pascal Dusapin y Jean Charles Capon.

- ¢ Te gustaria restablecer vinculos con Chile?
- Claro que si, me gustaria mantener un vinculo profesional con Chile. Sin embargo,
creo que es una tarea diticil como dificil es para los chilenos mantenerse vinculados
con los chilenos en el exterior. La actividad parisina es muy densa y hay que
trabajar mucho para lograr cosas de relevancia internacional. A nadie se le dan las
cosas gratuitamente y toda accién conlleva mucho tiempo, rigor, concentracidn,
esfuerzo fisico y sobre todo una gran tenacidad y una fuerte conviccién.

<
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Nos preguntamos por lo que se oye
cuando se oye mdusica. Y lo
preguntamos porque nos interesa
averiguar qué esla nuisica como obra

R EuxF LyE X 801 N B S

¢,Qué es lo que oimos cuando oimos

musica?

de arte. La pregunta enunciada en el
titulo parece ociosa. Porque ;qué se
va a oir cuando se oye musica sino la
miisica misma ? No cabe duda de que
cuando oimos musica lo que oimos es
la musica misma. Pero, ;qué es eso de
ofr "la misica misma"? Si tomdramos
el lenguaje a laletra, habria que afirmar
que oir la miisica es oir a las Musas
0, si se quiere -desmitificadamente-,
oir musica seria algo asi como oir la
"inspiraciéon". jPero qué puede
significar ofr una inspiracién?
Literalmente, inspiracién quiere decir
soplo en el alma, experiencia de ser
movido por algo que queda detras de
nosotros, a nuestras espaldas. ;Sera
posible oir esta experiencia? En
realidad, la pregunta por lo que oimos
cuando ofmos musica no es tan obvia
ni, por lo mismo, tan descabellada
como podria parecer en un primer
momento.

Cuando oimos musica oimos, sin lugar
a dudas, ciertos sonidos y, en ellos,
unos instrumentos musicales que los
producen, o la vozdel que canta. {Qué
oimos exactamente cuando ofmos
miusica? ;Oimos instrumentos

-
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musicales - el piano, el violin o el cello- o mis bien oimos
el sonido producido por esos instrumentos? ;No serd que
oyendo los sonidos y, a través de ellos, los instrumentos
sonoros mismos, lo que en el fondo y por encima de todo
oimos es otra cosa, esa otra cosa que es la musica misma?
(Qué es entonces la nuisica? {En qué consiste eso de oir
musica?

Atodo esto, se dirfa que lo que nos causa problema es la
musica y no tanto el oir. ;Sera tan claro y evidente lo que
es el oir en cuanto tal? Ofr -decimos- es aprehender
sonidos, del mismo modo que ver es aprehender colores.
Alguna verdad hay en ello. Pero las cosas no son tan
simples, porque ni el oir es aprehender puros sonidos, ni
el ver aprehender puros colores. Solemos decir "Voy a
ver a mi amigo". Pero con ello no queremos dar a entender
que vamos a aprehender colores. Vamos también "a ver
al médico", no los colores. Veo el Partenén sobre la
Acrépolis, no un montén de colores encima de otros...Y
del mismo modo "oigo la voz de mi viejo amigo", y no
un sonido que flota en el aire. Oigo al amigo mismo,
como oigo el rumor del mar a lo lejos. No son los meros
sonidos lo que propiamente 0igo, sino que 0igo las cosas
y oigo las personas. A veces también oigo el silencio.
(Qué es lo que oigo cuando oigo el silencio? ;Acaso
nada? ;pero por qué me tocatan hondamente esa "nada"?

(Qué pasa con la musica? ;Qué es lo que oigo cuando
oigo musica? Ciertamente 0igo sonidos e instrumentos
musicales. Sin embargo, no me quedo tan sélo en eso.
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Oir solamente eso no es oir musica. Cuando la orquesta esta afinando, oigo sonidos
y oigo instrumentos, pero no oigo propiamente musica. Oir musica es oir algo que
con el sonar de los instrumentos musicales se abre y se presenta ante nosotros. O
mejor, no exactamente "ante" nosotros, sino, mas bien, en nosotros, sobre nosotros,
mds alld de nosotros. ;Y qué es eso que se abre para nosotros cuando suenan los
instrumentos musicales o cuando suena la voz del que canta? ;Qué oimos propiamente
cuando oimos musica?

Como toda obra de arte, la musica es una realidad, un ente o, si se quiere, "algo",
que tiene la maravillosa propiedad de hacerse presente abriendo, a la vez, otra
"cosa" que no es propiamente ese ente mismo o esa realidad que se hace presente,
sino mds bien un dmbito, un "espacio”, una abertura, en la que la obra de arte
musical se pone a si misma y de este modo comparece, y desde la cual cobra todo
su sentido !. Toda obra de arte es una realidad que consiste precisamente en abrir
algo que trasciende a esa misma realidad: Heidegger lo llama mundo, nosotros
podemos decir simplemente el ser o, si se prefiere, la realidad. La madsica seria,
segun esto, una realidad, un ente, que nos remite sonoramente a la realidad, al ser
en cuanto tal, entendiendo por ello el &mbito abierto en el que puede ser o ser-real
cualquier cosa que sea. Esto es, la musica nos remite a esa especie de "mas" que
es la realidad o el ser, més alld de cualquier cosa concreta, mds alld de esta o aquella
realidad.

Voy a tratar de ser mds claro. La musica, lo mismo que cualquier obra de arte, se
hace presente, se muestra a s{ misma, comparece. Pero su comparecer no es el mero
hecho de que alli haya algo que podemos constatar, como constatamos la presencia
del 6xido sobre una plancha de hierro. No, la musica no es algo meramente
constatable. Su presencia no consiste pura y simplemente en que los sonidos se nos
presenten en su sonar, ni en que los instrumentos musicales estén sonando
constatablemente aqui o alli. La musica es una realidad que consiste en mucho maés
que en ser "una" realidad: es una realidad cuyo ser real consiste precisamente en
abrir un espacio que no es el trozo musical mismo que estd sonando. Ese "espacio”
es algo asi como una abertura vasta y de algin modo sin limites, es la abertura en
que viene a estar todo lo que de cualquier manera es, es la abertura que llamamos
el ser. No se trata de este o aquel ente, sino de el ser de cualquier ente, sea el que
fuere, de el ser que estd mds alla de cualquier ente, que trasciende todo determinado
ente. El ser no es nunca esto o lo otro. Lo que es esto o lo otro es el "ente". Ente
es un determinado "algo que es". El ser no es nunca "algo” que es, ni siquiera es
todos los "algos" que son, en su conjunto. El ser no se identifica ni con un algo ni
con todos, es mas que cualquier cosa concreta o abstracta. El ser s6lo es en los
entes, pero no es los entes. Es pura abertura, la trascendencia misma.

1. Cuando digo que |a obra musical "cobra todo su sentido" en la abertura abierta por ella misma, me
refiero -como se vera en seguida- a la abertura que es elser. Laobra musical es obra musical porque
senosda enel dmbito del ser, es decir, como algo que es, que es real. Para el animal (que sepamos)
la obra musical no es eso que ella es para nosotros, porque el animal, propiamente hablando, no la
percibe como algo que es, que es realmente, sino tan sélocomo unos sonidos que a lo sumo estimulan
en él una respuesta vital.
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Por supuesto que no estoy afirmando
que en la musica "se nos dé a pensar”
todo esto. No se trata de que lo que
estoy aqui diciendo sea comprendido
conceptualmente cuando escuchamos
musica. La musica no tiene nada que
ver con un pensar teorético. Lo que
afirmo, en cambio, es que en la musica
se oye el ser. Con nuestros oidos,
naturalmente. Lo que pasa es que el
oir es mucho mas hondo y radical de
lo que solemos pensar (y creer), el oir
es un modo de abrirse a "algo" que
puede superar infinitamente a cualquier
algo. Cuando Dios le dice a Israel
Shemd Yisrael, "escucha Israel", no le
dice que oiga unos ruidos o unos meros
sonidos; lo que le esta diciendo es que
se abra a El, a Dios mismo.

La obrade arte es ciertamente "algo",
un "ente"”, pero un ente cuya entidad
consiste toda entera en mostrar, en
hacer percibir enfaticamente, en hacer
palpable, evidente -"ardiente",
dirfamos- el &mbito del ser. Dentro ya
de ese ambito abierto porella, la obra
de arte se muestra, se hace presente
exhibiéndose como el ente que ella es,
es decir, se hace presente en su modo
propio de ser, en su concretidad. Asi,
por ejemplo, apenas comienza a sonar
una obra musical, experimentamos
algo parecido al descorrerse de un telén
que dejara abierto -a modo de un
escenario- un dmbito de sonoridad y
silencios. Todo lo que sigue a ese
primer momento inicial es la
presentacién de la pieza musical
misma, dentro ya del &mbito porella
abierto desde el primer instante y
mantenido constantemente abierto por
su presencia sonora. De ahi la
importancia decisiva del correcto inicio
en toda obra musical una simple
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anacrusa puede abrir de un solo golpe tanto el silencio
previo a ese sonido como el ambito entero de la sonoridad
posible, es decir, puede hacer patente la presencia sonora
del ser mismo.

La concretidad de la obra de arte envuelve en si muchisimas
cosas misteriosas. Envuelve, por lo pronto, eso que
tradicionalmente se llamé "materia” de la obra: el marmol,
el color sobre la tela, el sonido del instrumento sonoro,
el cuerpo humano en movimiento, etc. Heidegger lo ha
llamado -con un nombre casi mitico- la "tierra". Pero la
"tierra" es mas que la pura "materia” de la obra de arte;
es, pienso yo, todo lo dntico de la obra, lo que ella tiene
de "ente", es decir, su concrecién entera. En el caso de la
musica, es la estructura musical completa, pero en tanto
que ésta envuelve en si los sonidos con todas sus
propiedades, con su altura, su intensidad, su duracién
variable en los diferentes ritmos, su timbre peculiar. En
realidad la musica no es un mero conjunto de sonidos
asociados los unos a los otros, sino que la musica son
también los instrumentos mismos y la voz humana en su
efectivo estar sonando. Yo no oigo meros sonidos, sino
que oigo el piano, el cello, el oboe, oigo la voz humana
y oigo sus palabras. Lo que propiamente 0igo -siempre-
es a alguien que canta, a alguien que toca el instrumento
musical. Y oyendo a ese alguien, oigo al mismo tiempo
sus estados animicos, sus sentimientos, 0igo -si Se me
permite la expresién- su alma. Al ofr a un ser humano en
su plenitud afectiva, comparto con €l la abertura en la
que él es lo que es, vale decir, en la que él es una realidad
abierta al ser mismo, a la realidad en cuanto tal. La persona
humana es un ente que consiste en estar abierto al ser.
Poreso Heidegger llama al ser humano Dasein, que quiere
decir "estar en lo abierto del ser". Los estados de dnimo
no son un mero aditamento de la musica, sino que son
algo que se oye al oir a la persona que ejecuta la musica.
Los temples animicos son el modo concreto como esa
persona se abre a la riqueza del ser. Ellos exhiben
ejecutivamente (en un acontecer de la existencia) la
tremenda riqueza y el tremendo poder que esconde en si
el ser mismo o la realidad en que existimos.

Esa totalidad sonora que es el ente musical (la obra),
totalidad que abarca desde los sonidos mismos con todas
sus propiedades, hasta la persona humana del que hace
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musica y, a través de ella, el ser al que esa persona estd esencialmente abierta en
sus estados de 4nimo, envuelve -como ya empieza a resultar evidente- toda clase
de misterios. Piénsese solamente, para mencionar un ejemplo (jel mas simple!) en
el misterio que encierra un La bemol tocado en un piano. ;Quién puede decir que
comprende el La bemol? Podré saber qué nimero de vibraciones por segundo
corresponde a un La bemol, pero con ese conocimiento no se me ha abierto en lo
mds minimo la realidad sonora del La bemol. Al La bemol tengo que escucharlo,
y en ese mi escuchar él se me presenta, pero, a la vez, se me muestra como "extrafo",
misterioso, irreductible a cualquier otra cosa que no sea él mismo, se oculta en su
insondabilidad. Es eso precisamente lo que Heidegger llama "tierra". La tierra es
lo que se esconde, lo que que se guarda celosamente en su mismidad impenetrable.

Toda muisica (lo mismo que cualquier otra obra de arte) estd hecha dc estos misterios.
"Misterio” significa en griego lo que se "cierra" en si mismo, lo que se retrae en
su ser propio. Misterioso es el La bemol, pero también lo es el acorde de novena
y el sonido percutiente del piano, el lirismo del violin, la melancolia del cello y la
voz velada y gangosa del oboe. Misterioso, sobre todo, es el transcurrir de la musica,
es decir, su tiempo interior y su estar desapareciendo en todo momento. Pero de
eso hablaremos més adelante.

(Qué es entonces lo que oimos cuando oimos musica? Oimos, en primer lugar, e/
ser, el ser mismo, en su abertura. Si esto nos parece extrafio es porque estamos
acostumbrados a pensar que s6lo oimos los entes sonoros y nada mas. Que oimos
el ser significa que el ser se nos abre en forma auditiva. Pienso que esta abertura
auditiva del ser es la raiz mas profunda de la misica. No sélo oimos entes sonoros,
sino que, ademds y sobre todo, oimos al ser mismo. El ser mismo es lo que nos
sobrecoge en la musica. El ser mismo es lo poderoso, lo arrebatador de la musica.
El ser mismo son las Musas de la musica, eso que estd mds alld de todo lo que
tocamos o percibimos visualmente o que gustamos. En efecto...

(Qué es oir? Oir, lo mismo que cualquier otro modo de sentir, es salir fuera de si
hacia "lo otro". Cuando digo "lo otro", entiéndase"lo otro" del si-mismo que somos
nosotros, los sentientes. Ofr, ver, oler, gustar, palpar, etc. son modos de sentir, esto
es, modos diferentes de salir fuera de si. Comparemos, por ejemplo, el oir con el
ver. Cuando veo un arbol que estd alli en medio del prado. El arbol no es el ver,
ni tampoco "el que ve", no es mi realidad vidente. El drbol es aquello otro a lo que
yo, el vidente, salgo en mi acto de ver. Se diria que los sentidos son aberturas de
nuestro propio ser para ir a aquello que no es nuestro ser. "Sentidos" -etimolégicamente
"vias"- quiere decir precisamente eso: vias de salida de nosotros mismos, vias de
acceso a lo otro, a lo que no sSOMOos NOsOtros mismos.

Pero los distintos sentidos son modos diferentes de salir de nosotros mismos. En
la vista salimos de nosotros a la cosa presente ante nosotros, al 4rbol que est4 en
el prado. La vista nos saca de nosotros y nos pone en la cosa vista misma. Lo que
veo no es sélo el color del arbol o -a través de ese color- la forma del 4rbol, su
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figura. Lo que veo es el d&rbol mismo
presente, el arbol en su presencia. No
es el color ni tan sélo la figura, sino el
arbol mismo el que propiamente es
objeto de mi ver. Lo que veo es, sin
duda, lo visible delarbol (color, figura),
pero viendo lo visible del arbol, lo veo
a él mismo, a él "en persona", por as{
decirlo (Husserl diria: lo veo a él
leibhaftig, "corporalmente” o "de
cuerpo presente") La vista es el sentido
de la presencia.

Claro esta que cuando vemos el 4rbol
en medio del prado, vemos -en
realidad- mucho mds que eso. Vemos
el arbol en el prado sobre el fondo de
la montana, la cual se destaca contra
el cielo... etc. Nunca vemos una sola
cosa: 1o que vemos es un campo visual
completo, que abarca una totalidad
presente, estructuradamente una.
Dentro del campo visual vemos el
arbol y el prado y la montafia y el cielo
y el azor en lo alto.

La vista es el sentido de la presencia,
de una presencia total y estructurada.
Pero esta presencia total - el campo
visual- no es la totalidad de todo lo
que hay en torno a nosotros o més alla
denosotros, sino tan sélo una "porcién”
de lo que hay, algo asi como un sector
dentro del todo de las cosas reales:
precisamente el sector que es abarcado
por nuestra vista. Pero ese sector,
recortado dentro del todo, lo vemos en
totalidad y como totalidad. Ver "en
totalidad" y "como totalidad" no es lo
mismo que ver /a totalidad. La
totalidad se escapa siempre a nuestra
visién actual, es decir, a la visién que
cada vez tenemos dentro de un campo
visual. Este campo queda determinado
en cada caso por nuestra capacidad de
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visién, la cual, a su vez, se codetermina por nuestra
posicion en el todo espacial y por la direccién en que
miramos. Nuestra vista estd siempre dirigida hacia un
sector de lo que realmente hay, y la vista abarca ese sector
tan sélo hasta donde llega su potencia visiva. El limite de
la potencia visiva determina un campo visual, es decir, lo
que llamamos el horizonte. El horizonte de la vista esta
determinado desde el ver mismo, desde el vidente, desde
nosotros. El horizonte es finitud de nuestro ver.

¢ Qué pasa con el oir? Es otro modo de abrirnos a lo que
no somos nosotros mismos. En el oir nos abrimos a lo
sonoro: al rio que susurra alld abajo en su cajén, al viento
a lo lejos entre los drboles del bosque, al parloteo distante
de los seres humanos en la calle. En el oir nos abrimos a
lo que nosotros mismos no somos: al rio, al viento entre
las ramas, a las personas que hablan en una cierta lejania.
Pero, ;c6mo nos abrimos a estas cosas? Recordemos que
en la vista lo que se nos hacia accesible era la presencia
de las cosas o, si se quiere, las cosas mismas presentes.
Ahora, en el oir los sonidos estdn ciertamente presentes
en nuestro oido, pero las cosas sonoras estin ausentes. El
oir no nos da la presencia, no nos da ninguna figura de lo
sonoro, no nos pone nada delante, sino que nos remite
hacia lo sonoro distante. Puedo oir retumbar el mar sin
que el mar esta visualmente presente ante mi. En la
presencia del sonido se me da la ausencia de la cosa. La
algarabia matutina de los pdjaros resuena en mis oidos,
y en su resonar me saca fuera de mi, hacia unos péjaros
que no me estin presentes, sino que estan lejos de mi. El
oir es el sentido de la lejania y de la ausencia. Oigo cantar
a lo lejos. Oigo voces en la calle. Oigo lo que no se
encuentra delante de mi. El oir nos saca de nosotros mucho
mas que la vista, porque nos saca de todo inmediato
apoderamiento de las cosas. En efecto, la cosa oida, al no
quedar en cuanto oida delante de nosotros, no es tampoco
controlable por nosotros. Cuando abarcamos un campo
visual, decimos que "lo dominamos con la vista". La vista
nos da un cierto dominio sobre las cosas, la vista es, de
algin modo, un "apoderamiento” de la cosa vista. No un
apoderamiento total, por supuesto. Pero si un cierto control
sobre ella. En cambio, cuando ofmos no tenemos control
alguno sobre la cosa oida, sino que, por el contrario, en
el oir quedamos a merced de ella. "Somos todo oidos",
solemos decir. Y con ello queremos dar a entender que
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estamos "pendientes" de lo que se nos pueda decir. En vez de controlar lo que
oimos, pendemos de ello. Por eso, el mismo Dios que decia a los israelitas que no
podrian verlo sin morir, les pedia en cambio, que lo escucharan "Escucha Israel..."
A Dios nosele puede ver sin morir, porque ver a Dios seria tener un cierto dominio
o control sobre El. Pero Dios es, por su ser mismo, el que El quiera ser, o sea, el
incontrolable. Si quisiéramos controlar a Dios, seria necesario que dejaramos de
ser lo que somos, es decir, que muriéramos. En cambio, a Dios debemos escucharlo,
porque escuchar a Dios es dejar que Dios sea Dios para nosotros, esto es, quedar
pendientes de El. Escuchar quiere decir apertura radical. Por eso, obedecer se dice
tanto en griego como en latin con una palabra derivada del verbo escuchar. En
griego escuchar se dice akoiiein, y obedecer, hypakoiiein (escuchar en forma de
disponibilidad total). En latin audire es escuchar, y oboedire (=obaudire) es obedecer.
Oboedire (ob-audire) significa salir al encuentro escuchando, o sea, someterse a
lo escuchado. Y en muchos idiomas modernos "oir" o "escuchar” (por ejemplo, en
alemdn "horen") se usa en imperativo en el sentido de "jobedece!".

Hemos hablado antes del horizonte del ver, es decir, del campo abarcado por la
vista. En realidad, mediante el ver quedamos colocados en el horizonte. El horizonte
no es algo que esté ante nosotros, sino que somos nosotros los que estamos en €L
Por eso lo abierto por la vista no es nunca algo distante. Podra haber, dentro del
horizonte, algo distante de nuestro cuerpo, pero como eso que vemos a lo lejos
forma parte del campo visual abarcado por nuestro ver, su distancia tiene lugar
dentro de una esencial cercania, dentro de la cercania del horizonte en que nosotros
mismos estamos siendo.

En cambio, en el oir no hay un horizonte "abarcado” por el oido. Hay, frecuentemente,
un conjunto de cosas sonoras escuchadas y, dentro de ese conjunto, unas que se
destacan sobre el sonar de fondo de otras, como sucede tantas veces, por ejemplo,
en la orquesta. Pero no hay un "campo" sonoro concluso, sino siempre unos sonidos
concretos articulados de alguna forma entre si. El tnico "horizonte" del oir, si se
pudiera hablar asf, es el silencio. El silencio llena enteramente el oir y lo absorbe,
el silencio es siempre sobrecogedor, en sentido propio.

Aqui estamos en lo mas hondo del oir. Porque el silencio es también, obviamente,
algo que se oye. Si no, ;cémo sabriamos de €17 Cuando oimos el silencio, oimos
algo inaudito, en sentido literal oimos lo que no se oye. Para que no se piense que
estoy diciendo cosas absurdas, quiero explicarme. "Lo audito", es decir, lo
habitualmente oido, son las cosas sonoras. En cambio, alli donde "reina" el silencio,
no hay "cosas" que suenen, no hay eso "audito" a que estamos acostumbrados, no
hay "entes" audibles. Hay "puro silencio”, una especie de "nada" respecto de las
cosas sonoras. Pero una nada que es audible. Oimos el silencio, oimos la "nada de
lo sonoro", oimos esa cosa "inaudita" que es el ser mismo como silencio.

Aqui, justamente, radica la esencia mds honda de la musica. Porque la misica no
es, en definitiva, sino silencio articulado. Todo lo sonoro de la misica no viene a
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ser, en el fondo, otracosa que un modo
de hacer escuchar la infinita riqueza
del silencio. La figura musical que se
yergue en nuestro oir, no se levanta
para quedarse en él, sino para
desvanecerse y dar lugar a una nueva
articulacién de sonidos, la que a su vez
también se desvanece... hasta que en
definitiva venga a reinar el silencio.
El silencio reinante es precisamente
lo que constituye el tremendo poder
de la musica, es lo sobrecogedor de
ella. Pero no se trata de un silencio
muerto, sino de un silencio plenamente
activo y siempre redivivo. Para que el
silencio pueda mantener su dinamismo,
€s necesario que se renueve
constantemente, que nazca unay otra
vez de sus propias cenizas. Y €so es
lo que sucede con el trascurrir de la
musica: el trascurrir de la musicaes el
constante desvanecerse de los sonidos
en el silencio. Y ese silencio es, por
consiguiente, un silencio
eminentemente diferenciado y, por lo
mismo, un silencio activo en grado
sumo, un silencio que nace y renace
siempre de nuevo hasta llegar al
silencio final del final de la obra, que
es el triunfo maximo del silencio, que
es silencio potenciado. Por eso quizds
la misica debiera terminar siempre
con un silencio total, sin aplausos, sin
ruido de sillas o de voces, sin ruido de
pasos. Como en los conciertos de
musica sacra en algunos paises.
Aunque, por otra parte, quizds sea el
aplauso el inico modo celebrativo que
tenemos los hombres para hacer oir
nuestra aprobacién hacerla oir in actu
et in situ, como parte de la propia
musica. La misica termina entonces
en el gozo del aplauso. El aplauso,
aunque lo acalla, aplaude el silencio.
Al final de todas las cosas humanas lo
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unico que termina reinando e imperando es el silencio.
El silencio de la muerte no es sino el hundimiento final
en un silencio que ya no se oye.

(Qué es entonces lo que se oye en la musica? En la musica
escuchamos, entre otras cosas, lo siguiente:

1. El ser, que se abre ya desde las primeras notas musicales.

2. Dentro del &mbito del ser, hecho "palpable” por la obra
de arte que es la miisica, oimos la pieza musical en cuanto
tal desde su comienzo hasta el final.

3. Esta pieza musical nos hace oir diferentes cosas: nos
haceoiresa "cosa" increible que son cada una de las notas
musicales, que son los acordes, el contrapunto, los ritmos;
es decir, nos hace oir algo que se resiste a cualquier intento
de clarificacién o de "aprehensién" cognoscitiva. Pero,
sobre todo, la pieza musical nos hace oir sus silencios,
sus caidas en el silencio, sus reposos, su resurgir
nuevamente en sonidos, para volver a caer otra vez en el
silencio, que en definitiva siempre triunfa en el silencio
final.

4. Ese silencio siempre renovado y redivivo, siempre
diferenciado, es la presencia sonora del ser, que vuelve
a ser reafirmada desde el ente que es la pieza musical
como obra de arte.

S. Escuchando los sonidos de la musica, escuchamos en
ellos los instrumentos musicales con su "timbre" propio,
siempre misterioso, o escuchamos la voz que canta. En
la voz del que canta escuchamos a la persona que canta,
y la escuchamos cantando palabras que cantan (es decir,
celebran) cosas, situaciones, sentimientos, actitudes,
realidades.

6. Escuchando el sonar de los instrumentos musicales o
la voz del que canta, escuchamos ese tremendo potencial
de sentimientos que toda miusica lleva en si. Esos
sentimientos o temples animicos que son posiblemente
lo més profundo y radical del ser humano, se expresan
en los sonidos, en la melodia, en la armonia, en el ritmo,
o dicho brevemente, en cada uno de los elementos
estructurales de la musica. Miisica es esencialmente
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sentimiento. Pero sentimiento no tiene aqui nada que ver con sentimentalidad. Un
amor apasionado no es menos ni mas sentimiento que la apacible serenidad que se
hace presente en el Andante de la Séptima Sinfonia de Beethoven, o que la aparente
dureza y sequedad de una obra musical contempordnea. Oyendo los sonidos
musicales y oyendo el silencio que en ellos se manifiesta, oimos el "alma" de la
musica, que es, en el fondo, el "alma" de toda existencia humana, abierta, en sus
estados de 4nimo a la infinita potencia del ser mismo.

7. En la musica oimos también el tiempo. No me refiero al tiempo "en el que" se
despliega la obra musical, sino al tiempo que es la misica en si misma: lo que esta
apunto de sonar, lo que acaba de sonar, lo que queda sonando, lo que vuelve a sonar,
lo que podria sonar, lo que inesperadamente suena, etc. Es muy diferente el modo
como la misica es temporal al modo como lo es la danza, por ejemplo. La musica
es ella misma puro tiempo. La danza es también tiempo, pero se muestra sobre todo
como algo que transcurre "en el tiempo". La miisica abre expresamente el tiempo
y nos hace, por asi decir, tocarlo, esto es oirlo.

(Qué ofmos entonces cuando oimos musica? Oimos ciertamente sonidos y también
instrumentos sonoros. Pero no nos detenemos en ellos, sino que pasamos a través
de ellos hacia la misica misma. Y la musica misma ;qué es? Es el sonar del ser,
el sonar del tiempo y el sonar de los estados animicos.

El lector que nos haya seguido hasta aqui se preguntara posiblemente, con asombro,
por qué, al hablar de la misica, no hemos hablado de la belleza. (No es acaso la
musica, en cuanto obra de arte, una expresion -una de las mas sublimes expresiones-
de la belleza? ;Qué tiene que ver el ser, qué tienen que ver los estados de 4nimo,
qué tiene que ver el tiempo con la belleza? Respuesta: todo. La manifestacion de
todas esas "cosas" es precisamente la belleza. Belleza es esplendor -splendor veri,
decia S. Agustin- y el esplendor que constituye lo bello no es tan sélo el de tal o
cual cosa concreta. Lo bello es radicalmente esplendor del ser, esplendor de la
realidad en cuanto tal. La musica nos hace percibir, con el gozo inefable de la pura
recepcion, la gloria del ser que se nos entrega en todas las formas de su posible
manifestacion y retraimiento: en el sonido, con su maravillosa movilidad y plasticidad,
y en el silencio, con su profundidad e infinita riqueza.
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0: Nos vamos enterando sobre el déficit
de reflexién que habria sobre la
situacion de la misica chilena en un
campo cuya relacién de fuerzas de

La Musica en un campo
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cultural

camino de su globalizacion

politica cultural han variado
fundamentalmente. Se trata de la
transicién politica entre la dictadura
militar y la forma de democracia que
se va plasmando en los tltimos afios,
del dominio irrefrenado de las leyes
de mercado y de la falta de habitos de
informacion, de critica y de seleccién
por parte del chileno frente a la oferta
de musica nacional y del exterior.

El dominio de las industrias
multinacionales de la cultura y su
implacable comercializacién, dvida de
un lucro cada vez mayor, ha reducido
el espacio y a veces, eliminado, al
menos por un tiempo, la produccién
local o inhibido su toma de contacto
normal con el consumidor.
Especialmente notorio es este
fenémeno en la misica popular y, en
menor grado, en la musica seria,
estética o de conciertos. Cémo discutir
en este caso una transicién, en la que
hay elementos fuertes interiores y
exteriores al pais.

En el interior se fueron creando, atn
antes de la transicion politica, espacios
de libertad. En la mdsica seria estos

I ———

GUSTAVO BECERRA-SCHMIDT
Oldenburg-Alemania

fueron encabezados por Anacrusa, iniciativa privada cuya
huella es imborrable en la historia de la misica chilena.
Para la misica popular empezaron poco a poco a formarse
grupos del tipo que antes fueran prohibidos por el gobierno
militar. Sin embargo, el entorno de estos procesos de
liberacién cultural era muy distinto al que viéramos al
comienzo de los afios setenta. La economia neo-liberal
proclama una especie de "ley de la selva". S6lo merece
sobrevivir aquella cultura (entendida como las artes, las
ciencias, las letras, la filosoffa y la educacién) que no
necesita de apoyos especiales, menos aun si estos son
estatales. La industria cultural chilena es todavia débil,
como para resistir los embates de la produccién cultural
de los paises desarrollados. Pero, la sociedad chilena es
también débil para afrontar la inundacién de productos
nuevos, especialmente los que vienen del exterior, pues
todavia no ha desarrollado el imprescindible espiritu
critico y selectivo para orientarse en el creciente mercado
actual. Asi continda el pais siendo, con su propio
consentimiento, enajenado de su propia cultura.
Entendemos aqui como cultura propia, aquella que produce
la sociedad para su propio uso.

0.1. El término "libertad" se usa en forma poco definida,
tanto en general como en particular para las artes,
especificamente para la musica. Serfa conveniente
establecer si en esta transicion se han aumentado realmente
los espacios de libertad. Pero ;qué es la "libertad"?
Tratemos de fijar un poco su significado para este escrito.
Seguro que ella no puede ser la disponibilidad, en principio,
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deuna serie de alternativas. S6lo se puede ejercer la libertad cuando las alternativas
son realmente conocidas por aquellas personas que disponen de criterios para elegir.
En resumen, libres son sélo los capaces. No conviene confundir un proceso electivo
con un procedimiento de loteria por el cual se sortea un producto entre alternativas
desconocidas. Un sorteo no es criterio y una loteria no sustituye la libertad de
elegir, por el contrario, la inhibe. Asf nos imaginamos a nuestro ciudadano en el
acto de decidir qué libro leer, qué pelicula ver, qué musica oir. Si realiza estas
gestiones s6lo para informarse habria poco que objetar de su actitud pero, distinto
es si trata de orientarse por las espectativas que le sugiere la propaganda. En este
tdltimo caso no es libre en su gestion pues carece de una informacién suficiente.

La primera libertad consiste, a nuestro entender, en conocer las alternativas o
ignorarlas. En el segundo caso la alternativa no puede conducir a la capacidad de
elegir. Si se elige conocer las alternativas serd, ademds, necesario conocer de los
criterios con los que se podria clasificarlas, paraluego elegir. Dejo aqui planteada
esta tarea, de investigar si es que se ha desarrollado la libertad, tal cual la hemos
definido, durante la transicién en la cultura chilena, especialmente en la miusica.

0.1.1. Pero, conocer no es sélo una ocupacién personal, pues tiene una relacién
intima con la educacién con todos sus niveles formales e informales, privados y
estatales. (Es posible resolver este problema sin servicios publicos que se ocupen
de su prospeccion, planeamiento y realizaciéon? Puede un gobierno moderno
prescindir del andlisis serio, constante y completo de la situacién de su educacién?

1. La globalizacién de la cultura

Las comunicaciones entre grupos sociales han tendido siempre, en la medida de
su actividad, a generalizar sus elementos y reglas de uso. Podemos considerarlos
como signos junto a sus reglas para formar expresiones compuestas. Como signos
pueden funcionar todo tipo objetos y gestos, se les puede indicar, pintar, escribir,
hacerles audibles o perceptibles con intervencion de cualquiera de nuestros sentidos.
Esto puede ocurrir entre madre e hijo, en la familia, en grupos sociales unidos por
las mas diversas condiciones e intereses. Clubes, sociedades, barrios, paises,
naciones, grupos de ellas y, finalmente, si se da un tiempo funcional suficiente,
todo un mundo, como lo es nuestro planeta. Tener una cultura global no sélo depende
de su existencia, en principio dada tal vez por un elenco comtiin de elementos y
reglas, sino que es necesario que los afectados, operen consecuentemente.

Si imaginamos una isla sin contacto exterior, cuya cultura comin es conocida y
reflexionada por sus habitantes, encontraremos que es posible que estos piensen
que su cultura es universal. De alguna manera la Tierra es una isla y las componentes
de su cultura que estdn vigentes en la mayor parte de sus 4mbitos van siendo
reflexionadas como parte de una "cultura universal”, mads comunmente llamada
"cultura global". Sin embargo hay al interior de una cultura particular expresiones
y lenguajes que son més faciles de "exportar" y otras que plantean distintos grados
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de dificultades!.

La musica, especialmente la popular,
tiene en este contexto una posicion
privilegiada pues la estructura légica
interna de su notacién o sintaxis puede
ser aprendida, adin en forma
subconsciente, por grupos receptores
que adquieren asi la posibilidad de
tener espectativas al ofr, cuestion basica
en la comunicacién musical. Las
condiciones semdénticas apropiadas
pueden o no concurrir en la practica y
los malos entendidos, si los hay, no
impiden reinterpretaciones seménticas
de las sintaxis recibidas, lo cual
conduce a la posibilidad de un goce
semidtico de la musica, atn para los
casos de interpretaciones inadecuadas,
falsas o incorrectas. Nuestra practica
estd llena de estos casos. Disfrutamos
de las miusicas drabes o hinddes, sin
saber interpretar adecuadamente,
respectivamente, sus maqamat o sus
ragas. Especialmente notorio es que
la funcionalidad, por ejemplo, de la
musica de la cultura andina, se nos
escapa a la mayoria, sin impedirnos
por ello su goce 2,

1.1. Las etapas previas y sus
consecuencias.

Después del sedentarismo matriarcal
se va desarrollando la sociedad humana
desplazdndose con el objeto de
asegurar su sustento, lo cual no sélo

1. Demos sélo un ejemplo: La escritura china
es, en lo principal, ideografica y podemos llegar
a aprenderla sin tener que aprender,
necesariamente, ningun idioma de los que se
hablan en China ni el japonés, que también se
sirve de esta forma de escritura para algunos
de sus escritos juridicos. Aqui queda de
manifiesto que los lenguajes o idiomas
articulados pueden ser muy distintos entre si
y de muy distinto grado de dificultad en su
aprendizaje. Esto es, de muy distinto grado de
"exportabilidad”. Casos similares se podrian
dar como ejemplos algunos lenguajes de
gestos, por ejemplo de los pieles rojas y los
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se manifiesta en encontrar los mejores cotos de caza o las
mejores praderas de pastoreo, sino que se extiende al
desarrollo de formas de poder que culminan en aspectos
como los que ahora llamamos econdémico, religioso,
politico o militar. Este proceso esté integrado por una
serie de manifestaciones culturales contenidas al principio
en lo que ahora llamariamos folklore que podemos definir
como formas de la cultura. Estas formas se retinen en lo
que llamamos "cultura” en general.

En su desplazamiento los grupos portadores de culturas
se van, por una parte diferenciando y, por otra, van
enfrentando a otros portadores con otras formas de cultura.
Distintas formas de asociacién y dominio determinan la
integracién de las distintas culturas o de las distintas
formas de una cultura en una cultura comun. En este
proceso tienden a dominar los mds hébiles, sea esto, por
ejemplo, en el arte de persuadir o en las artes marciales
o en formas técnicas que ayudan a vivir y a luchar.
Especialmente importante es, en este proceso, la
compenetracién de las lenguas, pues estas alcanzan una
profundidad que se asienta en las sinapsis mismas de los
seres afectados por éstas en su primera infancia,
influenciando en forma permanente también su manera
de pensar, oir y hacer musica 3,

1.1.1. Encuentro de las culturas en las sociedades nomadas
y en su enfrentamiento con las sedentarias. Reflejo de
estos procesos en la actualidad.

Las sociedades némadas han tenido algunas ventajas sobre
las sedentarias. Es posible que aquellas que se desplazan
lleguen a tener mejores informaciones, noticias, o a
disponer de una experiencia mayor en los casos de defensa
y ataque. Y, muy especialmente, haber desarrollado
técnicas para entenderse con otras culturas e intercambiar
productos, objetos de toda indole, informaciones y otros

lenguajes para sordomudos, en la medida en que estos no se apeguen
a los signos de alguna escritura, especialmente si esta no es ideografica.
Ejemplo de esto puede ser algun lenguaje de sordomudos que opera
a base de la traduccién géstica de algun alfabeto.

2. Comparese con Alberto Villalpando: "La Musica en Bolivia", relaciones
entre la musica folklérica, popular y de conciertos, ponencia presentada
en Primer Encuentro Iberoamericano de Compositores, Organizada
por el CIMUS, en Buenos Aires, Argentina entre los dias 4 al 6 de
Julio de 1996.

3. Compaérese con Hans M.Borchevink: Prosody and Musical Rhythm
are Controlled By the Speech Hemisphere. Y, Johan Sundberg: Speech,
Song and Emotions. en Manfred Clynes (Ed.): Music, Mind, and Brain,
New York: Plenum Press, 1980.
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bienes culturales. En la actualidad todavia quedan formas que revelan su pasado
némada. Asi por ejemplo entre los deportes, los ecuestres, los rallies. No olvidemos
la sistematica idea de viajar para madurar y encontrarse a si mismo. En Alemania,
por ejemplo, el tradicional viaje a Italia, fuertemente vigente en los tiempos de
Goethe (italienische Reise), transformado hoy en turismo cultural.

Esta misma idea estd firmemente arraigada en los paises iberoamericanos. No
solamente hay en Europa, entonces, los viajeros como rapsodas, juglares y trovadores,
que eran los musicos populares de su tiempo. O, como los hay en la musica estética
o seria viajeros como Lassus, Gluck, Mozart y Stravinsky, y, para mencionar un
minimo deellos en las Américas, los Gershwin, Copland, Carrillo, Lecuona, Villa-
Lobos, Gardel, Ginastera, Piazzolla, Cotapos, Brncic, Ortega, Violeta Parra etc.
Todos ellos crisoles, en si mismos, de una integracién cultural. Y, finalmente, no
olvidemos la tradicién de viajar imaginariamente con ayuda de conocimientos y
cartas geogréficas y su forma mas actual el viaje (surfing) por medio de las redes
informéticas conectadas a computadores en la mayor parte del mundo. Todo esto
en un proceso que pasa por diversos estados de cosmopolitismo con todos sus
factores interculturales, para alcanzar, poco a poco, el estado de formas internacionales
de la cultura.

Durante un largo tiempo fué posible estudiar, planear y desarrollar, procesos
culturales basdndose casi exclusivamente en sus informaciones internas. Ahora,
después de innumerables procesos interculturales de integracion, resulta poco
préctico, a veces abstruso o poco productivo el intentar esta tarea sélo desde adentro.
La red cultural planetaria no sélo estd ahi, sino que estd cada vez mas vigente.
Tampoco hay lugar verdadero para pensar en que la identidad cultural se afecte
negativamente por este proceso. La culturadeviene, a la postre, propiedad de quien
la usa, sin que concurra obligatoriamente el origen local o nacional (en el sentido
de grupo social con un destino comun). Y, el uso, confiere a la cultura, en este caso
a la mdsica, un sello propio de su o sus usuarios 4.

Alberto Villalpando nos informa de lo siguiente: "Bolivia tiene la virtud -muchas
veces cuestionada- de contener en su territorio, al igual que algunos otros paises
de América, una diversidad de culturas, usos y costumbres que coexisten, actualmente,
sin perturbarse demasiado entre ellas y que, por eso mismo -en el caso exclusivo
de la musica- han podido conservarse sin peligrosas adulteraciones. El respeto por
el otro, concepto profundamente acendrado en el pensamiento quechua y aymara,
ha permitido el desarrollo de estas culturas y de otras, como las amazdnicas, al
punto de conformar especies de naciones dentro de otra mds totalizadora, llamada
Bolivia."

Nos dice mds adelante: "Tanto en quechua como en aymara no existe un término
que nombre exclusivamente a la musica. Las palabras que utilizan aluden siempre

4. Comparese con Alejo Carpentier, "América Latina en la confluencia de coordenadas histéricas y
su repercusion en la musica" en Isabel Aretz ed. América Latina en su Musica. México: Siglo veintiuno
editores: 7-19.1987.
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a la musica y algo mas. Wayin es el
término mds préximo al concepto
Occidental de musica y podriamos
traducirlo como: "hagamos musica".
Taki, por ejemplo, es musica mas canto;
quena-quena es musica mds danza y
lo que ello, en conjunto, representa, y
todo esto inmerso en una fiesta
especifica. El parangén de lo que es
la musica culta occidental, lo
encontramos en el Kantus, musica de
alta religiosidad y asociada al rito."

Esto, aparte de mostrarnos la
funcionalidad de esta misica, nos
demuestra que cuando ofmos musica
aymara, por ejemplo, las més veces no
lo hacemos en una forma acorde con
la tradicién que le di6 origen. Por otra
parte, el uso que hace la tradicién
aymara de las influencias europeas que
ha recibido, tampoco cumplen
plenamente con las reglas de su cultura
original. Por lo visto en ambos casos
se adoptan, junto a parte de su entorno,
algunos elementos e instrumentos que
los hacen audibles, junto a parte de sus
reglas para formar expresiones mds
complejas, quedando parte de su carga
semdntica fuera. Asi ocurre con el
entorno, el instrumentario y la musica
de las Diabladas bolivianas o con lo
que se puede constatar en el entorno
y en las musicas en instrumentario de
la fiestas de La Tirana en el Norte de
Chile.

1.1.2. Un problema muy antiguo, la
interculturalidad. El surgimiento de
las familias de lenguas. Su efecto en
la musica.

La escasez de contactos exteriores lleva
a los grupos sociales a diferenciarse
culturalmente. El contacto exterior al
grupo con otras culturas o grupos trae
consigo, inevitablemente, el

REFLEXIONES

desencadenamiento de una serie de procesos interculturales.
La vestimenta, el equipamiento, las formas exteriores de
la organizacidn social, las costumbres, los idiomas, las
ideas, los valores, las artes, entre ellas la misica, con
todos sus aspectos. Entre ellos destacamos el empleo de
la voz, de los instrumentos y su situacién en determinadas
ocasiones y entornos. Y continuamos con los aspectos
que tocan la inmanencia musical, como son sus elementos
y sus reglas de uso para formar expresiones compuestas
y su organizacién, procesos y formas, con todos sus
significados y propiedades atribuidas o esperadas.

1.1.2.1. En América ya hemos mencionado los lenguajes
gésticos de los pieles rojas, su desarrollo era imprescindible
para resolver los problemas de comunicacién por la
variedad de idiomas (ver nota 1). Pero los lenguajes
pueden fOrmar grupos o, como también se les llama,
familias. Asi la lengua nahuatl predomina en lo que ahora
es América Central y, en la América del Sur, se encuentran
lenguas emparentadas con el guarani. Ahora predominan
al sur del Rio Grande el espafiol y el portugués. Pero,
queddndonos en América hay también diferenciaciones
de alguna profundidad en las lenguas europeas traidas
aqui, como la lengua inglesa que se diferencia de su
original en Inglaterra, cuestién que se manifiesta en
algunos aspectos lexicales y gramaticales.

En Europa misma, hay casos notables. Empecemos por
la Peninsula Ibérica. Hay alli algo mds que el castellano
y el portugués. Algunas de estas lenguas pertenecen a la
familia indo-europea, sub grupo de lenguas romaénicas,
como el portugués, el gallego, el cataldn y el castellano.
El idioma vasco, sin embargo, escapa a esta familia, lo
cual no impide que algunas expresiones que se originan
en €l sean de uso corriente en castellano, llamado mds
bien por razones politicas "espaiiol”". Pero hay en el resto
de Europa mucho méds que examinar, como la existencia
de la familia de lenguas altaico-asidticas a la cual
pertenecen el magyar (hingaro), el suomi (finlandés) y
el turco. Su influencia, sin embargo se extiende a algunos
aspectos de otras lenguas, como el checo, que acentia las
primeras silabas como el suomi y el hingaro. Para que
decirqueestas formas de acentuar se pueden oir claramente
y en forma predominante en la musica de esta regiones
culturales. Queesto afecta la forma de oiry, por supuesto,
de analizar la musica es evidente. Sobre todo las
expresiones mas pequefas tendrdn, para las distintas
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culturas, un sentido diferente.

1.1.2.2. Para la miisica, el sentido estd fuertemente unido al lenguaje hablado y a
los hébitos de moverse, en especial de la danza. Asi se nota especialmente en la
musica popular. Jazz se toca, atin sin que siga estando de moda, en casi todo el
mundo, pero no se puede postular que el sentido que tiene esta musica sea idéntico
en todas partes, ni siquiera se puede postular esto para los Estados Unidos de
Norteamérica.

1.1.3. Condiciones del aumento de la frecuencia de los contactos interculturales.
La humanidad ha vivido un constante desarrollo de las comunicaciones. Las
consecuencias para la cultura han sido muchas, variadas e importantes.

1.1.3.1. E] mejoramiento de los medios de transporte.

Los transportes han ido progresando desde la marcha hasta los transbordadores
espaciales. Hoy es mds posible que nunca antes desplazarse por el mundo y apreciar
personalmente las semejanzas y diferencias con otras culturas. Y, pese a los esfuerzos
del turismo internacional por conservar a los grupos o individuos que viajan en una
"burbuja" cultural propia, estos van aprendiendo cada vez mds, todo tipo de elementos
culturales de los paises o regiones que visitan. Asi no es tan raro que muchos
vuelvan a los sitios visitados con el propdsito de comunicarse con las sociedades
locales y, en ocasiones que van en aumento, a trasladarse a vivir alli. Se nota una
tendencia sintetizadora, por lo menos en aquellas personas que llamamos
"multiplicadores", que son comunicadores de ideas e informaciones y que son, por
supuesto, portadores de tendencias culturales. Esta fuerza es mayor que aquella
disgregadora que se manifiesta en casos como los cesecionistas de Irlanda o de lo
que fuera Yugoslavia. No creo que estas naciones apagaran sus televisores y radios
0 que se cerraran al turismo. Mds bien normal parece ser la tendencia a unificaciones
econdmicas, politicas y culturales, como ocurre en el resto de Europa. Que sus
musicas continuardn a integrarse en las nuevas condiciones esta fuera de toda duda.

1.1.3.2. La necesidad de acumular informacién. La invencién de la escritura. La
creacion de bibliotecas.

Las informaciones son requeridas cada vez mds por cada vez mds personas. Para
ello no bastan las relaciones interpersonales, es necesario crear el acceso a las
informaciones sin recurrir necesariamente a personas. Esto ocurre desde la invencién
de formas de escritura con los textos inscritos en templos casas, tumbas, papiros,
pergaminos y libros, especialmente aquellos que se acumulan en bibliotecas. Estas
se crean al efecto de concentrar informaciones y posibilidades de consulta. Por este
medio, sobre todo si tomamos en consideracién las mediotecas (sonido e iméagen),
nos podemos imaginar que la cercania de culturas distintas no sélo se limita a
abarcar la actualidad sino que se extiende a toda la documentacion historica. Nuestro
"chiasma" (sitio donde se cruzan las informaciones) no sélo es geografico, sino que
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también histérico. El Ars Nova musical
puede para algunos ser tan exotico
como la musica de Indonesia. La
interculturalidad se nutre en todas
direcciones! Pero, afortunadamente,
los problemas que ella plantea estan
siendo planteados en algunos casos de
la educacién moderna 3.

1.1.3.3. Hubo tiempos en que era
posible aislarse en su propia cultura
sin tomar en cuenta a otras con las que,
de todos modos habia pocos contactos
y de importancia discutible. Ahora no
s6lo se multiplican situaciones
similares a los que se nos cuenta de la
Torre de Babel, sino que las
comunicaciones nos llevan desde la
invencién de los receptores de radio
de ondas cortas, posteriormente de
frecuencia modulada y finalmente los
de ultrafrecuencia, con ayuda de
satélites, esta situacién con su enorme
presién intercultural al seno mismo de
la vida privada. Estd tomando forma
una especie de "chiasma" en el que se
cruzan las informaciones de todo el
planeta y su imagen se difunde
tendiendo a alcanzar todas las
habitaciones de la humanidad. Pero,
esta no es una fatalidad insalvable, el
problema se puede resolver y, en parte
se estd resolviendo en los procesos
interculturales controlados, como en
algunas formas de la educacién, de la
publicidad y también de la musica.

2. El problema de discutir los procesos
que se experimentan localmente en el
campo determinado por una creciente
globalizacién. Lo que podrian ser
algunas cuestiones previas.

5. Mas informaciones en: Pilar Lozano
Fernandez:Modelle interkultureller
Musikerziehung in der Grundschule (Modelos
de ensenanza musical intercultural en la escuela
primaria), Oldenburg: Universidad de
Oldenburg, 1996.

REFLEXIONES

2.1. En Chile, por ejemplo, se estd viviendo hace algunos
afios, como hemos anotado mds arriba, una transicién
politica que va desde una economia "neo-liberal" impuesta
dictatorialmente a la liberacion progresiva de su parte
cultural. Los problemas de Chile no son tinicos pese a su
localidad. Asi, Celso Garrido Lecca, nos dice, por ejemplo,
en su interesante ponencia (presentada en el Encuentro
de Compositores de Buenos Aires, 1996) sobre "El Arte
en la Economia Neoliberal", haciéndose eco de los acuerdos
de un encuentro de compositores en la ciudad de Morelia,
México en julio de 1992 y citando a su vez una expresion
central de esa reunioén:

"...los gobiernos se desentienden o se han
desentendido de obligaciones y responsabilidades frente
a sus propios pueblos, al suprimir o restar importancia a
servicios culturales afectados por supuestas prioridades
econdmicas..."

Esto es cierto, si bien no es lo tinico. Veamos: si el estado
apoya el arte que haya, su recepcién puede ser escasa y
acaso nula. Lo que si puede ser es que los factores de
desarrollo de la cultura sean apoyados por el estado. ;Qué
puede ser esto? Por ejemplo, el afrontar en la educacién
la formacién de un tipo de ciudadano critico, capaz de
moverse en la vordgine de la oferta cultural. Esto, sélo
puede ocurrir si nuestro ciudadano aprende a conocer la
oferta y a evaluar sus alternativas para elegir lo que le
convenga y, si algo que desea falta, saber formular,
caracterizar o delimitar el vacio correspondiente. Lo
dijimos antes con otras palabras: sélo los "capaces" pueden
ser libres, no aquellos que estdn a la deriva en un mercado
que supera sus posibilidades de orientacidn.

Alejandro Guarello aborda este problema desde otro
angulo en su excelente ponencia (presentada a la misma
reunién) sobre "La Ensefianza y Apreciacién Critica de
la Muisica Contempordnea". Allf se trata de despertar el
espiritu critico y de observacién del auditor contemporéneo
en Chile, cuyo gusto, por lo mds comtin, no le pertenece
sino que es el reflejo de las gestiones (de optimacién del
lucro) de la industria fonografica o del resto del comercio
musical. Despertar, reconocer su situacion, es lo primero,
antes de intentar modificar su propia conducta. Nos habla
en forma critica de la educacién musical en Chile y su
desconeccién de la miisica contempordnea y luego expresa
lo siguiente:
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"La ausencia casi absoluta de la musica contemporénea en las actividades
antes descritas genera un distanciamiento precoz del lenguaje, sonoridad y particular
forma de discurso musical de la musica de nuestro tiempo. Ademads, la forma y el
enfoque en la entrega de los conocimientos musicales, interfiere con la natural
disposicién que posee el educando frente a la experiencia de audicién y apreciacién
del fenémeno musical. El condicionamiento y direccionamiento de las capacidades
de percepcidn, la entrega -a priori- de juicios de valor absolutos, la desvinculacién
de los alumnos del fenémeno musical contemporaneo y la casi nula posibilidad del
alumno de exigir la entrega de otras perspectivas, establece un oscuro panorama
como para pretender que esta etapa de formacién musical pueda lograr un
acercamiento a la nueva misica. Por lo tanto, uno de los problemas fundamentales
del arte musical de nuestros dias es precisamente la escasa y particularmente
deficiente formacién musical general que los individuos reciben desde su infancia
hasta la adolescencia.”

Mas adelante nos da una clave de esta situacién: "Desde hace ya un par de afios,
vengo desarrollando un curso dirigido a alumnos no-musicos, estudiantes de diversas
disciplinas, en el cual abordo los problemas antes descritos desde el punto de vista
de sus propias experiencias y gustos, haciendo hincapié en el hecho que ellos
aceptan el entorno musical que los rodea sin ninguna reflexién, sin ningun filtro
y sin ninguna seleccién que no sea la que les impone el mercado musical a través
de diversos mecanismos como la insistencia, el establecimiento de modas, la aparente
popularidad manifestada en rankings de dudosa credibilidad, etc. Los alumnos, una
vez enfrentados a este andlisis, reaccionan positivamente, dindose cuenta que no
son ellos quienes eligen y que de una u otra manera son victimas, hasta ese momento,
de agentes externos que ellos no controlan y que no desearian que actuaran sobre
ellos. "

Lo que puedo derivar de estos pensamientos es que, evidentemente, una informacién
parcial, fruto de una publicidad tendenciosa, no puede cumplir la funcién de servir
de base al ejercicio critico de la facultad de elegir. Esto es, la persona sometida a
una tendencia ajena a sus posibilidades de elegir, no es libre.

2.2. La reflexién de una transicién en el campo de la cultura en Chile, en estos
momentos, tiene que hacerse cargo primero de lo que ha llegado a haber, con todas
sus componentes comerciales manipulativas y no comerciales. Esto no ocurrira
sélo juntando los documentos que haya y haciendo un andlisis de ellos. Tampoco
bastar4 hacer, ademads, una encuesta representativa sobre esta tematica. Serd necesario
hacer una exploracién de los factores que han generado la cultura durante la
"transicién”" y disefiar un método para definir el tipo de proceso que ha estado
funcionando. Sélo asi se podrd empezar a conjeturar sobre las proyecciones y los
desarrollos posibles en un entorno cada vez més integrado a procesos multiculturales
internacionales, de velocidad creciente y de influencia cada vez més decisiva.

<=




34 TESTIMONIOS

Para lograr este Testimonio el Comité
Editorial decidid, junto a Juanita
Subercaseaux, realizar una
conversacién abierta y un poco

El Instituto de Musica o
de la Pontificia Universidad Catdlica

o

Conversacién con

JUANA SUBERCASEAUX

Instituto de Mdusica

Pontificia Universidad Catdlica de Chile

desordenada con el fin de rescatar la mayor cantidad de informacién, manteniendo el estilo original
de la narracién de modo tal, que el resultado fuera lo mas completo posible dando cuenta desde los
datos mads oficiales hasta las mds simpaticas anécdotas.

Posteriormente, se realizé una edicién de dicha conversacién, supervisada por la entrevistada, buscando
ordenar en una linea de continuidad los diversos aspectos tratados. Como un modo de hacer més fluida
la lectura se eliminaron las preguntas, cuando las hubo, y es la propia entrevistada quien habla en
primera persona dando, justamente, su testimonio:

CREACION DELINSTITUTO

Me gustaria, para partir, referirme a cémo naci6 el Instituto de Musica de la Pontificia Universidad
Catdlica de Chile (IMUC) -el Departamento de Musica, en realidad- porque la verdad es que, de toda
la gente que hay en este Instituto, yo soy la tnica que ya trabajaba en la Universidad antes que éste
existiera. Creo que es interesante que lo sepan, ya que fui testigo presencial de este nacimiento y lo
que les cuento es la puray santa verdad.

Yo trabajaba en el Centro de Extensién Cultural que dirigia Jaime Eyzaguirre cuando un dia de abril
de 1960 suena el teléfono y me llama el Rector en persona, Monseiior Alfredo Silva Santiago. "Juanita
-me dice- baje a mi oficina ahora, si puede, porque acabo de tener una idea que a Ud. le va a gustar".
Bajé corriendo y lo encontré muy sonriente y me dijo "Se me ha ocurrido que seria bueno crear un
Departamento de Muisica en esta Universidad, y quiero saber qué le parece a Ud". Naturalmente que
le dije me parecia una idea estupenda. "Sf -dijo él- lo queria conversar con Ud. porque también tengo
el nombre del posible director -se me ocurre una persona- pero quiero que como musico, me diga
si le parece que éste serfa un buen nombre". Se trataba de Juan Orrego Salas. Inmediatamente le dije
que el nombre me parecia sensacional. En esa época, Juan Orrego atravesaba por muchas dificultades,
era critico musical de El Mercurio y algunas de sus criticas le habian valido amenazas de muerte y
también amenazas de secuestro de sus hijos. Estaba muy desesperado. Yo vivia entonces en Las Condes
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EL ESPACIO FISICO

El Departamento de Musica funcionaba en ellocal de Lira
28, era espantoso. Me acuerdo de Carlos Botto haciendo
clases debajo de un paraguas. Era una sala grande por la
cual se circulaba, ahi ensayaba la orquesta, ensayaba el
coro y Carlos Botto hacia clases en un rincén de esa sala
y se llovia entera, entonces Carlos -yo lo estoy viendo- en
una mesa chiquitita con las patas hechas pedazos, con el
abrigo puesto, sujetando un paraguas haciendo clases.
Nol... si eratodo completamente primitivo, eraimpresionante.
La gente de musica antigua tenia un ala que nos habiamos
tomado hacia el patio interior que eran como tres piezas de
uso exclusivo de toda la pequefa escuela que estdbamos
iniciando nosotros... y la sala grande (a la entrada a la
derecha habia una sala, a la izquierda otra, después venia
el escritorio de don Lucho que vendia los cafés y luego para
poder pasar a las salas de clases que estaban adentro,
donde habia una sala grande y otra, se llegaba al patio) y
ahi venia el dominio de la musica antigua, tu tenias que
pasar entremedio del ensayo de la orquesta o del coro
porque no habia otra manera. Después nos dieron el segundo
piso y Fernando puso su oficina arriba y yo tenia mi oficina
al lado de la de Femando y estaba la sefiora Maria Bombal.
Si, yo hacia las relaciones internacionales, una cosa asi.
Hacia la coordinacion con todos los Institutos binacionales,
con toda la gente del exterior y todo.

Bueno, entonces a medida que pasaba el tiempo nos
cambiaron de lugar y nos subimos al piso donde estaba
Leyes, frente a frente a la Rectoria, donde esta el patio de
la Virgen que llamaban y luego lo llamaron el patio de la
tumba. La direccion quedaba frente a la oficina de Rectoria,
estamos hablando del aio 1970. Hacia dentro donde estaba
Leyes nos dieron todo eso. Entonces ahi teniamos salas
grandes, la orquesta tenia una sala en la esquina y ahi
estabamos mucho mds organizados. Ya a esas alturas, afo
72, hace crisis la pedagogia, por la famosa pugna entre el
Instituto y la Facultad de Educacién. El aio 79 en abril de
la noche a la mafnana nos sacarontodos los libros. Si, tiraron
todo. Mira los instrumentos antiguos, los libros los tiraron
encima. Se hablaba de que nos veniamos al Campus
Oriente. Pero no se sabia exactamente. Un fin de semana
llegamos a asumir nuestros cargos y estaba todo en el
suelo. Hay fotografias que constan, fue una cosa terrible.
Pero en el Campus Oriente mientras tanto, porque yo tuve
bastante que ver cuando hicieron el arreglo de esto, que
era de las parvularias que estaban en esta zona, yo venia
a cada rato para ver como iban los trabajos en las oficinas,
las salas grandes, la sala de la orquesta y todas esas cosas.
Aqui nos estdbamos preparando, midiendo, todos venian
a medir. Ramén Lépez nos ayudaba a ver la acustica de la
sala de orquesta, los musicos venian a probar y medir.
Nosotros con el conjunto nos quedamos en la sala
Renacimiento. La gente queria saber donde iban a quedar
sus oficinas. Me acuerdo que hicimos unas placas de madera
con los nombres, estdbamos nosotros preparando el local
acd pero no sabiamos a ciencia cierta cuando nos veniamos
y de repente, paso esto. El espectaculo -para un musico-
era casi apocaliptico cajones de libros, instrumentos por
todos lados, en cualquier parte, entre un ir y venir de
maestros y arquitectos que derribaban paredes o colocaban
planchas aislantes. Ese mes -entre marzo y abril del 79-
habria dado para una pelicula tragicomica, y mas aun,
muda, dado quelosinstrumentos estaban hechos pedazos,
la orquesta se habia declarado en rebeldia y eran pocos -
muy pocos- los que colaboraban para normalizar la situacion.
Finalmente, de a poco, nos fuimos estableciendo y
acomodando de la mejor forma posible, con una sala de
orquesta lista y una cantidad de cubiculos en los que hacian
sus clases los profesores.
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bien arriba y €l en Lo Bamechea. Bajaba todos los
dias al centro en una citroneta rosada y me recogia

en la esquina de Cuarto Centenario. Durante el
trayecto al centro me contaba todo lo que le estaba
pasando y realmente tenia la impresion de un
hombre atrapado. Pero volviendo al cuento,
ahi mismo, en la oficina de Monsefior Silva
Santiago llamamos por teléfono a Juan
Orrego y el Rector le dijo que estaba
conmigo y que se le habia ocurrido esta
idea de crear un Departamento de Muisica
y que él fuera el Director, que qué le
parecia. Como Juan estaba con ese
trabajo que, segun él, lo tenifa "al borde
de la muerte" y con el sistema nervioso
hecho pedazos, la idea le parecid
interesante, pero pidié hablar conmigo
antes de aceptar. "Si acepto esto, yo
quisiera que ti te comprometas en traer
al Conjunto de Musica Antigua a este
nuevo Departamento de Musica, ya
que el Conjunto de Musica Antigua
estd ya s6lidamente armado, estd dando
conciertos, estd viajando, porque si no
vamos a empezar sin musica, sin
sonido, nos vamos a demorar bastante
tiempo en armar algo. Por lo menos
partimos con algo ya estructurado”. A
mi me parecié fantdstico. Nosotros
ensaydbamos en una sala de la antigua
Escuela Moderna de Misica en la
esquina de Alameda con Dieciocho,
porque no tenfamos donde estar. Asi es
que asi se cred y nacid el Departamento
de Mudsica de la Catdlica, en abril de
1960, y el Conjunto de Muisica Antigua
fué el primer conjunto en formar parte

de él.

LA FORMACION DE CARRERAS

La finalidad del Departamento de Miisica
era obviamente, en definitiva, el formar
musicos. Pero Juan Orrego se qued$ poco

tiempo porque le ofrecieron un trabajo en

la Universidad de Indiana que fué la solucién

de su vida, dadas las circunstancias en que
estaba acd, muy mal pagado y en Lira 28... es
cosa de acordarse como era eso! [ver recuadro]
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Al irse dej6 como director a Juan Pablo Izquierdo y €l, obviamente, como director de orquesta, armé
una orquesta llamando a mdsicos de todas partes, que creo eran contratados por concierto, sin darle
importancia a la docencia. Ese periodo fue todo muy vago. Solamente habia algunos cursos de musica
antigua, de impostacién de la voz, de flauta dulce, de viola da gamba, de historia del Renacimiento,
pero era como una escuela dentro del Conjunto que no estaba reconocida por nadie. Todo este

movimiento que iniciamos era absolutamente nuevo en Latinoamérica.

Con la llegada de Juan Pablo se organizaron varios conciertos de musica contemporanea, asi, en forma
suelta, ni siquiera por temporada. Estamos hablando de los afios 62 o 63. Se pretendia organizar algo
mads concreto, una escuela de misica mas concreta, pero Juan Pablo no era un buen organizador, no

se interesaba mds que en dirigir una orquesta y hacer miusica contempordnea.

Ala gente que Juan Pablo habia empezado a contratar para los conciertos se le pidié que hiciera clases
de instrumentos, para poder empezar a formar musicos. As{ se inicia la escuela instrumental de la
Catélica -aparte de la ensefianza de instrumentos antiguos, que ya se

venia haciendo. Al salir Juan Pablo, deja a Fernando Rosas,

quien se pone inmediatamente a organizar una escuela con

una cierta estructura. En esos tiempos cada director saliente
: . . PEDAGOGIA
dejaba a un sucesor, y es asi como Fernando, al irse,

dejé a Santiago Pacheco, un personaje absolutamente La gran diferencia que se presenté era que la Facultad
de Educacion decia que los alumnos debian tener
una muy buena formacién pedagdgica y algunos
ramos de la especialidad y nosotros deciamos que
no. Que para serun buen profesor de musica primero
tenia que ser un muy buen musico. La eterna pelea.
Y esa pelea duré muchos afos. Con interventor,
discusiones entre alumnos. Hubo hasta huelga. Yo
siempre estuve a favor aunque no tenia mucho pito
que tocar de que se cerrara, porque encuentro que
era hacer demasiadas cosas. Habia un centro de la
Facultad de la Universidad de Chile que se
especializaba en eso y en el fondo estaba viniendo
aqui la misma gente y repetir todo eso en otra parte
cuando nosotros podriamos hacer otras cosas, darle
mas duro a lo de la musica antigua, que era unico
en el pais, o desarrollar otras lineas que fueran
propias nuestras pero no estar duplicando cosas que
ya existian y que estaban mucho mejor respaldadas
econémicamente que tenian todo el material
necesario, tenian alumnos que venian de todas partes
de América Latina. También estaba en contra cuando
se quiso hacer lo de la musicoterapia y yo me opuse
terminantemente porque eso es demasiado delicado,
no habia nadie especializado y sin gente especializada
tu simplemente puedes matar al paciente en vez de
hacerle un bien. Florencia Pierret tomé algunos
contactos con unos médicos, pero eran meédicos y
no teniamos la gente de la parte de musica que lo

ajeno a la vida y la filosoffa de la Universidad

Catodlica.

Con Fernando Rosas, que venia de Valparaiso
donde era director de coros, se inicia la Orquesta
de Cdmara con un grupo de misicos amigos
entre si, de la misma generacién y todos
provenientes del Conservatorio de la
Universidad de Chile. Estaban Fernando
Ansaldi, Paco Quesada, Tito Gonzdlez, Jaime
de la Jara, Manuel Diaz, Arnaldo Fuentes,
Luis Bignon. Con ellos se fueron creando
cursos, experimentando. Se abria una citedra,
se evaluaba, se buscaban rumbos. También
habia una escuela de pedagogia. La escuela
de pedagogia se generd con Cora Bindhoff que
le di6 toda la base. Se traté de hacer demasiadas
cosas a la vez y me acuerdo que yo me oponia

porque queria que hiciéramos menos pero bien,

que se fuera consolidando una drea antes de
empezar otra cosa, porque no tenfamos profesores
de la casa, todos venian de fuera todo el tiempo y se

producian muchas "dificultades" entre todos.

pudiera hacer. Yo le hinqué bastante el diente en
Europa, a todo eso, y la Vali Sigren, que es la hija
de Cora Bindhoff, trabajé en eso mucho, en Inglaterra
con la gran profesora, una mujer inglesa que se me
olvida el nombre ahora... y es una cosa muy muy
delicada y hay que tener gente muy especializada.
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Académicamente hablando, Fernando Rosas habia hecho todo este trabajo de armar el Departamento
de Muisica el que bajo su direccién se transformé en Instituto, dando inicio a las carreras pero que no
estaban sancionadas por la Vicerrectoria Académica. Lo que tenfa una érganica un poco mas definida
era la parte de la pedagogia musical, porque como aqui nosotros trabajamos con la Facultad de
Educacién, tenfamos que tener el curriculum declarado, con créditos, malla, todo eso estaba, pero la
parte instrumental, los estudios propios del Instituto, estaban divididos en un Departamento de Estudios
Generales a cargo de Juanita Corbella y un Departamento de Estudios Instrumentales que estaba a
cargo de Paco Quesada. Luego apareci6 el problema con Pedagogia que terminé con el cierre de esa
carrera. [ver recuadro]

El afio 1979 fui nombrada Directora del Instituto por el Rector Swett. Se puede decir que es a partir
de entonces que nuestro Instituto se consolidé. La Vicerrectoria Académica sanciond nuestros programas
de estudio, contratamos a nuevos profesores y disponiamos de un gran nimero de conjuntos de muy
buena calidad. Fue también el afio de nuestro traslado definitivo al Campus Oriente, donde ni siquiera
estaban listas las salas nuevas que nos iban a albergar. También llegaron los pianos, los contrabajos
y demds instrumentos que teniamos para los nifios, ademds de buena parte de nuestros instrumentos
antiguos.

EXTENSION

El primer grupo que hizo extensién en el Departamento de Musica fue el Conjunto de Musica Antigua.
El Conjunto estaba funcionando desde el afio 1954, sin ningun financiamiento, por amor al arte como
iniciativa de personas. Estaban Kurt Rottmann y Rolf Alexander junto a Mirka Stratigopoulou, los
hermanos Covarrubias e invitabamos tambien a Herndn Wiirth y Silvia Soublette que cantaban, ademds
de Dina Harriet, contralto. Pero todo esto era ajeno a la Universidad en ese momento. Cuando nos
intcgramos al Departamento de Musica estas condiciones no cambiaron, se mantuvo el nombre y
seguimos por amor al arte. Con esto tenfamos un techo, una sala. Fué mucho después que dimos una
gira por Estados Unidos con muy buenos conciertos y nos dimos a conocer. Aprovechando todo esto
fui a la Fundacién Rockefeller en Nueva York y les mostré todas las criticas americanas y les dije
que eramos una pobre gente que no tenfamos un peso y que los instrumentos eran pésimos -y en
realidad casi no tenfamos- asi es que les pedi que nos hicieran una donacién. Esta fue una donacién
muy importante para formar una biblioteca y para comprar instrumentos. Entonces el Rector de la
Universidad firmé el convenio pero habia una cldusula que, como ellos me conocian a mi, pedian que
yo me hiciera cargo de toda la compra de todo el material que se habia solicitado por escrito y que
ellos manejarian la parte de los fondos. Yo les mandaba el nombre de la tienda donde se compraba
la musica o donde se mandaban a hacer los instrumentos, los luthiers o las fabricas y ellos mismos
enviaban directamente las facturas alld , nadie tocaba la plata mds que la Fundacién Rockefeller. As{
se hizo y asi fue como conseguimos el primer lote de tantos instrumentos y toda la biblioteca de la
que hoy queda muy poco. Pero, en fin, esa es la historia de los inicios del Conjunto.

El Conjunto de Musica Antigua llegé hasta el afio 74. El afio 74 cumpliamos 21 afios de existencia,
entonces yo pensé, como regalo, como aporte al Conjunto de Miisica Antigua, llevar a cabo esta
formula de concierto-espectaculo que fue el Descubrimiento de América , y laidea era que estuviera
listo, y estuvo listo para el 74 y lo estrenamos, tuvo mucho éxito y todo. Luego vino el desbarajuste
politico y entonces mucha gente se fue y, al mismo tiempo Oscar Ohlsen y yo que eramos del Conjunto,
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habiamos pensado, que era muy dificil manejar tanta gente para salir, para hacer giras. Entonces
armamos el Trio Renacentista y montamos otro espectdculo muy bonito que se llamé la Tarde Isabelina,
que lo hicimos en el Goethe Institut, y pedimos a las Cervecerias Unidas un barril de cerveza y pusimos
una cantidad de mesitas con una vela al centro y habia un actor de una gran compafifa inglesa que
estaba aqui, entonces él recitaba, él iba hilando esto, y nosotros tocibamos, Oscar, Mary Ann Fones
y yo poniamos la musica isabelina y de repente Mary Ann cantaba entre las mesas. Resultado un éxito
feroz. Entonces después pensamos tres es poco porque es mucho peso para la cantante y dijimos porqué
no le decimos a Octavio Hasbun que se junte con nosotros y hacemos un cuarteto. Entonces empezamos
a trabajar con Octavio y al final del Descubrimiento de América se desarmo definitivamente el Conjunto
de Musica Antigua porque mucha gente se fue a otros paises. El Conjunto, a pesar de que yo hice otro
espectdculo que es la historia de la Virgen, la Historiade Maria, yano era manejable. Cuando volvié
Oscar lo que armamos estable y definitivo fue el Cuarteto Renacentista porque nos entendiamos todos
musicalmente muy bien y nos resultaba bien, entonces ahi hicimos muchas cosas, viajamos muchisimo
y fue un conjunto muy novedoso y exitoso.

Otro conjunto que le ha dado prestigio a la Universidad con una importante trayectoria es el Coro.El
Coro parece haberse iniciado del siguiente modo: habia un serie de alumnos de arquitectura de la
universidad entre los cuales estaba Juan Orrego, Fernando Debesa, gente que pensé que la universidad
era muy pobre y que carecia de otras expresiones. Entonces Juan, que en el fondo su verdadera veta
era la musica, pensé en organizar un coro en la Facultad de Arquitectura que después se extendié a
toda la Universidad Catdlica, que era muy chiquitita y Fernando Debesa pensé que hacia falta una
escuela de teatro, el Teatro de Ensayo y con otros como Pedro Morteiru que también era arquitecto
de la Catélica... pero eso fue hace muchos afios cuando ellos eran estudiantes universitarios. Eso
terminé cuando Orrego se gradud de arquitectura y se puso a estudiar musica, se fue a la Universidad
de Chile y el coro se acabd. Ahora bien, habia un sefior que dirigia un coro aqui, hermano de la
folclorista Raquel Barros, José Miguel Barros que tenfa un organito que tocaba "Noche de...." y
acompaifiaba a un coro de un gusto... era una cosa espantosa. Yo no se que pasé con ese coro. Luego
el coro volvid a surgir con Guido Minoletti y después con Eduardo Vila en esos tiempos del Departamento
de Misica porque se necesitaba que sonaran mds cosas. Después con los alumnos de pedagogia se
establecié en forma definitiva. El Coro quedé bajo la direccién de Guido Minoletti, luego de la
disolucién de Pedagogia hasta que €l asumié el Coro Sinfénico, eso debe haber sido en el afio 1980.
En reemplazo de Minoletti llegé Ricardo Kistler.

Kistler estuvo mucho tiempo, fue un tipo muy conflictivo pero, ; por Dios que sacaba buenos conciertos!.
Trabajaba bien. Yo encontraba que la buena calidad habia que mantenerla, y habia que hacerle frente
a las dificultades personales que se tenia con €l, porque exigia muchas cosas, pedia muchas cosas. Era
testarudo juuuu, una cosa terrible!, pero a mi me gustaba tratar de conseguirle todo porque, mal que
mal, sabia que el fruto, el resultado, iba a ser 6ptimo. Era un coro excelente.

Para el coro fue un cambio muy violento de direccién, digamos, de trabajo, Minoletti tiene una forma
de trabajar el coro y la de Kistler es totalmente distinta. Pero eso es bueno, lo mismo que pasa con
un director de orquesta, hay que conocer todos los sistemas, es muy bueno, te hace mucho maés ductil
musicalmente.

Otro grupo que no podemos olvidar es la orquesta. La Orquesta de Cdmara fue fundada, como ya lo
dije, por Fernando Rosas y desarroll6 una inmensa actividad de conciertos tanto en Chile como en
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el extranjero. Luego de la salida de Fernando, hubo varios directores que se hicieron cargo de ella.
Entre ellos estaban Jorge Rotter, John Carewe, Roland Douatte quienes ademds de dirigir la Orquesta
de Cémara, la oficial, trabajaban con la Orquesta Juvenil de ese entonces, formada por alumnos,
alumnos muy buenos. Esta Orquesta Juvenil era estupenda, era casi mejor que la de Cémara, porque
los jévenes eran mds ductiles con los directores.

Me acuerdo que no todos lo miembros de la orquesta eran del IMUC. Estaba Fernado Ansaldi, Paco
Quesada, el Tito, yo habia traido a Edgar Fischer, lo habia ido a buscar a Europa, habia traido a Sergio
Prieto, y después la guerra que le hicieron, bueno, habia un nicleo importante que eran profesores en
el IMUGC, pero habia unos cuatro, cuatro exactamente, estaba el papd de Manuel Lépez entre esos
cuatro, que formaban parte de la Orquesta de Camara de la Catdlica, pero que eran de la Orquesta
Sinfénica. Entonces, estaba de Decano de la Facultad de la Universidad de Chile Herminia Raccagni
y nosotros no podiamos dar un concierto sin que Herminia Raccagni nos diera el visto bueno, que
permitia que estos 4 musicos tocaran con nosotros. Eso yo lo vivi en carne propia durante bastante
tiempo. Entonces, llegaba el dia del concierto importante de la temporada, fijate que venian al ensayo
y yo les preguntaba ";y bueno, van a estar en la tarde?", no le contaba nada a la orquesta para que no
se asustaran, y ellos decian "no sabemos nada", y Dofia Herminia Raccagni se encargaba de dar el
pase pero como media hora antes que empezara el concierto y yo estaba con los nervios hechos
pedazos. Yo fui a hablar una vez con ella y me trataba como si tuviera como 4 afos "pero mira m‘hijita",
y me hacia carifio en la cabeza, y me decia una cantidad de cosas. Entonces yo le dije "mire sefiora
Herminia, no me trate asi, si yo tengo bastante experiencia en musica, conozco una cantidad de
conservatorios europeos, los mejores, asi es que no me venga con estos cuentos como si yo fuera una
nifiita salida de un cuento de hadas poco menos. Fue entonces cuando a mi se me ocurri6 la idea, de
incorporar, porque era la época que tenfamos muy buenos alumnos, un poco la época de gloria, que
habia un nivel muy alto, de incorporar a los alumnos, los mejores alumnos, ocupar esas cuatro plazas
y asi despedirsc para sicmpre y no tener nada més que ver con la famosa Facultad, porque para qué,
si eramos otra universidad. Entonces asi empezd la orquesta propiamente y enteramente de la Catdlica,
sin tener que pedirle permiso a nadie y toda la gente contratada por nosotros y fue un periodo mucho
mads estable de la orquesta.

Bien se podria decir que los afios dorados del Instituto fueron, en lo que a Extensién se refiere, cuando
llegaron a funcionar simultdneamente la Orquesta de Camara, la Orquesta Juvenil, el Coro, el Quinteto
Pro-Arte, el Cuarteto Renacentista, el Trio Arte [ver recuadro pag. siguente] y los dios Ansaldi/Conn
y Lépez/Ugalde. La presencia del Instituto estaba en todas partes, de Arica a Magallanes y en el
extranjero.

LOPEOR Y LO MEJOR

Haciendo un recuento podria decir que hubo cosas que me hubiera gustado lograr y que no fue posible
por diversas razones.

Una de ellas es que se pusieran de acuerdo los profesores de violin, que tocaran aunque fuera un do
en comun para sus exdmenes. Era una broma. Mira, yo luché por algunas cosas académicas que a mi
hasta el dia de hoy me chocan. Por ejemplo, la lectura a primera vista. Yo luché por eso porque era
vergonzoso. Yo me acuerdo por ejemplo, voy a contarlo porque no es ni un pecado ni una cosa mala
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o malintencionada, me acuerdo que una vez le dije a un profesor "mira, estd enfermo no se quien de
la orquesta y me gustaria que tu hija" (era violinista) "lo reemplazara

por este concierto". Eran cosas barrocas, cosas asi e iban a tener EL TRIO ARTE

un ensayo. Entonces me dijo "ah, pero ti me tienes que dar

L. . .. Yo habia traido también de Suiza, no es
la musica antes porque si no, ella no puede. Entonces le dije

por tirarme flores, pero yo cuento las
cosas que me pasaron a mi, yo habia
sabido por mi hermana que Edgar

"¢cémo no puede? Estd preparando su concierto de
Tchaikowsky para su examen. Para el ensayo ahora, va

y se sienta y lee la misica". "No, es que no puede", me
contesto.

Mi formacién musical en Inglaterra, si uno no puede
leer desde los cinco afios todo lo que te ponen por
delante en musica, hasta luego. Entonces me fijaba
en eso. Yo quise por lo menos, le pedi a todos los
profesores que en el examen final de cada semestre,
que el profesor presentara tres o cuatro obras a la
comisién y le dijera este alumno estd en condiciones
de leer una de estas tres cosas. Para que no fuera
excesivo, para no ponerle una trampa al alumno
tampoco y todos los profesores se negaron . Yo fui
la Unica que regularmente, los alumnos mios de viola
da gamba, siempre presentaba unas obras y decia

Fischer estaba con ganas de volverse a
Chile pero que no sabia muy bien adénde
ni a qué, entonces como me habia
llegado el cuento de Sergio Prieto que
tenia problemas con su mujer porque
estaba enferma, entonces yo agarré un
avion y me fui a Ginebra , almorcé con
Edgar y le dije "yo te contrato en Chile
como primer cello de la orquesta y como
profesor”, entonces, él me dijo "si, pero
yo he tocado tanto en orquesta..., lo unico
que a mi me gusta es hacer musica de
camara y estoy acostumbrado a tocar
en trio." Entonces yo le dije "mira, acabo
de pasar una semana en Basilea
convenciendo a Sergio Prieto y parece
que Sergio se viene y tu has tocado con
Sergio en Europa". "Si * me dijo, "eso
esta muy bien, pero aqui yo he tocado
con Edith (su hermana) y en Chile no
conozco ningun pianista”. Entonces yo
le dije "si hay". "Némbrame uno" me dijo.

Y le contesté Maria Iris Radrigan. Y,
;saben qué me contestd? "Y quién la
conoce" e insisti "yconella..., tivasa
ver cuando la oigas, van a hacer un trio
bueno y tal vez mucho mejor que con la
Edith. Asi sali6 el Trio Arte. Una vez que
yo estaba en Inglaterra con un sefior que
era el director del British Council of the
Arts me dijo "yo vi al Trio Arte y lo
considero entre los cinco mejores trios
del mundo". Asi era la calidad que tenia,
la calidad de los intérpertes era buena
en esa época. Este cuento de Edgar
Fischer fue muy divertido, yo se lo
recordé una vez y se reia a gritos.

péngale esto al frente y que la comisién elija cualquiera

de estas cosas y los alumnos la tocaban, pero no lo
consegui nunca, y hasta el dia de hoy como profesora

de musica de cdmara cuando tu ves que la gente se cree

el hoyo del queque, que estd en 10° semestre, que no sabe
leer dos notas, es realmente enfermante, enfermante. Y
yo creo que ese es uno de los puntos que yo hubiera deseado
que se mejorara, que es algo que lo tengo metido, hasta el
dia de hoy me toca, poreso me acuerdo, lo tengo tan presente.

También recuerdo un proyecto maravilloso que no resultd. Estaba

relacionado con el City Bank. Estuve en conversaciones con el

City Bank por que ellos tenian una orquesta en Argentina de gente

que tenian un promedio de 21 afios y los mandaban a todas partes, y los

mandaban a Europa, siempre los "banderines" tenian que decir City Bank pero

que importaba eso, de la CocaCola y llegamos muy lejos yo estudié toda la gente, pedi curriculum,
presenté, me acuerdo que vino el Director para Latinoamérica, estaba de paso, porque estaba haciendo
un recorrido por lo paises sudamericanos, me citaron en la central del City Bank en el centro de
Santiago y era a un almuerzo que era el momento que €l tenia. Yo llegué con mi carpeta completa con
esta historia de los musicos con quienes hacer la orquesta y por una razén que nunca supe muy bien
después que pasd, estibamos muy, muy cerca de obtenerlo porque habria sido financiada y era como
un intercambio con otra orquesta juvenil pero de muy buen nivel. Era un financiamiento completo
para una orquesta de cdmara chilena. No era sélo de 21 afios por que habia gente con un poco més
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edad. Si, financiamiento completo, viajes completos, intercambios con una orquesta que ellos tienen
que yo no me acuerdo ahora pero que era bastante conocida muy joven que la mandaban a Europa,
para foguearlos. Era una especie de intercambio que duraba como varios afos.... era una orquesta que
se podia decir que pertenecerfa al City Bank pero nunca descuidando el hecho que era la orquesta de
la Universidad Catélica. Entonces nos convenia muchisimo, de una imagen fantéstica y eso estuvo
muy, muy adelantado y ahi no me acuerdo, la verdad es que no habia pensado en eso y que era una
cosa que a mi me tenfa muy contenta pensado que iba a ser el gran bombazo que se daba porque,
imaginate tener una orquesta financiada por un banco extranjero y que pudieran moverse y con
directores de todas partes del mundo y todo eso era una cosa, una experiencia para los alumnos y para
todos sensacional. No sé, algo fallé al ultimo minuto que no se materializé, no supe mas. Ese era un
plan que yo lo tenia muy "a cuore" como se dice.

Otra cosa que a mi me hubiera gustado, siempre se lo decia a la Juanita Corbella, era haber tenido un
coro formado por los alumnos instrumentales del Instituto de Muisica porque pensaba que era la unica
manera que aprendieran a frasear, porque hasta el dia de hoy no distinguen una frase de otra, eso lo
constato siempre, con raras excepciones, claro. Porque ayuda mds, ayuda mucho maés, porque hay un
texto, hay unas comas, en fin y eso ayuda a formarte una idea de qué es una frase musical. Es una
formacién muy buena. Por lo menos yo he pasado por esa formacién y creo que en Europa casi todos
los musicos han pasado por esa formacién. Y esto me trae a la cabeza otra anécdota, remontdndome
a los tiempos de Fernando, que dimos la batalla con Fernando, a propésito de cosas académicas, que
fué muy curioso. Cuando estdbamos en Lira se estaba discutiendo, se habia hablado de hacer un curso
de piano complementario. Entonces todos los profesores se opusieron, los profesores que eran los
violinistas,..todos. Entonces me acuerdo que Fernando me dijo "mira voy a tener una reunién definitiva
para resolver este problema y como yo sé que tu estas a favor, de que exista piano complementario
que me parece absolutamente fundamental, quiero que estés conmigo para que me ayudes". Bueno,
entonces estaban Manuel Diaz cuya mujer, Pauline, era pianista; Fernando Ansaldi, casado con Frida
Conn; Paco Quezada, casado en ese entonces con Ximena Ugalde; jtodos con mujeres pianistas! y
eran puros no! No rotundos y enojados y furiosos. Entonces Fernando Rosas me mira a mi, y me dice
";qué piensas ti?". Yo le dije "mira yo pienso todo lo contrario porque para toda la gente que toca
instrumentos melddicos es absoluta y totalmente fundamental estudiar un instrumento armdnico, por
lo menos asi me crié yo, asi se criaron todos los musicos que yo conozco, de capitdn a paje, y me
parece una estupidez, no sé, no aprovechar que todos tienen una mujer que es pianista" y Fernando
entonces dijo la dltima palabra porque él también estaba de acuerdo y asi 1o sacamos. Pero a regafadientes
y estaban todos muy enojados con esto y no fué muy divertido, fué una pelea y un concilidbulo a
puertas cerradas y a pelea y a agarrarse a insulto y todo lo demads.

Ellos dicen que es muy aburrido, eso me lo han dicho a mi también, yo me acuerdo cuando yo estudiaba
piano complementario, nosotros tocdbamos algunos estudios de Chopin, mal. No te voy a decir que
los tocaba bien, para nada, pero en fin, los tocaba de principio a fin, unos Intermezzos de Brahms y
los ejercicios que hacfa eran los ejercicios para piano de Brahms que son dificilisimos para la separacién
de los dedos, ese tipo de cosas que aqui nadie los toca. Entonces el nivel era alto, yo estudiaba violin
yo me titulé en violin entonces y todo el mundo hacia esta misma cosa, no era de llegar y tocar unas
cositas, unas escalitas y esas cositas de Bach de dos voces. No, nada de eso, te daban una formacién
sélida que después te permitia leer partituras. A mi me sirvié incluso para leer madrigales, para estudiar
madrigales, en el clavicordio los tocaba asi, yo creo que es fundamental incluso para la cultura general.
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Porque aqui la gente no sabe, a duras penas conoce la literatura de su instrumento, podria conocer por
lo menos un poquito mds. Yo creo que habria que darle un enfoque més atrayente al piano complementario
de ahora, no sé si se puede.

Si me preguntaran cudles han sido los mejores momentos y los peores mientras estuve en la Direccién
del Instituto, creo que el peor fué cuando nos pusieron una bomba aqui, en el Campus Oriente.
Estdbamos Juanito Retamales y yo saliendo y casi, casi, casi nos estalla en la cara. Y me acuerdo que
llegé Rodolfo Bravo de Teatro, llegé livido diciendo "Pero Juanita qué le pasé". "No pasé nada", le
dije. "Ya pasé". A Juanito Retamales lo agarré por el brazo y lo tiré para atras. Fué una cosa que si
no... lo mata.

Después tuvimos muchos momentos embromados en la época de Pinochet porque, bueno era tan dificil
la situacién. Y cuando entraban los carabineros acd y el Jefe de Campus los hacia entrar.. Yo me acuerdo
patente una vez que me anuncian que van a entrar los carabineros. Entonces yo pensé en cémo controlar
a los alumnos para que no pase nada. Entonces yo iba con los carabineros y recorriamos entero todo
el Instituto, y se asomaban a todas las salas y los carabineros tenfan como 18 afios y andaban tiritando
de miedo. Y me acuerdo que una vez estaba Cristidn ,el "huaso", Gutierrez tocando el Cello en una
sala, entonces el carabinero con una voz que le tiritaba me dice "Oh, yo nunca habi{a visto un violin
tan grande!"Entonces yo le dije a Cristidn "tdcale un poco para que oiga que lo que es un Cello". Asi
como un poco para distensionar la situacién. Yo hacia unos esfuerzos espantosos para que no pasara
nada, porque yo habia visto con mis 0jos a un chiquillo de musica haciendo bombas molotov aqui
afuera, bueno, sabia como estaba todo. La misién de uno era mantener todo en caima y mantener a
toda la gente unida. Me acuerdo cuando tiraron las bombas lacrimégenas a los patios. Estibamos todos
encerrados aqui, que no se podia ni siquiera respirar, era una cosa terrible. Otras veces todo el mundo
haciendo clases y sus rutinas y no tenfamos idea que pasaba, y la pelotera estaba afuera y veiamos
entrar a unos enanos con sus violines y les decfamos "y ud. nifito ;como entr6?". Fué muy ingrato
también porque habia muchos alumnos que venian a hablar conmigo y me querian convencer de esto
y el otro, y yo no estaba convencida de nada, yo estaba convencida que mi misién en el Instituto era
mantener la calma, mantener parejo, no inclinarme ni para un lado ni para el otro y que todo siguiera
funcionando académicamente. Eso era lo que yo traté de hacer. Era muy antipdtico en ese sentido.

El momento mas lindo creo que lo pasé con el Cuarteto Renacentista, me acuerdo cuando tocamos en
Bélgica. Fuimos en representacién de América Latina a un Festival de Mudsica Antigua y para no
meternos en los repertorios propiamente europeos y correr el riesgo de meter la pata, llevamos un
repertorio de musica colonial latinoamericana y ese concierto fue memorable, nos ovacionaron de pié.

<=

Sin duda, uno de los més bellos momentos.
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INTRODUCCION

En recientes investigaciones sobre la actividad musical de los jesuitas
en Chile durante los siglos XVII y XVIII llevadas a cabo por el autor

El Symbolo Catholico Indiano

de Fray Luis Geronimo Oré (Lima,1598)
sintesis e interpretacion de aspectos musico - doctrinales

1. Un trabajo relativo a este
tema aparecerd en uno de
los préximos niimeros del
presente ario en Revista
Musical Chilena (RMCH );
ademds se encuentra en
proceso de edicién el corpus
de 19 canciones misionales
con texto en mapuche
contenidas en la obra
Chilidigi (Westfalia, 1777)
del misionero alemdn
Bernardo de Havesiad!r. Este
provecto conta con el aporte
del Fondart (n° 6653/96, dreua
de Patrimonio Nacional) y
consiste, aparte de las
partituras del repertorio
sefialado, en un estudio
musicoldgico sobre el autor
v s contexto.

2. Elejemplar se encontraba
temporalmente fuera de
catdlogo, lo que impide
proporcionar su
catalogacion precisa en dicho
fondo . En la tarea de su
ubicacion, agradezco a la
encargada de esa sala,
sefiorita Fanisa Dulcic.

I oot ke i

VICTOR RONDON
Departamento de Musica
Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion

del presente articulo ! , se ha encontrado la presencia de este religioso
franciscano de origen peruano como Obispo de Concepcién entre 1622y
1629 . En tal dignidad recorrié por 1625, en compaiiia de algunos misioneros
jesuitas quienes tenfan a su cargo las misiones en el archipiélago, los
territorios mas australes de la diécesis a su cargo, es decir, la isla de Chiloé.

A fin de establecer las relaciones e influencias entre la obra de Oré y la
actividad musical misional jesuita en la zona chilena, nos propusimos revisar
en profundidad su Symbolo Catholico Indiano en lo referente a los métodos
de catequizacién y el rol de las practicas e instituciones musicales que
describe. Para tal cuestiéon nos abocamos, con las zozobras e inconvenientes
ya proverbiales en nuestra actividad en América Latina, a la ubicacién de
este ejemplar que encontramos finalmente en la Sala del Fondo J. T. Medina
de la Biblioteca Nacional de Chile 2.

Segtin transcurria la labor de transcripcién de esta obra pudimos ir apreciando
la importancia y el valor histérico de esta fuente y su autor, pareciéndonos
de tal relevancia, que hemos considerado oportuno resefiar sus principales
contenidos y referencias musicales, ofreciéndola a la comunidad musicolégica
nacional e internacional abocada al tema de la musica misional.

He dividido este articulo en dos partes principales. En la primera se revisa
el aspecto contextual de la épera prima de Fray Luis Gerénimo de Oré, con
especial atencién al momento histérico de la Iglesia Catdlica en América
en general y sudamericana en particular durante la segunda mitad del siglo
XVI, al momento de la configuracién de provincias eclesidsticas
independientes. En la época, dos hitos consecuentes van a determinar la



44

labor evangélica entre los naturales de estas latitudes la sancién y aplicacién
del Concilio de Trento y los correspondientes Concilios Limenses. Esta
seccién se complementa con noticias sobre la obra que nos ocupa y datos

biograficos de su autor.

La segunda parte estd dedicada a la descripcion e interpretacién de los
contenidos seleccionados que dicen relacién con practicas musicales
doctrinales, aunque también hemos incluido algunos aspectos referentes a
la visién del entormo geogréfico y humano, por una parte, y a la consideraciones
y objetivos de su propia obra y labor, por otra.

No se abordan en esta oportunidad los contenidos de tipo teoldgicos ni
filol6gicos por exceder los limites de nuestra investigacién, aunque no
podemos dejar de acotar que la edicién critica de la totalidad del Symbolo
Catholico Indiano puede constituir un aporte valiosisimo en todas estas
disciplinas, ademds de la musicoldgica, en torno al tema de los procesos de
aculturacién que sufrieron los naturales del Nuevo Mundo durante el primer
siglo de colonizacién en el 4mbito de la vida espiritual.
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CoN, LICENCIA
Impreffo cn Lima por Antonio Ricardo. Afo 1598,
A csfa ds Pedro Fernonde? de Valengula .

Portada del Symbolo Catholico Indiano de Fray Luis
Jerénimo de Oré, Lima 1598. En esta obra se recogen
los acuerdos del Ill Concilio Limense referidos a los
contenidos y métodos de adoctrinar a los gentiles de
toda el area surandina, prescribiendo con exactitud el
rol de la musica en este contexto.
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3. Estas fueron las ordenes
de los franciscanos,
mercedarios, agustinos,
recoletos, jesuitas y
capuchinos a lo largo del
siglo XV1.

4. Véanse por ejemplo
ultimamente los traba jos de
Luis Szardn v Jesis Ruiz
Nestosa , Gerardo Huseby,
Irma Ruiz y Leonardo
Waisman. Estos mismos
investigadores llevan a cabo
actualmente el provecto de
investigacion y desarrollo
Historia vy Antropologia de
la Miisica en Chiquitos del
Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y
Técnicas (CONICET) de la
Argentina , con sede en el
Instituto Nacional de
Musicologia "Carlos Vega”
de Buenos Aires en el que
participa también Bernardo
Hlari . También véanse los
trabajos de Pietr Nawrot,
Francisco Curt Lange v
Samuel Claro incluidos en la
bibliografia .

5. Al arzobispado de Lima
pertenecieron en una primera
instancia las iglesias del
Cuzco, Quita, Castilla del
Oro (Panamd), Leon
(Nicaragua) y Popaydn
(Colombia). Posteriormente
se erigid el obispado del Rio
del Plata, en Asuncion del
Paraguay en 1547; el de
Charcas en 1552; de
Santiago en 1561 y La
Imperial en 1563, ambos en
Chile. En 1564 con la
creucion de la nueva
provincia eclesidstica de
Santa Fé en los territorios de
Nueva Granada(Colombia),
Popayadn, pasé a depender
de ella separdndose de Lima.

6. Véase para este tema las

obras de F. Mateo, R. Vargas
Ugarte v P. Tineo incluidas

en la bibliografia.

7. En Esparia Felipe Il habia
sancionado como leves los
edictos tridentinos en 1564,
mandando celebrar concilios
provinciales tanto en la
peninsula como en las
posesiones de ultramar ,
cuestion que se lleva a cabo
al aiio siguiente.
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I. EL CONTEXTO, LAOBRAY SU AUTOR.

En la religiosidad popular hispanoamericana, expresada a nivel de tradicién
oral, es posible advertir elementos andlogos en dreas y territorios tan distantes
como México y Pert. Procesiones, devociones, formas literarias y musicales,
uso de espacios ceremoniales etc., nos hablan de una misma matriz hispana,
manifestada en su forma mas evidente a través de un idioma y religion
comun. tanto histéricas como
antropoldgicas empleadas en los trabajos musicolégicos y etnomusicolégicos,

Las investigaciones de orientacién

se han encargado de describir e interpretar estas manifestaciones, sefialando
como elemento generativo el proceso de cristianizacién de los naturales del
Nuevo Mundo llevado a cabo por misioneros catdlicos europeos desde el
inicio del siglo XVI.

En el 4rea sudamericana, musica y doctrina constituyen un binomio que ya
ha sido advertido por estudiosos de diversas especialidades, especialmente
durante los periodos de la conquista y colonizacién. De esta dindmica tomaron
parte todas las 6rdenes religiosas que llegaron y se instalaron en estos
territorios 3, alcanzando notable desarrollo las misiones jesuitas de la lamada
Provincia del Paraguay .

Hasta 1546 los obispados indianos fueron todos sufragédneos del de Sevilla,
pero a partir de esta fecha la iglesia americana se independiza constituyendo
tres provincias eclesidsticas que fueron los arzobispados de Santo Domingo,
México y Lima. Todos los territorios sudamericanos pasaron a depender
entonces de este dltimo 3.

Consecuentemente las decisiones y visicitudes del arzobispados de Lima o
de Los Reyes van a influir directamente en todo el proceso de evangelizacién
de los pueblos indigenas de esta drea. La manera como la iglesia local afronté
esta tarea va a estar reflejada en los Concilios Limenses de los afios 1552,
1567 y especialmente el de 1583 ©. Estos dos dltimos van a reflejar los
dictimenes que para estas materias enunciara el Concilio de Trento, cuyos
decretos se publicaran en Lima en octubre de 15657

a. El III Concilio Limense y el Symbolo Catholico Indiano.
El IIT Concilio se inauguré el 15 de agosto de 1582 y se extendid hasta
octubre del afio siguiente y nuestro autor manifiesta haber estado presente
en este evento eclesidstico - “en el Concilio que vimos celebrar el afo de
mil y quinientos y ochenta y tres”, afirma - a pesar que su nombre no aparece
entre la lista de asistentes. Quienes si acudieron a la convocatoria se
encontraban los obispos Fr. Pedro de la Peifia, obispo de Quito, Fr. Antonio
de San Miguel, obispo de La Imperial, D. Sebastian de Lartatin, obispo del
Cuzco, Fr. Diego de Medellin, obispo de Santiago, Fr. Francisco de Victoria,
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obispo de Tucumadn, D. Alonso Granero de Avalos, obispo de La Plata (o
Charcas), Fr. Alonso Guerra, obispo del Rio de La Plata o Asuncién del
Paraguay. También asistieron numerosos otros representantes del Rey,
procuradores de las Iglesias, Cabildos y Clero y de diversas ordenes; letrados
juristas, oficiales del concilio y teélogos consultores. Entre estos ultimos
destacé la figura del jesuita de origen espafiol Joseph de Acosta & a quien
se le encomendé la recopilacién de las conclusiones y su tramitacién.

Las numerosas diligencias para su aprobacién total, tanto en el Consejo de
Indias en Espafia como en la Santa Sede de Roma, tomé varios afios. El
decreto de la aprobacién vaticana es de octubre de 1588; su impresién
autorizada se realiz6 en Madrid en 1590. El edicto real para su ejecucién
emitido por Felipe II al virrey, audiencias, gobernadores y corregidores,
arzobispos y obispos de la provincia eclesidstica del Perd, estd fechado en
septiembre del afio siguiente.

Este III Concilio Limense, convocado por el santo obispo Toribio de
Mogrovejo, bajo el pontificado de Gregorio XIII y aprobado en el Sisto V,
es considerado un evento eclesidstico de tal importancia para el continente,
que durante tres siglos, las didcesis sudamericanas habian seguido sus
normas .

Oré nos informa que, respecto a la accién doctrinaria y al uso de la musica
como instrumento de ella, en este Concilio ‘“se determinaron decretos y
leyes santisimas de reformacién y muy provechosos para los indios, y para
los sacerdotes sus curas hizose traduccién de la doctrina cristiana, y del
catecismo y Confesionario en las dos lenguas generales, Quichua y Aymara”!0,

Estas indicaciones fueron vertidas enseguida en los documentos sinodales
que cada uno de los siete obispos asistentes al citado concilio emitieron para
los curas y sacerdotes seglares de las diferentes provincias del Peri!l.

Tal es el contexto en que surge en 1598 el Symbolo Catholico Indiano de
Fray Luis Gerénimo de Oré constituyendo el primer intento practico de
sistematizar lo acordado en 1583 y que va a servir de paradigma al resto de
los impresos posteriores que al respecto aparecerdn en los siglos XVII y
XVIIL

b. La obra.

A fines del siglo pasado - en 1897- el historiador chileno José Toribio Medina
fué el primer autor en dar cuenta y describir esta obra en forma exhaustival2,
Si hemos de dar fé a su proverbial exhaustividad y erudicién, la Biblioteca
Nacional de Santiago de Chile albergaba el tinico ejemplar conocido por
Medina. El musicélogo norteamericano Robert Stevenson -1970- lo cita
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8. El padre Acosta (1539-
1600) poco mds tarde daria
a luz a su célebre Historia
natural y moral de las Indias,
publicado en Madrid en
1586.

9. Asi fue reconocido en el
Concilio Plenario
Latinoamericano celebrado
en Roma, bajo Leon X111 en
1899 . Cfr. Tineo, Primitivo
op.cit.p. 11

10. Obra citada, fol. 52 v.
Precisamente los primeros
libros impresos en
Sudamérica fueron derivados
de los acuerdos y edictos de
este concilio, a cargo del
mismo impresor de la obra
que revisamos. En 1584
aparece la "Doctrina
Cristiana y Catecismo para
instruccion de los Indios"; en
1585 el " Confessionario para
los curas de Indios " v en
1586 el " Arte v Vocabulario
en la Lengua general del
Peru"”.

11. Los obispados
sufragdneos del de Los Reyes
(Lima) eran los del Cuzco,
Quito, Charcas, Chuguiabo,
Santa Cruz de la Sierra,
Tucumdn y Rio de la Plata.
Este inmenso territorio
calculado en la época en mil
ochocientas leguas ,
comprendia incluso hasta
parte del Brusil irradiando
también naturalmente a los
obispados chilenos de
Santiago y La Imperial ,
constituvendo una gran
unidad politica v religiosa.

12. Su estudio incluye una
revision critica de las
anteriores menciones que de
esta obra habian hecho
autores que le precedieron,
haciéndose evidente que
nadie antes que él la habia
descrito con tal detalle. Ver
bibliografia.
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13. Cfr. Music in Aztec &
Inca Territory, pp. 278-280,
286 .

I4. Ricardo, de origen
italiano, habria llegado a
México en 1570
estableciéndose luego en
Lima, constituvéndose en el
primer impresor que hubo
en el virrevnato del Peru y
a él se deben los primeros
libros publicados en
Sudamérica que fueron
precisamente los
especificados en la nota a
pié n° 10. Mayores
informaciones sobre el tema
en: Medina ( 1904: xix -
XXXIiT ).
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parcialmente al revisar los métodos y repertorios misioneros en el Peri 13,
proporcionando incluso la melodia de uno de los himnos cuyo tono Oré sélo
menciona sin proporcionar la partitura. Aparte de estos autores no conocemos
otros estudios de esta obra.

La portada ofrece ¢l siguiente encabezamiento:

Symbolo / Catholico India-/ no, en el qval se declaran lo [s]
/ myfterios dela Fe contenidos en los tres Symbolos Catho-
/ licos, Apostolico, Niceno, y de S. Athanafio. / Contiene assi
mesmo una descrip-/cion del nueuo orbe, y delos naturales
del. Y un orden de enfeifiarles la doctrina / Chriftiana en las
dos lenguas, Quichua y Aymara, con / vn Confesionario breue
y Catechifmo dela communion. / Todo lo qval esta approbado
por / los Reverendifsimos fefiores Ar¢obisppo delos Reyes,
y Obifpo / del Cuzco, y de Tucuman. / Compvesto por el
Padre Fray Luys / Hieronimo de Oreg, predicador de la Orden
de fant Francifco, dela / prouincia delos doze Apostoles del
Piru. / [vifieta de la Virgen con el Nifio Jestis] Con licencia.
/Impreffo en Lima por Antonio Ricardo!4. Afio 1598. / Acofta
de Pedro Fernandez de Valenzuela .

Por el titulo de la obra es facil advertir que se refiere a materias disimiles
que pueden dividirse en cuatro partes o secciones. La primera, constituye
un estudio, de cardcter filoséfico y teoldgico, que trata sobre Dios y sus
atributos, incluyendo tambien los dogmas catélicos. La segunda, se ocupa
de la descripcidn fisica del Nuevo Mundo y sus habitantes, mientras que la
tercera consiste en una proposiciéon de contenidos y metodologias para la
ensefianza de la doctrina cristiana a los indios. Una cuarta parte, que justifica
el encabezamiento del libro, se preocupa de la explicacién de los Symbolos
catdlicos ofreciendo entre otras materias andlogas, oraciones, catecismo y
confesionario. Esta tltima parte estd escrita principalmente en Quechua,
aunque también a veces ofrece traduccion al Aymara.

Medina, en su obra citada, observa con precisién que el estilo entre una
parte y otra no es siempre homogéneo, lo que se deberia a que fueron
redactadas en épocas diferentes. Sefiala ademads la ingenuidad y candor de
su argumentacion filoséfica, que se adecuaria a la comprensién de los
naturales para los que estd concebida la instruccién cristiana.

Resume, por tltimo, que la diversidad de temdticas agrupadas en una sola
obra, puede entenderse como la tendencia l6gica del autor frente a su
primera produccién literaria, que recurre a materiales distintos, sin importarle
la unidad total. Debemos agregar que, precisamente esta diversidad de
materias incluidas ya en el titulo, indujo a diversos bibliografos que
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precedieron a Medina, a considerar que se trataba no de una sola obra, sino
de varias 13

La obra - aproximadamente de 20 cm de alto, 15 de ancho y 1,8 de grosor-
consta de 183 hojas foliadas con texto y algunos grabados, se encuentra en
perfecto estado de conservacién y en la actualidad presenta un empaste
moderno que aumenta en un par de cm. las dimensiones originales.

c.El autor.

Segin Medina, Luis Jerénimo (Gerénimo, Hyeronimus) de Oré naci6 en
Huamanga, Pert , en 1554. Sus padres, los ilustres y opulentos encomenderos
Antonio de Oré y Luisa Diaz y Rojas tuvieron siete hijos -cuatro varones y
tres mujeres- , todos ellos dedicados a la vida religiosa. Luis Jerénimo fue
el tercero de los niflos y , al igual que sus hermanos tomo el hébito franciscano
a temprana edad, y en sus estudios destacdse especialmente en artes y teologia.
Como ellos también, presenté muy pronto una gran disposicién para el
aprendizaje de las lenguas indigenas y vocacion misionera; todos ellos,
ademds, posefan una sélida formacién musical en el &mbito de la ejecucién
de instrumentos de tecla, del canto llano y de érgano -contrapunto-. Su celo
misionero y su amor por los naturales le llevaron a predicar la doctrina en
provincias del sur peruano en la lenguas locales, alcanzando gran celebridad
también entre los colonos espafioles, llegando a ser solicitado como cura
de una parroquia de indios en el Cuzco por el propio obispo don Antonio de
la Raya.

Probablemente esta vocacioén e interés por la actividad doctrinaria lo lleva
a presenciar el Concilio de Lima entre los afios 1582 y 1583, ya que su
nombre no aparece entre los asistentes oficiales a esta cita eclesidstica. Sus
condiciones naturales y su erudicién lo llevaron a ocupar cargos cada vez
mds importantes dentro de la orden, hasta alcanzar el provincialato que
desempeifio con plena satisfaccién. Durante su desempeiio entre los habitantes
del Valle de Jauja comenzé a trabajar en su Symbolo Catholico Indiano, el
que al finalizar sus labores de provincial decide dar término y publicarlo,
afan que le ocupa entre 1595 y 1598 en Lima. En los primeros afios del
siglo siguiente le encontramos en Roma, cumpliendo labores encomendada
por su orden, especificamente el reclutamiento y despacho de un contingente
misionero para La Florida que debia partir de Cadiz. En esta ocupacién de
comisario de la Florida y La Habana, viaja de Italia a Espafia en 1612
aprovechando de visitar en Cérdoba al famoso descendiente inca Garcilaso
de la Vega que por esa época se preocupaba de trabajos histdricos precisamente
del drea adonde serfan enviado los misioneros.

A la par de todo esto se aboca a la publicacién de nuevas obras. Terminados
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15. En tal equivocacion
incurre incluso el cronista
Sfranciscano Fray Francisco
Xavier Ramirez (1808: libro
cuarto, capitulo primero.

[ 1994:153] ). Ver
bibliografia.
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16. Entre su produccion
literaria se encuentran
también Tratados sobre las
indulgencius , Alexandria,
1606 ; Ritvale, sev Manvale
Pervanvm...Ndpoles ,1607;
Relacion de los mdrtires que
ha habido en la Florida,
Madrid?, c. 1612 ; Relacion
de la vida del venerable
padre Fr. Francisco
Solano...Madrid?,1614 ,
Corona de la sacratisima
Virgen Maria, Madrid, 1619.
Ademds hemos encontrado
citada dos obras que no
figuran con datos de fecha v
lugar de impresién que son
Vida de San Francisco
Solano y Conciones per
annum.

17.J.T. Medina, op. cit.,
p.131, menciona como
importante fuente para el
estudio dela actividad de Oré
en Chiloé, la obra inédita
del padre [Diego de] Rosales
Congquista espiritual de Chile,
manuscrito que le pertenecia
v que probablemente forma
actualmente parte del fondo
homénimo en la Biblioteca
Nacional de Santiago de
Chile.
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sus afanes en Roma, se traslada a Madrid donde publica otros trabajos16 y
su nombre comienza a conocerse en diversos circulos en Europa y el Nuevo
Mundo.

No resulta extrafo, entonces, que en 1620 Felipe III realizara su presentacion
ante el Vaticano para su nombramiento en el obispado de La Imperial, en
Chile, cuestién que fue confirmada por bula pontificia firmada por Paulo V.
Regresa por un breve periodo a Lima y navega en 1622 para tomar posesion
de su iglesia en La Concepcién. En tal condicién cumple su visita pastoral
al extremo sur de su territorio episcopal en 1625, llegando a la isla de Chiloé
en cumplimiento de su deber y siguiendo su vehemente deseo de proseguir
con sus acciones evangélicas en regiones en donde la palabra divina recién
se conocial”. Durante un afio y en compaiiia de misioneros jesuitas recorrid
practicamente todas las islas del archipiélago, no encontrando al parecer
entre los naturales chilotes la misma respuesta que entre los gentiles del Pert
a pesar de su celo misionero.

Nunca una visita obispal a la zona - y esta era la segunda en su historia -
habia tomado tal tiempo y sin duda la huella de su presencia en la actividad
misionera islefia debi6 ser decisiva en la institucidn de la doctrina por parte
de los religiosos jesuitas. De hecho, una de las acciones inmediatas fue el
haber conseguido de las autoridades reales que a partir de entonces y en
adelante se mantuviesen en Castro cuatro padres misioneros de la orden de
San Ignacio. S6lo unos pocos afios mds habria de permanecer Oré frente al
obispado de la Imperial, falleciendo en 1629.

II. SINTESIS E INTERPRETACION DE LOS CONTENIDOS
SELECCIONADOS.

Hemos escogido ocho capitulos centrando nuestra atencién en las partes
descriptivas (de la geografia fisica y humana) y prescriptivas (del uso de
la misica en el culto), obviando la primera parte de caricter teoldgico y la
ultima de interés filolégico dedicada al material doctrinal traducido a las
lengiias indigenas del Perd.

Admitiendo la arbitrariedad de tal seleccion, estimamos que ésta constituye
el corpus mas adecuado a nuestros intereses especificos de cardcter
musicolégico que nos permite obtener algunas conclusiones en este &mbito
especifico.

Los capitulos son los siguientes VIII Descripcion del sitio, tierra y poblaciones
del Perii; IX Del origeny condiciones particulares de los indios del Perii,
XII Del ornato de las Iglesias y de los altares;, XII De lo que se ha de
Rezary cantar en el Coro, y de como debe hacer la doctrina; XIV De como
se ha de cantar la Salve, los alabados por la tarde, y de otras cosas tocantes
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aladevocion de nuestra Sefiora la siempre virgen Maria. XV1 Notable De
la administracion de los Santos Sacramentos de la Iglesia; XVII De la
necesidad y utilidad de este nuestro Symbolo Catholico Indiano 'y XVIII
Todo lo dicho y contenido en este libro ofrece el Autor a la correccion y

censura de la santa Iglesia Romana.
Capitulo VIII Descripcion del sitio, tierra y poblaciones del Perii (folio 22).

El autor, ademds de hacer una relacién de los aspectos mds notables de la
geografia fisica y humana de su patria de alto interés antropoldgico y
geografico, describe su ubicacién relaciondndola con territorios vecinos,
especialmente con el Reino de Chile. Asi nos enteramos que - segtn el
conocimiento geografico de fines del siglo XVI -, la tierra firme sudamericana
se consideraba comenzando en el Estrecho de Magallanesl8 ocupando la
provincia de Chile el territorio comprendido entre Chiloé y Copiapd,
albergando villas y ciudades dependientes eclesiasticamente de los obispados
de Santiago y La Imperial, instituidos en 1561 y 1564, respectivamente.
Aparte del referente ocednico, Oré destaca la presencia unificadora en el
paisaje surandino de la Cordillera de los Andes. Hacia el este y sureste,
sefala el autor que, acabando las posesiones peruanas comienza la ruta
hacia las gobernaciones de Tucumdan y Paraguay. Conviene recordar que,
hasta bien entrado el siglo XVII, los territorios incluidos en las provincias
determinadas por las respectivas érdenes religiosas, agrupaban a zonas que
con el correr del tiempo terminaron por constituir paises independientes. Sin
embargo en la época que nos preocupa, las unidades religiosa y administrativas
abarcaban grandes territorios. Un ultimo e infaltable aspecto que destaca
Oré, como en la gran mayoria de las descripciones y relaciones coloniales,
se refiere a la riqueza minera en oro y plata que haria célebre a la regién.

Capitulo IX Del origen y condiciones particulares de los indios del Perti
(folio 37).

En este capitulo el autor hace evidente su aprecio por los pueblos americanos
y su cultura, calificando a sus gentes y costumbres como “nobles, honradas
y limpias”. Destaca en primer lugar a los naturales del Peru, Chile, Tucuman
y Paraguay para incluir luego a los de los reinos de Nueva Granada -actual
drea colombiana - y de México. Evidencia también cuales eran, para el
americano ilustrado de la época que él mismo representa, los paradigmas de
naciones nobles y cultas mencionando a espafioles, franceses, italianos,
flamencos y alemanes 19 dando como causade tal desarrollo en el “orden
poll’tico20 de vivir” el haber recibido el bautismo catdlico.
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18. El trdfico maritimo - el
mds importante en lu épocu
- entre el viejo mundo v las
posesiones ultramarinas
espariolas de los reinos
vecinosa la costa del pacifico
de sudamérica, se hacia
Sfundamentalmente a través
del estrecho descubierto en
1520 por el navegante
portugués Hernando de
Magallanes. De alli que para
el viajero europeo , lastierras
australes aparecian como las
primeras, por cuanto se
llegaba a ellas de sur a norte.

19. Es evidente la exclusién
de naciones rivales como
Portugal, Inglaterra y
Holanda. Con la primera de
ellas, Esparia vu hubiu
intentado resolver los litigios
de posesién a través de
Alejandro VI quien emite su
bula pontificia Intercaetera
en 1493 v directamente por
medio del Tratado de
Tordesillas, al ario siguiente.
Por su parte estus dos
ultimas, motivadas por
rivalidades politicas v
religiosas, incluso no
reconocieron los derechos de
Espaiia v Portugal sobre los
nuevos territorios. En el caso
de Francia, que tenia estas
mismas diferencias con la
monarquia hispdnica, su
rivalidad no se hizo
manifiesta hasta principios
del siglo XVII cuando inicia
la colonizacion del Canadd
vde Luisiana en el siglo
siguiente , lo que explicaria
la inclusion de Oré entre lus
naciones paradigmdticas a
Sines del siglo XVI.

20. El término “politico” , al
igual que el de “policia”
puede entenderse acd
referido a “buenas maneras
0 modales refinados” .
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21. Menciona al “Real
profeta” , probablemente el
Rev David y a “San Juan
Criséstomo” .

22. Tanto el aceite de quemar
como el vino para consagrar
constituian algunos de los
principales elementos que
transportaban los navio
reales directamente desde
Espaiia, con destino a todas
sus colonias. Una vez
desembarcados tales
elementos. eran
transportados por tierra
hasta los lugares mds
remotos en donde la labor
religiosa los precisara.

23. Como se observa, va
desde su génesis lus iglesias
americanas concibieron el
aporte hispdnico e indiano
que signard el arte religioso
colonial.

24. Una vez mds Oré tiene
en menie estu necesidad
como un problema para toda
el drea sudcontinental
cuando seiiala como
inconvenientes naturales el
sol, el agua, el calor o el frio

25. Esta recomendacion sigue
bastante al texto promulgado
por el III Concilio Limense,
en la Sesion S, capitulo 5,
como correctamente seiiala
Oré. Cfr. Primitivo

Tineo, 1990, p. 497.
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Capitulo XII Del ornato de las Iglesias y de los altares (folio 50).

Citando a diferentes salmistas 2! defina el espacio arquitecténico “Iglesia”
como el templo de Dios y casa comiin de todos, en la cual el pueblo cristiano
le alaba a través de sus oraciones y los sacerdotes le ofrecen el sacrificio de
la misa por el bien comiin de toda su feligresia. Subyace un claro espiritu
civico de su funcién al asignarle ademds el rol de velar por “todas las
necesidades y causas generales y particulares de la repuiblica” uniendo, de
esta manera, los objetivos espirituales y temporales que van a caracterizar
la labor de la iglesia a través de toda la colonia, e incluso después de la
independencia.

En este mismo sentido reconoce la deuda de gratitud hacia la persona del
monarca espaiiol por su aporte material a la iglesia traducido especificamente
en su limosna de aceite para la ldmpara del Santisimo Sacramento y de vino
para decir Misa 22,

Para el objetivo especifico de la iglesia como lugar de adoctrinamiento y
evangelizacion de los indigenas, Oré exhorta a los curas a apelar a toda
forma de poder para lograr una pronta ereccién de iglesias, acudiendo a
Corregidores y Caciques como asimismo al pueblo en genera123. El autor
argumenta a este respecto que de otra manera a los naturales se les hard
molesto e incdmodo acudir a estas obligaciones a la intemperie o en “‘ramadas
muy indecentes para cosa tan importante o necesaria”24.

Enseguida indica cuales deben ser los elementos de ornato, seguridad e
higiene que debe tener una iglesia, desde los colores apropiados al ordinario
determinado por el tiempo, hasta el cuidado de las pilas de agua bendita y
el mantenimiento del Santisimo Sacramento, que por esa época, segiin nos
cuenta, solia custodiarse en los aposentos en que residia el prelado. Sefiala
agudamente la importancia de estos y otros elementos visuales para la labor
doctrinaria “pues en estas cosa exteriores ponen los indios los ojos, y hacen
mayor reflexién”.

En esta misma linea argumenta en favor del empleo de la musica sefialando
que “es cosa muy conveniente que en las fiestas y Dominicas principales,
se canten las Visperas, y se hagan procesion devotamente y se cante la misa”.
Profundiza el tema agregando que paraservir tales funciones “haya cantores
y maestros de capilla, los cuales sean ensefiados en el canto llano, y canto
de drgano, y en los instrumentos de flautas, chirimias y trompetas pues todo
esto autoriza y ayuda, para el fin principal de la conversién de los indios y
confirmacién en la fe catélica que han recibido de la Santa Iglesia Romana”23.

Un problema organoldgico para la exacta determinacién del instrumental
mencionado por Oré, lo constituye el empleo de nombre de instrumentos
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que pueden ser a la vez genéricos o especificos dentro de los instrumentos
de viento. Con respecto al término *“flautas”, estas pueden tratarse del modelo
recto (flautas dulces) u horizontal (flautas traversas); las “chirimias” pueden
referirse a cualquiera de los modelos de lengiieta doble antecesores del oboe
barroco, desde la chirimia de pequena talla hasta el shawm de mayores
proporciones; en cuanto a las “trompetas” estas pueden referir desde el
modelo de clarin militar, pasando por el cornetto e incluso a los sacabuches
o trombones de la época 20,
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" Los cantores de la yglesia ..."grabado de la obra Nueva
Crénica y Buén Gobierno (Perd 1615) de Felipe Huaman
Poma de Ayala, que constituye una fuente contemporanea
y complementaria a la obra de Oré. En la lamina se
observa que mientras uno de ellos canta y dirige
sefalando el texto Salve Regina mater misericordie, los
otros cuatro tafien un cuarteto de flautas dulces. Tanto
el himno como los instrumentos y el papel de los
indigenas en la iglesia son mencionados por el
franciscano peruano.
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26. La dilucidacion de estu
cuestion es una de lus tareas
pendientes que atarie
directumente a los cultores
de la musica virreynal
americana y que,
obviamente, incide en los
aspectos de la historicamente
adecuada performance de
este repertorio. Un
instrumental complementario
correspondiente al siguiente
siglo puede observarse en la
magnifica serie de pinturas
-provenientes de talleres
cuzquerios- relativas a la Vida
de San Francisco,
conservadas en el Museo de
San Francisco de nuestra
capital.
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Capitulo XIII : De lo que se ha de Rezar y cantar en el Coro, y de como
debe hacer la doctrina (folio 52)

El autor parte por sefialar cémo es que los asentamientos de indios en que
se realizan actividades de evangelizacion cristianas, han dejado de ser
llamados pueblos pasando a recibir la denominacién de doctrinas, tanto por
parte de los indigenas como de los espafioles. La razdn, a su juicio, es que
en ellas la principal actividad de la comunidad es, precisamente, “cantar
y rezar la doctrina Cristiana, y enseflarla los sacerdotes a los indios”.

Prescribe con detalle, a continuacién, cada accién de tal ejercicio. Este
comienza por el llamado diario que convoca a los cantores en el coro, a
través del tafiido de la campana, sefial que también debe indicar el inicio
de la labor de fiscales y alguaciles que convocaran por casas y calles a los
muchachos que reciben la doctrina. Si fuese domingo, miércoles, viernes
u otro dia de fiesta, entonces la convocatoria debe generalizarse a todos los
habitantes del pueblo para asistir no sélo a la doctrina, sino que también
para que acudan a la misa y al sermén. El sonido de la campana también
debe anunciar la realizacién de la misa mayor, las visperas, la oracién
cotidiana y la especial por las 4nimas del purgatorio. Advierte que sélo se
debe repicar para tales ocasiones, cuidando de no hacerlo por otros motivos
para evitar confundir a los indigenas y que estos lleguen arestar importancia
al tafiido de la campana.

El oficio a la Virgen se rezard, con devocion, junto a los cantores en el coro.
Oré testimonia enseguida la diligencia de algunos clérigos que, no
conformandose con rezarla, la hacen cantar a diario al igual que el oficio
divino, habiendo visto que los indios acudian con tal gusto, que aprendian
con facilidad tanto la letra como la melodia. Sefiala ademds que esta practica
ha sido comuin a la actividad de los religiosos de su orden, tanto en Perud
como en México, desde mediados del siglo XVI .

Enseguida indica que, luego de tal oficio se debe rezar, entonar o cantar el
himno del Symbolo corespondiente, para pasar entonces a cantar el Te Deum
laudamus en la lengua original del pueblo y luego, de rodillas y en caracter
mads recogido, los versos del Symbolo de San Ambrosio y San Agustin -7e
ergo quae sumus 'y Miserere nostri domine: Misere nostri, para terminar
el oficio de la mafiana cantando el responsorio breve de prima Christi fili
Dei, también en lengua nativa.

Por la tarde se debe cantar el Symbolo menor cotidiano utilizando para ello
el tono del Himno Sacriis solemnis al que le seguird el responsorio, verso
y oracién de completas. Luego se cantar4 la antifona del tiempo de Nuestra
Sefiora concluyendo con un responso por las dnimas del purgatorio.
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Pasa enseguida a sefialar que, con respecto a la ensefianza de la doctrina
cristiana, el sacerdote debe ensefiarla a todos los indios, nifios y adultos sin
exceptuar a los ancianos, a menos que estos no pudiesen acudir por estar
enfermos o impedidos. Los dfas de doctrina para todo el pueblo, reitera,
serdn los domingos, miércoles y viernes. Reunidos todos los integrantes de
la comunidad indigena frente a la iglesia se procederé de la manera siguiente:
se agrupardn los cantores, los muchachos de la escuela y los nifios de la
doctrina alrededor de uno de ellos que tenga un pendén o bandera en alto:
el resto de los indios e indias formados en dos filas distintas, entraran entonces
cantando la doctrina que ser4 liderada por aquellos nifios de mejores voces
y musicalmente mds diestro y educados a los que todos responderdn
imitdndoles tanto en cuanto a la melodia como al texto; siguiendo a los
ultimos indios hacen ingreso entonces el pendén con toda la compaiifa de
cantores, muchachos y nifios. El autor considera que si tal boato es considerado
excesivo para todos los dias, al menos debe observarse los dias domingos,
destacando el valor formativo de tal practica entre los naturales2’.

Para los dias que no sean los indicados, el autor pide que se repita lo mismo
solamente con los nifios y nifas del pueblo, quienes deben entrar también
en dos filas separadas a la iglesia, esta vez tras una cruz en alto que lleve
uno de ellos. Ademads de la doctrina , sugiere se canten en su propia lengua
las cuatro oraciones - el Padre Nuestro, el Credo, el Ave Maria, y el Bendito
- seflalando como apropiado el cuarto tono. Luego, ya sea en la iglesia o
al pie de la cruz del cementerio, dos nifios de los més destacados repetiran

una vez. mas el catecismo a sus compaiieros.

Reforzando la importancia de la labor doctrinaria, el autor pide a los sacerdotes
que el domingo, de acuerdo a sus disponibilidades, vuelva a reiterar desde
el pilpito o el altar mayor, parte de estas ensefianzas o al menos las cuatro
oraciones. Y para la adecuada consideracién que deben tener los adoctrinados
de estas materias, aconseja examinarlos al menos anualmente durante el
periodo de Cuaresma, sugiriendo, si no las supiesen, castigos proporcionados
a su rango y condicién. Estas penas no deben ser ni excesivas ni tan leves
que los castigados se rian de ellas 28.

A la caida de la noche, después de la oracién, pide finalmente que los
muchachos de la escuela canten en procesién la doctrina en cada esquina
de la plaza, elevando especiales oraciones por las 4nimas del purgatorio 29,
costumbre que -nos hace saber- es de antigua tradicién en Espaiia y otras
ciudades del reino.

Concluye este capitulo reiterando la importancia que existan en cada doctrina
o pueblo de indios, escuelas con maestros y cantores “pagados con salario
suficiente” para dedicarse a estas materias con los nifios. Entre las funciones
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27. Destaca el sentido
diddctico de Oré cuando
afirma que al utilizar la
muisica, los indios aprenden
con mds gusto que si lo
hiciesen motivados por
obligacion v temor al castigo.
Considera claramente al
canto y la procesion como
una herramienta o “medio
para” cuando se refiere a
ellos como estos disfraces
especialmente para los
viciosos en faltar.

28. Entre los castigos
sugeridos se cuentan el asear
la iglesia, para caciques,
indios principales y sus
mujeres. Para los ninos las
penas deben ser aplicadas
con la templanza de rigor y
la blandura que pide su poca
edad. Para el resto de la
comunidad se aconseja
azotes aplicados con rigor
humano vy caritativamente.
En todos los casos, Oré pide
a los sacerdotes que apliquen
el castigo como padres de
manera que por darlo, sean
antes amados que tenidos
como jueces, pues no tienen
la facultad para mas que lo
dicho.

29. Mds adelante, al
desarrollar el capitulo XV De
la devocién de las **Animas
de Purgatorio” nos seriala
que el ceremonial de la orden
asi como el manual nuevo
impreso en Salamanca
prescribe que esta
celebracién con procesion
debe realizarse todos los
lunes con cuatro responsos,
versos v oraciones.
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de estos preceptores sefiala ensefiar a rezar la doctrina, a leer, escribir, cantar
y tafier instrumentos, constituyéndose asi la escuela en ‘el anima de todo
un pueblo para ser mejor adoctrinado y regido, y donde no la hubiere faltara
todo lo dicho, de doctrina, musica, ornato y servicio de las iglesias, altar
y coro”.

Capitulo XIV : De como se ha de cantar la Salve, los alabados por la tarde,
y de otras cosas tocantes a la devocion de nuestra Sefiora la siempre virgen
Maria (folio 56).

En este capitulo Oré exalta el valor de la virgen Maria a quien llama principal
maestra de nuestra redencién, aconsejando su especial devocién a los indios,
para lo cual indica que en toda iglesia debe haber una imagen de ella, y de
ser posible un altar o capilla particular. Asimismo aconseja que exista una
cofradia especial dedicada a la virgen, acotando que la hay hasta en los
pueblos més pequefios, por lo que es muy conveniente “ aunque sea un solo
indio, que viva en una estancia, desierto o puna, sea céfrade y devoto de
nuestra Sefiora”. La misa dedicada al culto mariano -indica- debe realizarse
cada sibado cantdndose solemnemente con asistencia de sus céfrades.
Recuerda que en el ya mencionado Concilio de Lima, existe expresa
disposicidn para cantar la Salve - accidn segunda, capitulo 27 -, la que,
segin el autor, deberd seguir el siguiente procedimiento que citamos in
extenso por resultar de gran interés:

“Para esta santa devocion de la salve tocaran solamente las
campanas y con la postrera sefial se juntaran en la plaza los
cantores y muchachos de la escuela con toda la gente que se
les llegare debajo de la Bandera de la cofradia de nuestra
Sefiora: y entraran en procesion cantando la letania de nuestra
Sefiora en la lengua segun que adelante va puesta, lo cual
suele mover a mucha devocion en los pueblos donde esto se
hace. Acabada la letania preceden al sacerdote tres acolitos,
los dos con ciriales encendidos, y el otro con el incensario.
Y vestido el sacerdote con sobrepelliz y estola, o con capa,
segun la comodidad tuviere, purificando primero el altar de
nuestra Sefiora, comenzara entonando, Salve Regina. Lo cual
proseguira el coro con el organo o con flautas, o con otros
instrumentos, o cantando y alabando a la Reina Virgen y
madre de misericordia. Tendran los curas ademas de esto [,]
cuidado en que los indios sean ensefiados a rezar el Rosario
o corona de nuestra Sefiora, con las oraciones de cada uno

de los misterios que adelante van puestos en su lengua. Y las
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fiestas principales de nuestra Sefiora sean celebradas con

solemnes visperas, Misa, procesién y sermén...”

Capitulo XVI Notable De la administracion de los Santos Sacramentos de
la Iglesia (folio 52 [58]).

Se refiere a las actividades diarias del sacerdote y la distribucién del tiempo,
aconseja que debe haber tiempo para rezar las horas del oficio, para confesar,
para visitar a los enfermos y llevarles los sacramentos, tiempo para celebrar
la misa y para decir la doctrina. Sabiamente también aconseja se procure
algiin tiempo para el descanso fisico y animico sefialando “que no es cuerpo
de acero... ni menos el alma de Diamante” por lo que es necesario dedicar
“un poco de tiempo a descansar en el secreto lecho de la oracién...”

Capitulo XVII De la necesidad y utilidad de este nuestro Symbolo Catholico
Indiano (folio 61).

Manifiesta que esta obra se ha concebido pensando en el provecho de las
practicas religiosas de indios, religiosos franciscanos y de otras ordenes,
esperando que los religiosos en sus diferentes parroquias, promuevan la
lectura de su Symbolo... entre los naturales, especialmente entre los indios
cantores de la doctrina. De estos tltimos, espera que utilicen cotidianamente
los himnos y cénticos espirituales que ha compuesto en su lengua para cada
ocasién 30 y los hagan extensivos a los nifios de la escuela y los muchachos
de la doctrina.

Mais adelante explica que, para la composicién de tales textos ha utilizado
el metro safico que consta -anota- de trocheo, spondeo, d4ctilo y dos trocheos.
Este metro, agrega ejemplificando, ha sido muy utilizado en la iglesia a
través del tiempo y aplicado a diferentes cantos y entonaciones3!, destacando
el que se canta para las segundas visperas de los domingos de cuaresma
cuyo tono es octavo de muy buen artificio y melodia, siendo éste el ideal
para que canten los indios porque se mueven a devocién con la letra... y el
tono les sea ayuda y parte para lo mismo.

Expresa que el propdsito tltimo de su obra es inducir con palabras y con
ejemplos a los indios, para que alaben a Dios y para que en los templos y
en toda parte... resuene... el santisimo nombre de Jesucristo nuestro Sefior
y Dios verdadero...

Concluye el capitulo instando a los religiosos en su labor evangelista
arguyendo, ensefiando, exhortando, y rogando, increpando, reprendiendo y
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30. A partir del folio 69
aparecen los textos de
diversos “canticos” a
diversos asuntos finalizando
con algunas “liras” y
“letanias” dedicadas a
“nuestra Seiiora” en lengua
quichua y en latin.

31. Parte por destacar al
poeta Horacio quien
compuso su “Oda segunda”
en este metro, para enseguida
citar los dos himnos
compuesto por San Gregorio
para los maitines y laudas
dominicales que se incluyen
en el Breviario Romano.
También seriala los tres
himnos dedicados a San Juan
Bautista compuestos por
Paulo Diachono y los que se
cantan en la festividad de los
Angeles , en el comin de los
Santos Confesores y de las
Santas Virgenes.
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32. Oré en su introduccion,
al ofrecer su obra a los
sacerdotes del reino, pide le
sean excusados “los verros
que hallaren en este camino
nuevo que he abierto, por el
cual ninguno sé que hava
caminado antes de ahora”.

33. Nos referimos a las de
los padres Luis de Valdivia
Arte, vocabulario y
confesionario de la lengua
chilena(Lima, 1606), Andrés
Febrés Arte de la lengua
general del reyno de

Chile (Lima, 1765) v
Bernardo de Havestadt
Chilidugi sive tractatus
linguae chilensis (Westfalia,
1777).
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castigando, esperando de ellos paciencia y sacrificio en su labor. En cuanto
al trato a los indios, sefiala finalmente, no tratarlos mal ni a ellos ni a sus
caciques por cuanto se pierde mucho con eso el credito con ellos...

Capitulo XVIII Todo lo dicho y contenido en este libro ofrece el Autor a
la correccion y censura de la santa Iglesia Romana (folio 64).

Oré manifiesta que su obra ha sido leida y aprobada por religiosos de su
orden, Dominicos, Agustinos, Mercedarios y Jesuitas expertos en lenguas
de indios, habiendo encontrado muy correcta su traduccidén.

III. Algunas conclusiones.

El Symbolo Catholico Indiano de Oré, constituye probablemente, el referente
mas temprano32 que ilumina todo el proceso misional indigena surandino
respecto de las practicas musicales religiosas y la devocién mariana; a la
funcién y uso de la misica como elemento de evangelizacién y aculturacién
durante toda la colonia y ain parte del periodo republicano.

Su valor como fuente especificaenel tema de la dindmica musica-doctrina,
es, a nivel continental, comparable y complementarias de las obras andlogas
producidas en el resto del continente, especialmente en el obispado de
México. A nivel regional, su influencia traspasé los 1imites de su Peru natal,
alcanzando a los del Alto Pert - actual Bolivia-, Quito, en Ecuador, Paraguay,
Argentina y Chile; como asimismo alcanzé al resto de las otras 6rdenes
religiosas activas en el drea.

Su permanencia como obispo de La Imperial, en los territorios mapuches
y chilotes, en plena madurez de sus facultades apostdlicas e intelectuales,
reviste, sin duda, una decisiva importancia para el estudio de los procesos
misionales indigenas en esa zona. Al respecto se puede sefialar que muchos
de los contenidos musico-doctrinales de su Symbolo los encontramos en
posteriores obras de este tipo (catecismos, doctrinas y artes de lenguas
mapuches) compuestas por misioneros jesuitas durante el siglo XVII y
Xvi 33,

Aunque la indagacién de su legado en la actividad doctrinaria-musical en
el drea sudamericana estd auin en curso, resultan evidente las notables
analogfas, tanto de contenido como de formas, referentes a las instituciones
y actividades especificas entre las que prescribe en su Symbolo y las descritas
en las paradigmaticas doctrinas jesuitas del drea durante los siglos XVII y
XVIIL

Entre los aspectos generales de las devociones mestizas indiano-hispanicas
de impronta catdlica que han perdurado hasta nuestros dias, con concurrencia
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de practicas musicales, la obra de Oré aporta antecedentes fundamentales
referentes a los siguientes aspectos:

i. instituciones laicas paralitirgicas tales como las cofradias, fiscales, cabildos,
indios doctrineros, etc.;

ii. practicas ceremoniales, especialmente procesionales en sus dimensiones
temporales, espaciales y simbdlicas imbricadas a la practica musical;

iii. uso y funcién de la misica en la actividad doctrinaria, poniendo de relieve
el valor eminentemente did4ctico asignado a su préctica, relaciondndola
ademds con la educacién y el rol de la escuela dentro de la sociedad.

En un ambito musical més especifico, aporta valiosos datos en torno a
aspectos tedricos y practicos tales como:

i. tonos y pies ritmicos utilizados en la liturgia cristiana pre y post hispdnica;
il. caracterizacién organoldgica pertinente a dichas practicas;
iii. rol del canto y especificaciones del himnario bésico.

Su condicidn cultural mestiza -de ascendencia hispano-peruana- , asi como
su experiencia en distintas dignidades eclesidsticas, tanto en Américacomo
en Europa, junto a su formacién humanista en que la musica y la literatura
ocuparon un importante lugar, permiten afirmar que el autor del Symbolo
Catholico Indiano, constituye una figura paradigmética de primer orden en
la dindmica musico-doctrinal en el Nuevo Mundo. Asimismo, su obra resefiada
debe ser tenida en cuenta como referente indispensable para el estudio de
este tema, especialmente en el drea sur andina.
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La idea de Chile como un pais culturalmente heterogéneo es reciente para
nuestra conciencia de nacién. Si bien la literatura costumbrista de comienzos
de siglo levantd el velo que cubria a una galeria de personajes desplazados
por la cultura criolla y urbana dominante, fue la musica popular de los afios

Llamando al Otro:

ESTUDIOS

construccion de la alteridad
en la musica popular chilena
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sesenta la que permitié que sus voces llegaran a nuestros oidos. Esta misica,
contribuyd a darle forma a un Otro social chileno, favoreciendo su paulatina
incorporacién a la conciencia nacional. Sin embargo, el conocimiento,
aceptacién e incorporacién de nuestra diversidad social y cultural a través
de la musica no ha sido una tarea fécil, ni en la cual todos los sectores de
chilenos hayan estado de acuerdo, como veremos a continuacién!.
La definicién de un Otro supone una definicién de un Uno, que debiera
incluir una clara nocién de diferencia y especificidad, es decir, de identidad.
Sélo desde la construccién de una auto-imagen del Uno es posible construir
una imagen del Otro. En paises socialmente heterogéneos y con permanentes
“crisis” de identidad como Chile, tanto el concepto del Otro como el del
Uno es escurridizo, relativo, y cambiante.

En la definicién de estos dos sujetos, resulta ttil recurrir a la musica popular
urbana. Por un lado, ella contribuye a construir la imagen de si que posee
el individuo, ayuddndolo a definir aspectos importantes de su identidad
genérica, generacional, y social. El cantante de bolero, tonada, o rock, se
refiere a si mismo en la cancién, a un si mismo colectivo, integrado por €l
y por su audiencia.

Por otro lado, la naturaleza hibrida de la musica popular, permite que en ella
penetren rasgos del Otro, los que pueden llegar a ser incorporados a la
identidad colectiva del sujeto. La presencia de lo Otro llega en algunos casos
a modificar las convenciones performativas de la musica popular 2. Cuando
esto ocurre, el cantante deja de referirse a si mismo y a su auditor en la
cancién, y comienza a simular, invocar o a encarnar al Otro, como este

1. Este articulo, producto del
proyecto DIPUC 94/10C, es
una version en castellano de
la ponencia presentada por
el autor en el Congreso
“Music and Lifeworld.
Othemess and Transgression
in the Culture of the 20th
Century”, realizado por la
Universidade Nova de Lisboa
en diciembre de 1996.

2. Noes posible traducir con
una sola palabra castellana
el término performance, pues
éste engloba tanto aspectos
interpretativos como de
escenificacion y
representacion. Ver Gonzdlez
1996.
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3. Este estudio estd basado
en el andlisis de mds de 70

canciones popularizadas en
Chile desde los aiios cuarenta
v serialadas a través del texto.

4. Ver Keller en Méndez
1948: 89. Casi todos los
gobernantes chilenos del
siglo XIX fueron de origen
huaso.

5. Ver Godoy 1981: 252-253.
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articulo pretende demostrar 3

La alteridad o la condicién de ser Otro en la musica popular chilena, ha sido
definida en gran parte desde un Uno que surge de la cultura criolla del valle
central del pafs, donde reina el huaso. Este “jinete del campo chileno”, es
un criollo individualista y conservador, critico ante la innovacidn, y que estd
ligado a las fértiles tierras del valle central, donde forjé su patria y estdn sus
fundos 4.

El acelerado proceso de urbanizacién vivido en Chile a fines del siglo XIX,
hizo que el huaso se alejara del fundo, viviendo en la ciudad de las rentas
que le procuraban sus tierras. Al ver debilitados sus lazos con el patrén,
muchos campesinos emigraron hacia ciudades, puertos y minas en busca de
mejores condiciones de vida. Este éxodo fue facilitado por la nueva red
ferroviaria del pais y por la movilizacién producida por la Guerra del Pacifico
(1879 - 1883). A fines del siglo XIX la mitad de la poblacién chilena habitaba
en ciudades .

Mientras que distintos tipos de chilenos fueron perdiendo su fisonomia con
el avance de la modernidad, el huaso conservé todo su perfil social. Su figura
se multiplicé con el tiempo, “popularizando y refinando a la vez sus elementos
distintivos” (Lago 1953: 197). Desde la cultura huasa entonces, se impuso
una imagen arquetipica de Chile, desarrolldndose una musica popular urbana
que evocaba el paisaje huaso como emblema de chilenidad, paraiso perdido,
y lugar de origen. En esta musica, llamada Tipica Chilena, el resto de los
habitantes del campo casi no tuvieron cabida.

Las siguientes tonadas y canciones son representativas de
esta musica: “El rodeo”, de Victor Acosta; “Camino agreste”
de Luis Aguirre Pinto; “Ende que te vi”’ de Luis Bahamonde;
“Cantarito de Pefiaflor” y “Cura de mi pueblo” de Nicanor
Molinare; “Mi casa de campo” de Mario Oltra; “Rio abajo”
de Donato Romén; y “Chile lindo” de Clara Solovera.




62

El Otro rural chileno, en cambio, habia sido captado y valorado por el
costumbrismo literario de la década de 1920, aunque sin lograr incorporarlo
plenamente a la conciencia criolla dominante. Lo mismo sucedi6 con el Otro
indigena, asimilado por compositores de los afios veinte como Carlos Lavin
(1883-1962) y Carlos Isamitt (1887-1974), en un indigenismo musical que
no logré trascender los embates universalistas de fines de los afios cuarenta.

Paralelamente, algunos compositores populares de la primera mitad de este
siglo intentaron incorporar el Otro indigena a la cancién popular chilena
mediante un particular procedimiento: su simulacién. Sin ni siquiera haber
tomado contacto con mapuches, estos musicos simularon su presencia,
situdndolo en primera persona en el texto de la cancién e imitando el sonido
de sus instrumentos.

De este modo, intentaron explicarse un Otro lejano otorgéndole diferentes
estereotipos de identidad, de acuerdo a un conjunto de rasgos concebidos
en un momento histérico como los méds importantes. La cancién, entonces,
ayudd a construir, mantener o transformar los estereotipos de valiente
guerrero, bandido antipatriota, guerrero derrotado, indio flojo y borracho,
pueblo sometido, y minoria étnica, otorgados por el chileno al mapuche
durante este siglo 6,

A partir de los afios sesenta, la incorporacién del Otro a la misica popular
chilena se realiz6 de una forma mas convincente y real, recurriendo esta vez
a dos nuevos procedimientos: su invocacién y su encarnacién. Estos
mecanismos de incorporacién de la alteridad fueron posibles gracias a la
dimensién performativa de la musica, algo con lo que la literatura costumbrista
de comienzos de siglo no habia contado.

La invocacion ritualiza la performance, transformando al misico en un
oficiante que guia a la comunidad hacia un encuentro con el Otro. Con la
encarnacién, en cambio, el Otro estd presente en carne y hueso frente a la
audiencia, ha logrado llegar a ella y debe preservar su identidad y su propia
existencia en un medio que finalmente puede serle hostil.

EL OTRO INVOCADO

La Musica Tipica Chilena habia practicado un costumbrismo evocativo de
un tiempo y de un espacio vividos por el cantante y por su audiencia. A partir
de los afios sesenta, en cambio, el cantante dejé de evocar lo conocido y
comenzd a invocar a protagonistas de regiones lejanas y tiempos remotos,
como chilotes, pampinos, andariegos, y personajes de la independencia. La
musica de estos Otros habia sido rescatada en las décadas precedentes
mediante la recoleccién folcldrica, permitiéndole al misico urbano contar
con una “materia prima” de raices locales desde la cual desarrollar su
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6. Ver Gonzdlez 1993.
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7. Esfuerzos tanto
institucionales como
individuales consolidaron la
recoleccion e investigacion
folclorica en Chile. En 1943
se cred el Instituto de
Investigaciones del Folklore
Musical de la Universidad
de Chile, el cual propicié el
trabajo de campo, la
enseiianza, grabacion,
publicacién y difusién de
musica folcldrica, y cred un
archivo y una biblioteca
especializada. A estos
esfuerzos se sumaron los de
Violeta Parra (1917-1967) v
Margot Loyola (1918),
quienes realizaron una
importante labor de
recoleccion en el pars,
grabando v difundiendo el
repertorio v los estilos
interpretativos recolectados.
De este modo, lograron
proyectar repertorio
tradicional al medio masivo
chileno, contribuvendo a
formar nuevos folcloristas,
educando al publico,
influyendo en los propios
musicos populares v, en el
caso de Violeta,
desarrollando una propuesta
creativabasada en el folclore
recopilado.

8. Estos géneros fueron los
siguientes: Rin, danza festiva
del salon decimondnico,
folclorizada en Chiloé hasta
la década de 1930. Sirilla,
danza de zapateo de origen
hispano popularizada en
Chile en la primeramitad del
siglo XIX ligdndose a la
escena. Se mantuvo vigente
en Chiloé hasta la década de
1920. Pericona, danza
campesina rioplatense
derivada de la contradanza
que luego paso al salon.
Llego a Chile en 1817 v se
mantuvo vigente en Chiloé
hasta comienzos de la década
de 1960. Refalosa, danza de
origen peruano vinculada a
la zamacueca que llego a
Chile hacia 1835. Fue muy
popular en la zona central
durante el siglo XIX. A ellos
habria que agregar el
cachimbo, baile nortino de
origen decimonénico vigente
en Tarapucd; v el trote o
huayno chileno, danza festiva
v ceremonial que conserva
su vigencia en el norte del
pais. Ver Lovola 1980.

9. Para una caracterizacion
del chilote ver Keller en
Méndez 1948: 90-91.
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propuesta musical masivay moderna 7.

La mayoria de los géneros utilizados por estos muisicos en su invocacién del
Otro provenian del salén y del espectaculo decimonénico, o habian llegado
a Chile con los desplazamientos del Ejército Libertador por América del Sur
durante la guerra de la independencia. Estos géneros, folclorizados en el sur
del pais hasta la década de 1930, eran mas que nada recordados por viejos
cultores cuando fueron recolectados en los afios cuarenta y cincuenta.
Mediante ellos, la misica popular chilena construy6 un Otro histérico y un
Otro cultural 8,

El Otro histérico fue construido mediante las epopeyas de la independencia

y los conflictos del Norte Grande. Persona jes como Javiera Carrera y Manuel
Rodriguez, expresion del coraje civico de la mujer y de la astucia guerrillera
del hombre, respectivamente, fueron los preferidos en la invocacién del Otro
histérico.

Canciones referidas a estos Otros son: “Doia Javiera Carrera”,
refalosa de Rolando Alarcén; “El cautivo de Til Til” [vals-
mazurca] de Patricio Manns; “Versos a Manuel Rodriguez”
[verso a lo humano] de Héctor Pavez; “El huaso Manuel
Rodriguez”, galopito de Ratilde Ramén; “Tonadas de Manuel
Rodriguez” de Pablo Neruda y Vicente Bianchi; “Hace falta
un guerrillero”, tonada y “Rodriguez y Recabarren”, verso
a lo humano de Violeta Parra; y “La Chilenera”, sirilla de
Richard Rojas.

Acontecimientos histéricos del Norte de Chile, como la Guerra del Pacifico
y el surgimiento del movimiento obrero chileno, fueron utilizados en obras
populares de larga duracién, donde el Otro aparece como victima o como
generador de conflictos. En Al 7° de Linea (1966) de Guillermo Bascuiidn,
el Otro es el enemigo extranjero; en la cantata popular Santa Maria de Iquique
(1970) de Luis Advis, en cambio, el Otro es el obrero pampino, victima de
los intereses del capitalismo de comienzos de siglo.

Los géneros decimonénicos folclorizados en el sur de Chile permitieron el
desarrollo de canciones costumbristas, donde se invocé a un Otro cultural
representado principalmente por el chilote marino. Este es un habitante de
un archipiélago frio y lluvioso, ubicado en un extremo del pais, un Otro
territorial opuesto a las fértiles y apacibles tierras huasas del valle central®.
La cancién invocadora del chilote, habitualmente interpretada por cantantes
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vestidos como chilotes, destacé su actividad maritima, constituyéndose en
la cancién chilena de asuntos de mar por excelencia 10,

Ejemplos representativos de esta tendencia son: “Viejo lobo
chilote”, vals de Manuel Andrade y Porfirio Diaz; “Mocito
que vas remando”’, parabién de Rolando Alarcén; “El curanto”,
sirilla de Ratil de Ramén; “Pa’ mar adentro” de Pepe Gallinato;
“La pericona se ha muerto”, pericona y “Segin el favor del
viento” [cancidn sirilla] de Violeta Parra; “Un gorro de lana”,
vals de Jorge Yaiez; y “Sube a mi lancha”, vals de Ignacio
Millan.

El arraigo del chileno de la zona central a su tierra, no impidié que también
se desarrollara un mestizo “trashumante, cuatrero, fuera del control urbano”
(Godoy 1981:123). Este chileno, ya descrito por cronistas de fines del siglo
XIX, es un Otro sin lugar de origen definido, un némade con espiritu de
aventura, que quiere ensanchar el mundo y su propia experiencia e

En la cancién popular de los afios sesenta, el Otro némade aparece como
andariego, afuerino, arriero, y bandido. Estos son hombres de paso, que no
se radican ni engendran familia, pues renuncian al amor ya que tienen que
partir. Estos rasgos son opuestos a los del Uno, que es de un lugar en
particular, y cuya musica, interpretada por grupos masculinos vestidos de
huasos, expresa el arraigo a una comunidad especifical2.

Las canciones de hombres solos, en cambio, fueron interpretadas por solistas,
como Pedro Messone, y por los primeros cantautores chilenos, todos surgidos
en los afios sesenta: Rolando Alarcén, Patricio Manns, Victor Jara, y Angel
Parra.

Ejemplos de canciones del Otro némade son: “El ovejero”,
“El solitario”, “Cuandorompacel alba”, y “Voy pa' Mendoza”,
de Guillermo Bascuiidn; “El amor del arriero” y “Camino
de soledad” de Ratil de Ramén; “Joaquin Murieta” de Pablo
Neruda y Sergio Ortega; “El andariego”, “Bandido” y “Arriba
en la cordillera” de Patricio Manns.

Las canciones de andariegos no utilizaron géneros locales, identificados con
un lugar en particular. Mds bien recurrieron a géneros internacionalizados
por la industria del disco, como la guarania paraguaya llegada a Chile a
través de Argentina, y la balada internacional orquestada.

E10tro invocado permitié construir una galeria de personajes que le otorgd
nuevos matices al concepto de identidad nacional impuesto desde el Uno.
Sin embargo, desde su lejana posicién, el Otro invocado no alcanzaba a
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10. La literatura
costumbrista chilena, en
cambio, no penetré
demasiado en los temas
marinos. Ver Latchman
1956: 38.

11. Ver Vicente Pérez
Rosales, Recuerdos del
pasado . Santiago, 1882 (2°
ed.)

12. Los arrieros maulinos,
por ejemplo, llamados por
Lago los “fenicios del campo
chileno” (1953: 243), iban y
venian con sus mulas por
caminos accidentados hasta
las zonas australes, dejando
de mani fiesto el espiritu de
independencia del jinete
rural.
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13. El “cantante araucano
Rimaiquén'y su conjunto de
danzarines”, se presento en
Santiago en diciembre de
1945, como elenco del sainete
La fiesta de los campos
chilenos dirigido por Enrique
Barrenechea (El Mercurio
5/12/1945: 33). Dos nuisicos
aymaras fueron traidos a
Santiago por Calatambo
Albarracin para fundar en
1953 su Comparsa Sierra
Pampa, con la que se
presentaba en clubes
nocturnos de Santiago.

14. Ver testimonio de Ferndn
Meza en Subercaseaux 1982:
59.
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afectar en profundidad la cultura del Uno, trasforméndose finalmente en un
personaje pintoresco digno de un espectdculo folclérico.

EL OTRO ENCARNADO

El medio performativo de la misica popular urbana le ha permitido al Otro
representarse a si mismo ante un publico ajeno. Este ha sido el caso de
miusicos mapuches y aymaras que han actuado en Santiago como parte del
espectédculo de variedades y de proyeccién folclérica de las décadas de 1940
y 1950 13. Distinto es el caso de musicos de origen campesino como Violeta
Parra (1917-1967) y Victor Jara (1932-1973), quienes lograron situar al Otro
en el centro de la cultura chilena urbana contemporanea. Ellos no invocan
ni representan al Otro, sino que lo encarnan, tanto en su performance como
en su forma de vivir.

La trdgica muerte de Violeta Parra y de Victor Jara tiene mucho que ver con
su encarnacién de la alteridad. Cuando esa alteridad transgrede el orden
social y politico imperante, su neutralizacién pone en juego la existencia
misma del Otro encarnado. Violeta Parra se quita la vida cansada de una
sociedad que es demasiado ajena a ella. Victor Jara es fusilado por un régimen
dispuesto a terminar con la alteridad que més le incomoda; la del comunismo.

La alteridad de Violeta Parra resulta radical para la sociedad chilena de los
afios sesenta. Ella es una mujer artista de origen campesino que ha conquistado
un espacio en el medio urbano, manteniendo una apariencia, y una forma
de vivir y de actuar desenfadada y liberal. Esa alteridad era hecha evidente
por la propia Violeta Parra, pues sabia que con ella impactaba a una sociedad
que menospreciaba. Cuando queria hacerse notar, se referia a sf misma en
tercera persona, anuncidndose al llegar a un lugar y proclamando asi su
propia encarnacién. Podia cantar horas seguidas sin importarle la opinién
de los que la rodeaban, afirmando una alteridad performativa tajante 14 .
En su musica, Violeta Parra habla mis de si misma que del Otro, ya que
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hablando de si Violeta habla del Otro. En sus canciones de amor, la mujer
estd al mismo nivel del hombre; ella es la que elige, invita, ama, es dejada
y deja de amar.

Esto se aprecia en sus canciones “Corazén maldito”, “De
cuerpo entero”, “El albertio”, “La jardinera”, “La nifia que
baila el rin”, “Lo que mas quiero”, “Qué he sacado con
quererte”, ““Qué palabra te dijera”, “Qué te trae por aqui”,
“Run Run se fue pa’l norte”, “Veintiuno son los dolores”,

y “Volver a los diecisiete”.

Cuando invoca al Otro, Violeta no se limita a narrar costumbres de chilotes,
mapuches y pampinos, sino que se preocupa de exponer y reflexionar sobre
su situacién social, queriendo remecer la conciencia del publico y la de los
propios protagonistas de la cancién. Esto se aprecia en “Segtin el favor del
viento”, ‘“Arauco tiene una pena”, y “Arriba quemando el sol”.
La alteridad en Victor Jara tiene rasgos diferentes a los de Violeta Parra.
Siendo ambos artistas de origen campesino, Jara estd mds integrado a la
cultura del Uno por su paso por el Seminario, la Universidad, el servicio
militar, y la politica. Si bien Jara encarna a un campesino inquieto y
cuestionador (“Qué saco rogar al cielo”, “La luna siempre es muy linda”,
“El carretero”, “El arado”, “La pala”), también lo evoca (“El lazo”) e invoca
(“Plegaria a un labrador”), manifestando cierta distancia con el mundo
campesino, producto de su nueva condicién urbana.

Esta condicién lo lleva finalmente a encarnarse como un Otro obrero cuyas
demandas, sumadas a las de su Otro campesino, se oponen a los intereses
de los sectores conservadores dominantes. Este es el caso de canciones como

“Parando los tijerales”, “Oiga, pues m hijita”, y “Cuando voy al trabajo”,
de su disco LP La poblacion (1972).

De este modo, Victor Jara adquiere un compromiso politico que lo lleva a
identificarse con el tercio progresista de la nacién. Desde esa posicién, y
desarrollando un discurso de caracteristicas mesidnicas, Jara expresa sus
ideales en la cancién (“Manifiesto”), situdndola ademds, en medio del
enfrentamiento de intereses (“El desabastecimiento”) y de la lucha por el
poder (“Ni chicha ni limona”). Mediante la cancién, Jara denuncia, critica
y llama a la accién, siempre anunciando el cambio y buscando la justicial3.

“No hay revolucién sin canciones” habia proclamado Salvador Allende en
su campaiia presidencial de 1970. Los militares que derrocaron a Allende
tres afios mds tarde, quisieron eliminar con la muerte de Jara la fuente misma
de las canciones que impulsaban esa revolucién. Asi termind de extinguirse
la alteridad encarnada en la musica chilena, permitiendo que el legado de
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15. Algunos ejemplos del
llamado a la accion en las
canciones de Jara son:
“levdntate y mirate las
manos” “soldado no me
dispares”, “abramos todas
las jaulas”, “si juntos la
cosechamos”, “volemos a la
cumbre”, “sigue, sigue hasta
el final”, y “correlé que te
van a matar”, en “Plegaria
a un labrador”, “Soldado”
, “Luchin”, “Qué saco rogar
al cielo”, “Somos pdjaros
libres”, “No puedes volver
atrds” y “El aparecido”,
respectivamente.
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la cultura huasa retuviera su hegemonia, al menos hasta el inicio de su
deconstruccién con la llegada de los tiempos posmodernos a Chile.

Mientras el Otro permaneci6 lejano, como un sujeto invocado, el Uno lo
acept6 como un hecho antropolégico y pintoresco, mediante el cual podia
enriquecer su mundo con la diversidad de la cultura nacional. Sin embargo,
cuando el Otro llegé frente al auditor, encarndndose en el cantautor, el Uno
se sintié amenazado, reaccionando contra la propia existencia de esa alteridad.

A pesar de este brutal desencuentro, la llegada del Otro a la cancién popular
fue sin duda fructifera para el chileno, pues enriquecié el mundo expresivo
del misico y del publico, logré ensanchar el concepto de identidad nacional,
e incrementd la conciencia social del auditor. Ya sea simuldndolo o
invocandolo, el Uno quiso explicarse, preservar y cambiar al Otro, mientras
que encarnandolo, el Otro intent6 substituir al Uno.

La alteridad social y cultural chilena se manifiesta en variosde los pardmetros
de la cancién popular de los afios sesenta, destacandose el texto, el género.
el sistema tonal, la armonia, la performance, el intérprete, y la instrumentacién.
En el siguiente cuadro se comparan las canciones del Uno, del Otro invocado
y del Otro encarnado, considerando tales pardmetros.

En este cuadro, el Uno corresponde al punto de partida criollo de la cancién
popular chilena, desde el cual se han definido los distintos grados de alteridad
asimilados por esta musica. El Otro invocado se manifiesta en la presencia
de géneros, instrumentos, y estilos interpretativos lejanos en el tiempo y en
el espacio. El Otro encarnado, en cambio, corresponde a una sintesis del
Uno con el Otro, pues finalmente propone la transformacién del Otro en un
nuevo Uno, desde el cual podrdn definirse nuevas alteridades.

Uno Otro invocado Otro encarnado

Texto sobre el Uno sobre el Otro spbresel O
como nuevo Uno

Géneros vigentes, nacionales | extingidos, regionales todos
Sistema tonal tonal / modal tonal / modal
Armonia simple simple / compleja simple / comple ja
Performance evocativa invocativa testimonial
Intérprete conjunto masculino solista masculino solislfz;gggicnugino /
Instrumentos guitarras guilan&iuért])gmbo / guitarra / charango
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PREMIO DE MUSICOLOGIA "SAMUEL CLARO VALDES" 1998

El Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile convoca a
concurso para la adjudicacién del Premio de Musicologia “Samuel Claro Valdés”
1998.

BASES

Art. 12 Este premio esté destinado a distinguir monografias sobre musica, musicos
y audiencias en América Latina, considerando cualquier expresion musical y
periodo histérico.

Art. 2° Las obras participantes deberan ser inéditas y tendran una extensién
maxima de 30 paginas tamano carta a doble espacio, incluyendo bibliografia y
apéndices.

Art. 32 Las obras estardn escritas en espafol, deberan senalar la bibliografia
utilizada y todas las referencias a citas o datos tomados de otras fuentes. Se
podrd incluir ejemplos musicales en partitura, fotografias, dibujos e ilustraciones
(se ruega no enviar originales).

Art. 42 Las obras seran enviadas al Instituto de Musica de la P. Universidad Catélica
de Chile, Av. Jaime Guzman 3300, Santiago, Chile, indicando en el sobre “Concurso
de Musicologia Samuel Claro Valdés”. El plazo de recepcién sera entre el 2 de
enero y el 2 de mayo de 1998. En caso de envio postal, la fecha del sello de
correo debera estar dentro del plazo senalado.

Art. 52 Se enviaran tres copias de la obra mecanografiadas en hojas tamao carta
a doble espacio y una copia en diskette indicando el programa utilizado.

Art. 62 El jurado del Primer Premio de Musicologia “Samuel Claro Valdés” estara
integrado por Leonardo Waisman, doctorado en musicologia en la Universidad
de Chicago; Maria Ester Grebe, doctorada en antropologia de la musica en la
Universidad de Belfast; y Juan Pablo Gonzalez, doctorado en musicologia en la
Universidad de California, Los Angeles.

Art. 7° Se otorgaré un premio unico de U$ 1.500 mas dos menciones honrosas.
Tanto el premio como las menciones seran publicadas por el IMUC.

Art. 82 El jurado podra declarar desierto el concurso si juzga que las obras
presentadas no cumplen con las bases o no poseen el nivel musicoldgico adecuado.
También podra otorgar el premio en forma compartida.

Art. 92 La decisién del jurado serd inapelable.

Art. 102 Cada autor deberd enviar un curriculum de hasta dos paginas que indique
nombre, fecha y lugar de nacimiento; direccién postal y/o electrénica; titulos o
grados; publicaciones y ponencias recientes; docencia actual; investigaciones en
curso; cargos académicos y membresias.

Art. 112 La entrega del premio se realizara en el Salén de Honor de la P. Universidad
Catélica de Chile en agosto de 1998, en un acto académico donde el jurado
realizard una evaluacién critica de los trabajos recibidos y premiados.

Art. 122 Las obras que no resulten ganadoras quedaran a disposicion de sus
autores hasta el 30 de diciembre de 1998 en el IMUC, pasada esta fecha seran
destruidas para preservar su confidencialidad.

Mayores informaciones: fono (562) 686-5098/5261 fax (562) 686-5250 e-mail
jgonzaro@puc.cl
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Bitacora de Actividades IMUC

marzo/agosto 1997

Desde hace aiios, el Instituto de Musica E scue I 8 I n -t ernac I ona I
ha recibido regularmente la visita de d e I nv | erno

ilustres profesores invitados, los que,
mediante talleres breves e intensivos o
estadias de hasta tres meses, han provocado un gran impacto en la docencia instrumental y vocal. Para
hacer realidad este proyecto, se han aunado los esfuerzos de la Pontificia Universidad Catdlica de
Chile, a través del programa de profesores visitantes y la accién de organismos externos nacionales
e internacionales entre los que cabe destacar al Servicio Aleman de Intercambio Académico (D.A.A.D.),
el Ministerio de Cultura de Espafia, el programa USIAS, el Instituto Chileno-Francés, el British Council,
la Fundacién Andes y ALACIRE del Grupo Coimbra (Circulo Europeo).

En 1997, entre los meses de abril y agosto, ofrecieron clases magistrales y talleres metodolégicos,
dirigidos principalmente a profesores y alumnos del Instituto de Musica, los siguientes profesores
visitantes:

Gary Cook (USA), percusionista, compositor y pedagogo. Actual profesor y director de la Escuela
de Misica y Danza de la Universidad de Arizona. Realizé clases magistrales y conferencias sobre
aspectos metodolégicos de la percusién y el repertorio cldsico y contemporaneo para timbales y
tambores (9-20 de junio).

Giacomo Manzoni (Italia), compositor y Diplomado en Lenguas y Literatura extranjera. El
profesor Manzoni se ha desempefiado como profesor del Conservatorio de Bolonia y del Conservatorio
Giusseppe Verdi de Mildn. Actualmente forma parte del comité de redaccion de la revista Musica/Realtd.
Durante su estadia el profesor Manzoni realizé un Taller de composicién en el Instituto de Musica y
ofreci6 conferencias en el Instituto Goethe y en el Instituto Chileno Italiano de Cultura (11-18 de
agosto).

Alfredo Perl (Chile), pianista. Actualmente, Alfredo Perl es uno de los representantes mas
destacados de la nueva generacién de pianistas sudamericanos. Su curso versé sobre técnica e
interpretacion en las sonatas para piano de Ludwig van Beethoven (11-22 de agosto).

LaEscuela Internacional 1997 continuard , en los préximos meses, con la presencia de los profesores
Manfredo Zimmermann (Alemania, flauta dulce y flauta traversera barroca), Armando Fuentes
(Colombia, canto barroco) y Nestor Andrenacci (Argentina, direccién coral).
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Otros Talleres, Conferencias = Actvalizacion en las

disciplinas.

y ClaseS magistraies El Instituto de Musica fue invitado a

participar en el Programa de
Capacitacion para Profesores de Educacién Basica y Media, organizado por la Vicerrectoria Académica

en el Centro de Extensién de la Universidad Catdlica. En dicha ocasién se dictaron 10 sesiones que
contemplaron una seccién expositiva y otra de participacidn activa de los alumnos. Las tematicas
fueron:"Realidad y transfiguracién en la creacién artistica" y "Un modelo de audicién dirigida",
profesor Jaime Donoso; "La guitarra como instrumento puente entre lo popular y lo docto", profesor
Oscar Ohlsen; "El auditor consciente y su capacidad critica", profesor Alejandro Guarello; "Estrategias
para el canto coral", profesor Victor Alarcén; "La practica musical en torno a un concepto de identidad.
La valoracién de lo propio”, profesor Juan Pablo Gonzdlez; "Fundamentos neuropsicolégicos de la
imaginacién musical", profesor Sergio Candia; "Rol, imagen e impacto del profesor de musica en la
comunidad escolar”, profesora Carmen Pefia, "La experiencia creativa del alumno. Intuicién y método",
profesores Carmen Pefia y Alejandro Guarello y "Estrategias para la motivacién hacia la musica en
el estudiante de ensefianza media" (equipo de profesores) (6 al 17 de enero).

Taller de violoncello.

Taller de Interpretacién del violoncello a cargo del profesor Ljubo Oblikov.

En su breve visita al pafs, el profesor Oblikov (Bulgaria-Australia) tomé contacto con los alumnos
de la catedra de violoncello en una clase magistral dictada en el Instituto (18 de marzo).

Conferencia del compositor Coriun Aharonian.
El maestro uruguayo Coriun Aharonian dicté en el Instituto de Misica una conferencia sobre musica
latinoamericana. Asistieron a la conferencia musicélogos, compositores y alumnos (4 de abril ).

Encuentro con los profesores Armando Fuentes y Alvaro Huertas.
Los profesores colombianos Armando Fuentes y Alvaro Huertas realizaron un encuentro con los
integrantes del Estudio MusicAntigua (9 de abril).

Clases magistrales de los profesores David Gresham y Benjamin Loeb.
Los embajadores artisticos de los Estados Unidos de América, profesores Gresham y Loeb ofrecieron
una clase magistral a los alumnos de las catedras de clarinete y piano del Instituto (7 de mayo).

Clases magistrales de los profesores David Finlayson y Phil Smith.

Los profesores integrantes de la Orquesta Filarménica de Nueva York, David Finlayson (trombdn) y
Phil Smith (trompeta) realizaron una clase magistral a alumnos, profesores e integrantes de conjuntos
de diversas instituciones (7 de junio).

Clase magistral del profesor Philip Candelaria.

El guitarrista Philip Candelaria efectué un encuentro y clase magistral con profesores y alumnos. El
profesor Candelaria reside actualmente en Ontario, Canadd y es parte del cuerpo docente del College
Cambrian y de la Universidad de Huntington (2 de julio).
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Taller de Musica Antigua a cargo del profesor Ricardo Massun.

El profesor Massun (Argentina), especialista en viola da gamba y violoncello barroco ofreci6 clases
magistrales a los alumnos del taller de misica barroca y asesoria técnica a los integrantes del Estudio
MiisicAntigua (3 al 14 de julio).

Encuentro- Conferencia del compositor Yoshihiro Kanno.

Con motivo del centenario de las relaciones Chile-Japdn, visité nuestro pais el compositor Yoshihiro
Kanno, quien ofrecié una conferencia acerca de su obra y de la misica contempordnea japonesa en
el Auditorio del IMUC (22 de agosto).

ek IRt DR e Ciclos de Conciertos

o eyl Temporada Oficial IMUC
rimer concierto. € junio. Cp <

El primer concierto de la Temporada C en t ro d e E Xt ension

Oficial de Conciertos estuvo a cargo U . C .
de un grupo de profesores del Instituto

de Misica: Edgar Fischer (violoncello), Maria Iris Radrigdn (piano), Rubén Sierra (violin), Enrique
Lépez (viola) y José Miguel Reyes (contrabajo). En este concierto se interpretaron la Sonata para
piano y violoncello en Fa mayor Op.99 de Johannes Brahms y el Quinteto en La mayor, La Trucha,
para cuerdas y piano de Franz Schubert.

Segundo concierto.11 de junio.

El segundo concierto estuvo a cargo de los profesores de guitarra Luis Orlandini y Oscar Ohlsen. En
la primera parte del programa se escucharon las Variazioni Concertanti para dos guitarras de Mauro
Giulini (1781-1829) y el Quinteto N°4 en Re mayor G448, interpretado por Luis Orlandini (guitarra),
Jorge Vergara y Cristidn Fernandez (violines), Claudio Cofré (viola) y Gabriela Olivares (violoncello).
En la segunda parte, el dio Ohlsen-Orlandini interpreté Trois Climats de Francis Kleynjans (1951)
y Toccata del compositor chileno Wilfried Junge (1928). Concluyé el concierto con el Romancero
gitano, Op.152 de Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968), con la participacién de Oscar Ohlsen y
el Coro de Camara de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, bajo la conduccién general de Jaime
Donoso.

Tercer concierto. 18 de junio.

El tercer concierto fue dedicado a la musica para percusién. Sus intérpretes fueron: el Conjunto de
Percusion del Instituto de Muisica (Carlos Vera, José Diaz, Alvaro Cruz, Marcelo Espindola, Gonzalo
Muga y Sergio Menares) y el profesor visitante Gary Cook como director invitado y solista en timbales.
Las obras incluidas en el programa fueron: Miisica para piezas de madera de Steve Reich (1936);
Fragmentos del compositor chileno Guillermo Rifo, Pulso * de Henry Cowell (1897-1965); Concierto
para timbales y conjunto de percusién* de John Beck; Toccata de Carlos Chévez (1899-1978) y
Segunda construccion * de John Cage (1912-1993).
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Cuarto concierto. 25 de junio.

El Ensamble de Vientos del Instituto de Miisicatuvo a su cargo el cuarto concierto de la temporada
oficial. El programa consisti6 en la audicién de cuatro obras para quinteto de vientos: Quinteto en
Do menor K.V.406 de Wolfgang Amadeus Mozart; Pequefia Miisica de Cdmara Op.24, N°2 de Paul
Hindemith, VI Bagatelas de Gyorgy Ligeti y Aires Tropicales* de Paquito de Rivera. Los intérpretes
fueron Alejandro Lavanderos (flauta traversa), Jorge Postel (oboe), Francisco Gouet (clarinete), Jorge
Espinoza (fagot) y Eduard Brown (corno).

Quinto concierto. 9 de julio.

La temporada oficial continué con la presentacién del Estudio MisicAntigua integrado por Sergio
Candia (flauta dulce), Gina Allende (viola da gamba) y Alejandro Reyes (clavecin). Particip6, ademas,
como intérprete invitado, el maestro argentino Ricardo Massun, ejecutando viola da gamba y cello
barroco. El programa fue titulado "Recital Barroco..., misica instrumental del barroco italiano y
francés" y su primera parte incluy6é Recercadas Segonda y Tercera sobre Douce memoire de Diego
Ortiz (ca.1525-ca.1570); Canzona detta la Diodata due Bassi 'y Canzona detta la Nobile Canto e Due
Bassi * de Girolamo Frescobaldi (1583-1643); Sonata Seconda Canto solo * de Biagio Marini (ca.
1597-1665); Duo de bajos * de un an6nimo Latinoamericano del siglo XVII y Sonata Prima per
violoncello de Domenico Gabrieli ( 1659-1690). El repertorio francés estuvo representado por Duo
Galante en Sol Mayor de Esprit Philippe Chédeville; Suite Op.5, N°2 en Mi menor de Jacques Martin
Hotteterre (ca.1680-ca.1761) y Premiére Suite Op.3 pour la viole de Louis de Caix d 'Hervelois
(ca.1680-ca.1760).

Sexto concierto. 16 de julio.

Frida Conn (piano), Fernando Ansaldi (violin), Rubén Sierra (violin), Enrique Lépez (viola) y Patricio
Barria (violoncello) ofrecieron el sexto concierto de la temporada. El programa incluyé: Cuarteto con
piano de Gustav Mahler; Cuarteto con piano* de Alfred Schnittke; Sonata para violin y piano* de
William Walton, con la participacion de F. Ansaldi en violin, y Quinteto en La mayor Op.5 para piano
y cuerdas de Antonin Dvorak.

Séptimo concierto. 31 de julio.

El séptimo concierto fue dedicado al compositor Johannes Brahms y cont6 con la participacién de
Patricia Herrera (soprano), Pilar Diaz (contralto), Mauricio Cortés (tenor) y Pablo Oyanedel (baritono)
acompaifiados al piano por Maribel Adasme y Virna Osses. El programa contempl, en la primera parte,
Zigeunerlieder Op.103 para solo soprano y Heimweh Il Op.63, Die Mainacht Op.43 N°2, Unbewegte
Laue Luft Op.57 N°8 y Meine Liebe ist Griin Op.63 N°5, para solo contralto. En la segunda parte se
interpretaron los Cuartetos Op.92, O Schéne Nacht 'y Warum?, finalizando con los Liebeslieder
Waltzer Op.52 acompaiiados por piano a cuatro manos.

Octavo concierto. 7 de agosto.

Ximena Ugalde (piano), Luis Rossi (clarinete) y Enrique Lépez (viola) interpretaron Trio en Mib
Mayor K.V.498 de Wolfang Amadeus Mozart; Cuatro piezas para violay piano; Trioneiron de Gerardo
Gandini; Melodia para clarinete* de Osvaldo Lacerda y Trio de Carl Reinecke.

Noveno concierto. 20 de agosto.
El noveno concierto de la temporada fue un recital a cargo del joven pianista Pablo Mir6 Cortez.
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El programa contempl6 la Sonata Op.81a Les Adieux, de Ludwig van Beethoven, Variaciones Serias
de Felix Mendelssohn-Bartholdy, Sonata N°2 Op.14 de Sergei Prokofiev y Murmullos del Bosque 'y
Funerales de Franz Liszt.

Décimo concierto. 27 de agosto.

En el concierto de cierre de la Temporada se present6 el Coro de Cdmara de la Universidad , dirigido
por el maestro Jaime Donoso. En esta oportunidad, la agrupacion interpreté un programa dedicado
a obras de Franz Schubert. En la primera parte del programa se escuché Der Tanz; Lebenslust ; Gebet:
Du Urquell aller Giite, con los solistas Gabriela Olivares, Pilar Diaz, Mauricio Cortés y Juan Gutiérrez;
Der Gondelfahrer y como ultima obra, Stdndchen: Zogernd, Leise con la solista Pilar Diaz. En la
segunda parte del programa se interpretaron Der Psalm 23: Gott ist mein Hirt ; Mirjam” s Siegesgesang,
con la solista Gabriela Olivares y Cantate zur Feier der Genesung der Irene Kiesewetter. Este concierto
fue acompaiiado al piano por Maribel Adasme.

Alfonso, Trovador de Maria. Otros Conciertos
Cantigas Medievales de

Alfonso X "El Sabio".

El Estudio MisicAntigua presentd los

dias 7 y 28 de enero, en el Centro de

Extensién de la Universidad, un programa especial dedicado a las Cantigas de Santa Maria. La
interpretacién, de una seleccién de doce cantigas, estuvo a cargo de Magdalena Amenébar (canto),
Nelson Contreras (canto, viela), Maria Eugenia Villegas (arpa gética), Gina Allende (viela, psalterio)
y Sergio Candia (flauta dulce).

Invitacién a la danza.

El Estudio MusicAntigua del Instituto de Musica y el Taller de Danzas Antiguas dirigido por Sara Vial
presentaron, los dias 14 y 21 de enero en el Centro de Extensién de la Universidad, un repertorio de
danzas y misica del Renacimiento al Barroco. El programa incluyé tres partes: Siglo XV "El paraiso
de Hippolita", Siglo XVI "Nobite di Dame" y Siglo XVII "Circe y el pavo Real". Las integrantes del
Taller de Danzas Antiguas fueron Anita Vela, Daniela Marini, Sonia Araus y Marcia Escobar. El Estudio
MisicAntigua se present6 con Sergio Candia y Carmen Troncoso (flauta dulce), Gina Allende y Nelson
Contreras (viela y viola da gamba), Alejandro Reyes (clavecin) y José Diaz (percusién).

Concierto Philip Candelaria.

En el Aula Magna del Centro de Extensidn, con el patrocinio del Instituto de Musica, se present6 el
guitarrista canadiense Philip Candelaria con un programa que incluy6 las siguientes obras: Petro,
Yanvalloux, Coumbite de Frantz Casseus, Preludio y Homenaje de Frederick Candelaria; Rapsodia
para guitarra de Pierre Marcel Brile; Koyunbaba de Carlo Domeniconi; Tico-tico no Fubd de
Zequinha Abreu; La Negra de Antonio Lauro; Batucada de Isaias Savio; Rumores de la Caleta de
Isaac Albéniz; Gran jota Aragonesa de Francisco Térrega; Promenade, Oscillation, Birds, Dialogues
de las "18 piezas para Guitarra" de John Weinzweig,0.C.; Danza Brasilera de Jorge Morel; Zamba
de la Candelaria de Eduardo Fald y Misionera de Fernando Bustamante.
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Conciertos en otras Actos académicos vy
Facultades y Campus de la ~ cremomas

il ? : PTe El trio compuesto por Sergio Candia,

participaron en las ceremonias de

titulacion de la Facultad de Filosofia y de la Escuela de Psicologia con un programa de musica barroca
(enero).

Grupos de cdmara de musica barroca del Instituto participaron en diversas ceremonias organizadas
por la Facultad de Filosofia (3 de enero), Facultad de Arquitectura y Bellas Artes (21 de marzo), FEUC,
Campus Oriente (24-25 de marzo), Sociologia (6 de mayo) y Sistema de Bibliotecas (10 de julio).

El Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Catélica de Chile dirigido por el maestro Victor
Alarcén ha participado en numerosas actividades académicas de la universidad. Ademads, se presentd
en concierto en el Parque Metropolitano dependiente del Ministerio de Vivienda y Urbanismo (20 de
abril).

Semana Santa.

Con motivo de las celebraciones de Semana Santa, el Cuarteto de Cuerdas integrado por Fernando
Ansaldi y Rubén Sierra (violines), Enrique Lépez (viola) y Patricio Barria (violoncello) present6 en
el Centro de Extension (13 de marzo) y Facultad de Arquitectura y Bellas Artes (26 de marzo) Musica
instrumentale sopra le 7 ultime parole del nostro Redentore in croce, ossiano 7 sonate con unintroduzione
ed al fine un terremoto, de Joseph Haydn. Los comentarios del Padre Alfonso Vergara S.J., fueron
leidos por Felipe Castro y Alberto Vega.

i Rocas de Santo Domingo.
Conciertos en g
p ro Vi nc ! as El Coro de Cdmara y un conjunto

instrumental participaron en los XII
Encuentros Musicales de Rocas de
Santo Domingo, organizados por la
Ilustre Municipalidad de dicha ciudad. El programa interpretado fue la Sinfonia Op.6 N° 6 de G. Torelli,

Tres Interpolaciones corales al "Magnificat" de J. S. Bach, Magnificat para solistas coro y orquesta
de T. Albinoni con la participacién de Mdénica Gonzalez (soprano), Laura Délano (contralto), Mauricio
Cortés (tenor) y Juan Gutiérrez (bajo). Finalizé el concierto con la Misa Solemnis K.V. 337, en Do
mayor de W. A. Mozart. Actuaron como solistas Claudia Pereira (soprano), Pilar Diaz (contralto),
Jorge Contreras (tenor) y Juan Gutiérrez (bajo) (31 de enero).

Curicé.

En el Centro de Eventos de Provida de Curicd, bajo los auspicios de la Agrupacién Bach de esa ciudad,
se presentaron los guitarristas Oscar Ohlsen y Eduardo Figueroa interpretando obras de J. Ph. Rameu,
G.Ph. Telemann, John W. Duarte, Manuel Saumell, Leo Brouwer, Astor Piazzolla y del compositor
chileno Edmundo Viasquez (Enero).
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En el Colegio Marista Instituto San Martin de Curic6, Oscar Ohlsen y Eduardo Figueroa interpretaron
obras para dios de guitarra. El programa incluyé a los compositores G.Ph.Telemann, Remo Pignoni,
Mario Castelnuovo-Tedesco, Lennon-McCartney, Alfonso Montes, entre otros, ademds de canciones
tradicionales chilenas arregladas por el profesor Ohlsen (Abril).

Vina del Mar.

La Temporada Oficial del Instituto tuvo una segunda presentacién, auspiciada por la Corporacién
Cultural de la Ilustre Municipalidad de Vifia del Mar, entre el 1° de junio y el 24 de agosto, en el Teatro
Municipal de esa ciudad (1 de junio al 24 de agosto).

Temuco.
La Ilustre Municipalidad de Temuco organiza anualmente una Temporada Oficial de Conciertos. En
ella el Instituto de Miisica participé con tres presentaciones:

Do de Guitarras Oscar Ohlsen y Luis Orlandini quienes interpretaron Partita Polonoise de
G.Ph.Telemann, English Suite N°2 de J. W. Duarte, Gran Duo de Napoledn Coste, Cinco Micropiezas
de Leo Brouwer, Tres Contradanzas de Manuel Saumell, Tres tonadas del compositor chileno Pedro
Humberto Allende y Lo que vendrd de Astor Piazzola (18 de abril).

Recital de violoncello y piano con Roberto Gonzilez y Virna Osses. El programa contemplé las
siguientes obras: Pampeana N°2 de Alberto Ginastera, Sonata de Claude Debussy, Scat del compositor
chileno Adolfo Flores y Sonata de Sergei Prokofiev (25 de abril).

En la tercera presentacion se interpretaron obras de cdmara de diversos autores : Cuarteto con piano
de Gustav Mabhler, Cuarteto con piano de Alfred Schnittke, Sonata para violin y piano de William
Walton y Quinteto en La mayor Op. 25 para piano y cuerdas de Antonin Dvorak. Los intérpretes
fueron Frida Conn (piano), Fernando Ansaldi y Rubén Sierra (violin), Enrique Lépez (viola) y Patricio
Barria (violoncello) (8 de agosto).

Rancagua.

En la ciudad de Rancagua, auspiciado por la Ilustre Municipalidad de esa ciudad, se realiz6 una
Temporada de conciertos en la cual participaron destacados alumnos del Instituto de Musica. En el
primer concierto se presento la pianista Dafna Barenboim con la Sonata en Sib mayor y Sonata en
Re menor de D. Scarlatti; Sonata Op.109 en Mi menor de L. van Beethoven; Aprés une Lecture de
Dante, Fantasia quasi Sonata de F. Liszt y la Sonata Op.28 N°3 de S. Prokofiev (17 de julio).

En el segundo concierto se interpretaron las siguientes obras: Fantasiestiicke Op.43 para clarinete y
piano de Niels W. Gade, Rhapsody para clarinete solo de Wilson Osborne y Tonada y Cueca para
clarinete y piano de Carlos Guastavino. Los intérpretes fueron Gonzalo Abarca (clarinete) y Edith
Tagle (piano). En la segunda parte se present6 el Trio Patético para clarinete, violoncello y piano de
M. Glinka con la participacién de Carolina Aliaga (violoncello) y Pieza de concierto para dos clarinetes
y piano en Sib Op.114 N°2. Integré el conjunto como segundo clarinete Pedro Guridi (6 de agosto).
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Estudio MusicAntigua.

El Estudio MusicAntigua, viajé a
Costa Rica invitado por la Direccién
del Teatro Nacional de Costa Rica con
la coordinacién de la Embajada de Chile en Costa Rica y la Direccién de Asuntos Culturales del
Ministerio de Relaciones Exteriores de Chile. Realizaron dos conciertos en dicho centro cultural, con
motivo de la celebracion de su centenario (4 y 5 de abril).

Profesores en el Extranjero

Luis Orlandini.

El profesor Luis Orlandini ofrecié en el Teatro Politécnico de Quito, Ecuador, un concierto junto a la
Orquesta Sinfénica Nacional de ese pafs, interpretando la Fantasia para un gentilhombre de Joaquin
Rodrigo y la Suite modotonal para guitarra y orquesta del compositor chileno Santiago VeraR. (Abril-
Mayo).

El profesor Orlandini particip6 en el Festival de Miisica de Vale Veneto como profesor de clases
magistrales de guitarra, ademds de ofrecer un recital en el Teatro de Santa Maria y un concierto en el
Teatro San Pedro de Porto Alegre, Brasil (Julio-Agosto).

Luis Rossi.
El profesor Luis Rossi ofrecié un recital en el Encuentro Internacional de Clarinetistas de Brasilia,
Brasil (Mayo).

El maestro Rossi participé como solista junto a la Orquesta de la Provincia de Cuyo, Mendoza,
interpretando el Doble Concierto para clarinete de Franz Krommer.

Maria Iris Radrigdn y Edgar Fischer.

En el mes de febrero fueron invitados a participar en la Integral de Misica de Camara con piano de
Brahms, en la ciudad suiza de La-Chaux-de-Fonds, los profesores Maria Iris Radrigén (piano) y Edgar
Fischer (violoncello). En este ciclo, los profesores del Instituto junto a otros intérpretes participantes
ofrecieron tres conciertos con las siguientes obras del compositor aleméan: Sonatas Op.38 y Op.99 para
violoncello y piano, Sonata Op.120 N°1 para viola y piano, Trio Op. 101, Sonata para violin y piano
Op.100, Cuarteto Op. 26, Sonatensatz para violin y piano, Danzas Hiingaras y Valses Op.39 para
piano a 4 manos.

Los profesores Radrigdn y Fischer, con el mismo repertorio anterior, participaron en otro festival
Brahms, organizado en las Semanas Internacionales de Piano de Blonay, Suiza. (Agosto)

Elduo Radrigan -Fischer dict6 un curso de misica de cdmara en el Centre Internacional d ‘Ensenyaments
Musicals de Barcelona, Espafia (Agosto).

Alejandro Lavanderos.

Con motivo de la realizaciéon del V Festival Internacional de Flauta que organizé la Universidad
Auténoma de México, el profesor Alejandro Lavanderos fue invitado a participar en las jornadas del
Festival y en un recital de obras de compositores chilenos, que se efectué en el Centro Cultural
Universitario de Ciudad de México (30 de junio-6 de julio).
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FONDART R oYue«at o8

El Fondo de Desarrollo de las Artes y
la Cultura del Ministerio de Educacién
aprobd el desarrollo de los proyectos
presentados por los profesores Maria Iris Radrigdn-Edgar Fischer (CD), Alejandro Guarello (CD),
Pablo Aranda (creacién-taller interpretacién-concierto) y por el Instituto de Musica (Festival de Misica

Contemporénea Chilena).

DIPUC

Fue aprobado por DIPUC de la Universidad el proyecto de creacién presentado por el profesor Alejandro

Guarello, que consiste en la composicién de una obra para arpa sola.

Fondo de Desarrollo de la Docencia.
El Fondo de Desarrollo de 1a Docencia de la Vicerrectoria Académica aprobd el proyecto de publicacién

"Introduccién a la Miisica en Veinte Lecciones", presentado por el profesor Jaime Donoso.

El profesor Jaime Donoso, ademés de Con cursos J ura d 0S
b

ser miembro permanente de la

Comisién de Becas del D.A.A.D., fue y Congresos

nombrado jurado de la Comisién de

Becas 1997, area musica, de la Fundacién Andes.

La profesora Juana Corbella participé6 como miembro de la Comisién Evaluadora de Proyectos del
area de Musica del FONDART 1997 del Ministerio de Educacién.

IT Congreso Latinoamericano IASPM.

Entre los dias 24 y 27 de marzo se realizé en la Sala de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor
(SCD), el II Congreso Latinoamericano de la International Association for the Study of Popular Music
(IASPM). El congreso fue organizado en conjunto por el Instituto de Musica, la Facultad de Artes de
la Universidad de Chile y la SCD. En representacién del Instituto, se desempefié como coordinador
el profesor Juan Pablo Gonzilez quien, ademads, presenté la ponencia "Cristalizacién genérica en la
Muisica Popular Chilena de los afios sesenta”. Asistieron al congreso las profesoras Carmen Peia y
Juana Corbella.

Congreso Universa Laus.

Las profesoras Mary Ann Fones y Regina Valdés del Centro de Musica para la Liturgia fueron invitadas
a participar en el Congreso de Universa Laus que se realiz6 en Saint Maurice, Suiza. En esta oportunidad
la profesora Valdés presentd un trabajo sobre las expresiones de religiosidad popular en La Tirana.
(20 - 29 de agosto).
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Grabaciones Miisica del Viejo y Nuevo

Mundo en los arios Cincuenta.
El 8 de mayo se realiz6 en el
Auditorium del Instituto la ceremonia de lanzamiento del CD (SVR-1013-1), realizado por los profesores
Fernando Ansaldi y Frida Conn, con musica de Frank Martin, Karlheinz Stockhausen, Claudio Santoro
y Alberto Ginastera. Esta grabacién fue realizada a través de un proyecto DIPUC, 1996.

Breves Director del Instituto de
Mauisica.
El 1 de septiembre asumié como
Director del Instituto de Miisica el

profesor Octavio Hasbun Rojas. El profesor Hasbun es Licenciado en Ciencias Pecuarias, Médico
Veterinario, Profesor de Educacién Musical y Magister en Educacién. En la especializacién de Miisica
Antigua ha realizado cursos de perfeccionamiento en el Trinity College de Londres, con los profesores
Edgar Hunt, Ross Winters y Philiph Thorby. Ha sido miembro del Conjunto de Miisica Antigua y del
Cuarteto Renacentista del Instituto y ha participado con diversos articulos en revistas especializadas.
Actualmente, ejerce docencia en la cdtedra de Flauta Dulce.

Vice Decano de la Facultad de Arquitectura y Bellas Artes.

El profesor Jaime Donoso A., quien se desempefié como Director del Instituto de Miisica en tres
periodos consecutivos (1988 - 1997), fue designado Vice Decano de la Facultad de Arquitectura y
Bellas Artes, a partir del 11 de julio de 1997.

Nuevos profesores.

Desde marzo del presente afio se incorporaron a la planta académica del Instituto, como profesores-
hora, los compositores Pablo Aranda y Aliocha Solovera, el fonoaudi6logo y cantante Mauricio Cortés,
la especialista en expresién corporal Soledad Henriquez y el director coral Victor Alarcén.

Red Temadtica Contrapunto.

En mayo del presente aiio, la Pontificia Universidad Catdlica pasé a integrar la Red Temética
Contrapunto, programa que establece la cooperacidn interuniversitaria en el campo de la musicologia,
entre las universidades espaiiolas de Valladolid, Oviedo y Complutense de Madrid y la Universidad
de laRepublica de Montevideo, la Universidad Nacional del Litoral de Santa Fé y Pontificia Universidad
Catdlica de Chile. La rectoria de la universidad designé al profesor Juan Pablo Gonzélez como
responsable del desarrollo de este proyecto en nuestra Universidad.

Convenio con Radio Beethoven.

La Pontificia Universidad Catdlica de Chile y Radio Beethoven suscribieron un convenio para grabar
en sistema digital, los conciertos de la Temporada Oficial 1997. El convenio contempla, adem4s,
difusién de la temporada y transmisién de los conciertos durante el presente afo.
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Nuevo Curriculum.

A partir de 1997, el nuevo curriculum del IMUC permitié abrir el ingreso a las carreras de Canto,
Composicién y Percusién a través de la Prueba de Aptitud Académica y una prueba especial sin
conocimientos previos.

Audio-Imagen.

Como complemento a la formacién curricular de los alumnos del Instituto se continué el ciclo Audio-
Imagen, iniciado en 1996. El profesor responsable de este ciclo es Oscar Ohlsen. En sesiones semanales
se exhiben excelentes versiones internacionales tanto de 6peras como de musica instrumental, clases
magistrales, cine, entre otras.

Charlas.

El profesor Jaime Donoso dictd una charla sobre "La Creacién Musical como Transfiguracién" en el
programa de postitulo Arquitectura del Paisaje, de la Facultad de Arquitectura y Bellas Artes.

Programa "Guitarra"
El profesor Oscar Ohlsen continud presentando en Radio Beethoven, su programa "Guitarra", el cual
cumplié ocho afios de transmisiones ininterrumpidas en la emisora santiaguina.

Reforma educacional.

El profesor Sergio Candia fue nombrado consultor por el Ministerio de Educacién ( Programa MECE
Educacién media) para el disefio de los objetivos fundamentales y contenidos minimos del subsector
musica, en la actual reforma educacional.

Nuevos profesionales.

Durante el primer semestre del presente afio, los siguientes alumnos recibieron su titulo de Intérprete
Musical con mencién: Ana Magdalena Amendabar Folch (canto), Mauricio Carrasco (guitarra), Katia
Chornik (violin), Eloy Cortinez (flauta dulce), Patricio de la Cuadra (flauta traversa), Vicente Fritis
(clarinete), Juan Goic (violoncello), Marta Montes ( piano), Claudia Pereira (canto), Adriana Sédnchez-
Mailaga (violoncello), Carmen Troncoso (flauta dulce) y Victor Alarcén (Licenciatura en Musica).

Estudio MusicAntigua.  Conjuntos del Instituto de
Fundado en 1993, continda una ML’JSlca

actividad institucional iniciadaen 1954,
por el Conjunto de Musica Antigua de

la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. La actual agrupacién, denominada Estudio MusicAntigua,
realiza una labor de investigacidn e interpretacién de la misica medieval y de la misica barroca,
ademads de actividades de docencia y publicacién. Los integrantes estables del conjunto son Gina
Allende (viola da gamba), Sergio Candia (flauta dulce) y Alejandro Reyes (clavecin). A ellos se han
sumado los instrumentistas Nelson Contreras y Maria Eugenia Villegas y las cantantes Silvia Urtubia
y Magdalena Amenébar. El conjunto se ha presentado, ademads, con otros miisicos invitados: Francesco
Grigolo, Manuel De Grange, Manfredo Zimmermann, Octavio Hasbun, Ricardo Massun, Carmen
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Troncoso, Leonor Soto y Cristébal Urrutia. Estudio MuiisicAntigua ha realizado presentaciones did4cticas
junto al Taller de Danzas Antiguas de Sara Vial.

Coro de Cdmara.

Si bien la tradicién coral en la Pontificia Universidad Cat6lica de Chile se remonta a la década del
40, cuando el compositor Juan Orrego Salas di6 origen al Coro universitario, la actual configuracién
del conjunto nacié6 a fines de 1980, siendo su primer director el maestro Guido Minoletti. Le siguieron
en el cargo Richard Kistler, entre 1985 y 1992 y, desde 1993 a la fecha, el profesor Jaime Donoso.
Este conjunto no tiene caricter profesional y estd constituido por aproximadamente 25 voces
seleccionadas. Su repertorio a capella y, en numerosas ocasiones acompaiiado de conjuntos
instrumentales, abarca desde el Renacimiento a la época contemporéinea.

Coro de Estudiantes.

El Coro de Estudiantes que dirige Victor Alarcén, surgi6 de los Talleres Corales de la Direccién General
Estudiantil de la Universidad. Los primeros escenarios del coro fueron los patios, casinos y actos
universitarios, participando activamente en las expresiones del movimiento estudiantil. Posteriormente,
se sumaron las principales salas de Santiago y giras por el resto del pais, sin olvidar sus actuaciones
en centros poblacionales, iglesias y centros comunitarios. En 1992 realiza su primera gira internacional
por cinco paises europeos y edita su primer CD. dedicado a la musica latinoamericana, con motivo
de la conmemoracién de los 500 afios del descubrimiento de América.

Conjunto de Percusion.

El Conjunto de Percusién nacié en 1981 con el objeto de llenar el vacio existente por la falta de un
conjunto especializado que pudiera abordar el estudio y ejecucién de la misica especialmente escrita
para este medio instrumental. Desde sus inicios se ha dedicado a la difusién de composiciones creadas
en los tdltimos 20 aiios, tanto en concierto como en grabaciones, dando especial énfasis a la creacién
chilena contemporénea. Actualmente el conjunto es dirigido por el profesor Carlos Vera y est4 integrado
por profesionales egresados del Instituto de Musica. E1 Conjunto de Percusion ha realizado presentaciones
oficiales junto a destacados maestros como Gary Cook de la University of Tucson, Arizona.

Ensamble de Vientos.

El Ensamble de Vientos es un proyecto sonoro cuya naturaleza lo hace rico en posibilidades de
expresion. Sus integrantes, en diferentes conformaciones, pueden abordar diversos repertorios y estilos
sin limitarse a alguna época en especial. Esta iltima caracteristica le permite ser el instrumento base
para la creacién de nuevas obras. Sus integrantes son Alejandro Lavanderos (flauta traversa), Jorge
Postel (oboe), Francisco Gouet (clarinete), Jorge Espinoza (fagot), Edward Brown (corno), Javier
Contreras (trompeta) y Kevin Roberts (trombén).

Juana Corbella R.

<=
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Hopkinson Smith:
dos grabaciones

| AUVIDIS
|ASTREE |

FOPKINSON SMITH

GIOVANNI GIROLAMO KAPSPERGER
(ca.1580-1651) LIBRO PRIMO
D’INTAVOLATURA DI LAUTO. Auvidis-
ASTREE E8553 (DDD) P 1996.

Gagliarda 5, Toccata 1, Canario, Corrente 8,
Toccata 2, Corrente 7, Toccata 3, Gagliarda 10,
Toccata 4, Corrente 10, Toccata 5, Corrente 12,
Gagliarda 12, Toccata 6, Gagliarda 9,
Gagliarda 1, Toccata 7, Gagliarda 3,
Gagliarda 2, Toccata 8, Corrente 6, Corrente 1,
Toccata Arpeggiata, Corrente 11, Gagliarda 4.
Laud de 10 6rdenes del luthier Joel van Lennep,
New Hampshire, USA.

GASPAR SANZ INSTRUCCION DE
MUSICA SOBRE LA GUITARRA
ESPANOLA publié en 1674. Auvidis-
ASTREE E8576 (DDD) P 1996

Clarines y Trompetas, Marizdpalos, La
Esfachata de Ndpoles, La Minina de Portugal,
La Mifiola de Catalufia, La Coquina Francesa,
Zarabanda, Pasacalles por segundo tono, Jiga
al Aire Inglés, Pavanas con Partidas al Aire
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Espanol, Jdcaras I, Fuga, Matachin, La
Tarantela, Preludio o Capricho Arpeado,
Zarabanda Francesa, Preludio y Fantasia,
Clarindelos Mosqueteros del Rey de Francia,
Folias, Jdcaras 1l, Pasacalles por quarto tono
punto alto, Luntururi, Cancion, Canarios.
Guitarra Barroca del luthier Joel van Lennep,
Boston, USA, 1985.

Estas dos nuevas grabaciones de Hopkinson
Smith, distribuidas en Chile en 1996, casi
simultdneamente con Europa, se agregan al
extenso catdlogo de fonogramas del insigne
laudista, vihuelista y guitarrista, especialista
en instrumentos antiguos.

Mientras nos detenemos a comentar las dos
grabaciones mencionadas ya se encuentran en
proceso de publicacién dos nuevos CD de
Smith, uno que serd su tercer volumen
dedicado a la musica de S. L.Weiss y el otro
a transcripciones para laid de las Sonatas para
violin solo de J. S. Bach.

Cada grabacion de este notable intérprete ha
sido, y sigue siendo, una revelacién y un
deleite supremo. Sus primeros discos
aparecieron enun momento de enorme interés
-y curiosidad- por la experimentacién en la
préctica de los instrumentos antiguos, y sus
registros, en ladides originales del periodo
barroco causaron profundo impacto. Empled
un laid de Pietro Railich (Venecia, 1644) en
Denis Gaultier La Rethorique des Dieux
(Astrée,1976) y Frangois Dufaut Piéces de
luth (Astrée,1977) y un laid tiorbado de
Leopold Widhalm (Nuremberg,1755) en
Lautenmusik von Silvius Leopold Weiss (EMI-
Reflexe,1978). Ambos instrumentos
pertenecen al Museo Nacional de Nuremberg.
En lo sucesivo, Hopkinson Smith opté por
grabar en copias de instrumentos antiguos,
fundamentalmente aquellas de Joel van
Lennep, un luthier de Boston que trabaja casi
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exclusivamente para él. Una vez pasada la
moda de lo “auténtico” ha demostrado, a lo
largo de dos décadas, que su talento prevalece
por sobre cualquier moda y continda
cautivando a sus auditores con un arte musical
profundo, encantador y emocionante.

Su CD dedicado a Kapsperger esta basado en
una coleccién de piezas publicadas en Roma
en 1611, en la cual el autor se describe a si
mismo como “nobile alemano”. Establecido
en Italia, a comienzos del siglo XVII,
Kapsperger obtuvo pronta notoriedad como
compositor e intérprete del laid y la tiorba.
Compuso, también, musica vocal, la que espera
ser redescubierta.

Sus pares coetdneos Michelangelo Galilei y
Alessandro Piccinini, fueron testigos de la
admiracién que los italianos tuvieron por este
musico genial, también conocido como “il
tedescho de la tiorba”.

Si bien el libro original esta planificado de
manera orgédnica, como era habitual en su
época, separando en bloques las Toccate,
Correnti, Gagliarde, etc., el intérprete decidié
mezclar estas formas consiguiendo una
combinacién variada y atrayente. El estilo de
la Toccata, como la trabaja Kapsperger, esta
intimamente relacionado al de tecladistas como
Girolamo Frescobaldi o Michelangelo Rossi.
En este tipo de musica son siempre
sorprendentes los stibitos cambios de “tempo”
que nos llevan de uno a otro ‘“afecto”.
Cromatismos e inesperadas modulaciones
arménicas mantienen al auditor en un estado
de constante expectaciéon y maravillosa
inestabilidad. Las danzas son mas formales
aunque siempre se encontrard en ellas algin
elemento extravagante y delicioso. En todo
este repertorio Hopkinson Smith sobrepasa lo
escrito en la “tablatura” original, agregando
ornamentos, notas de paso e, incluso,
excepcionales pasajes arpegiados de su
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invencién, complementando las sugerencias
del compositor. Muchas de las Toccate son
verdaderas aventuras que Smith emprende con
éxito, logrando un resultado fascinante gracias
a su extraordinario dominio de la técnica
instrumental y a un cabal entendimiento del
lenguaje y el espiritu de la musica. Aporta,
ademds, algo que no siempre podemos percibir,
atn en muchas buenas ejecuciones de cualquier
tipo de musica, que se toque: magia. G.G.
Kapsperger es quien entrega el “libro de
magia”, que no cualquier intérprete podria
entender. Hopkinson Smith es quien realiza el
“acto de magia” y de manera formidable.

El disco dedicado a la misica de Gaspar Sanz
es el dltimo de Hopkinson Smith que ha sido
publicado. Aqui, el prestigioso ejecutante, en
una guitarra barroca, recrea las piezas del
compositor espafiol, impresas en 1674.
Hacia 1670, Sanz viaj6 a Italia para profundizar
sus estudios de Teologia, pero siendo un
talentoso guitarrista aprovechd su estadia en
Roma para asimilar las ensefianzas del célebre
“Académico Caliginoso”. De regreso en
Espaiia, publicé su libro Instruccién de Musica
sobre la Guitarra Espafiola, cuyo repertorio
esencial es presentado en esta grabacion.
Impreso originalmente en 1674, en Zaragoza,
el libro de Sanz fue reeditado muchas veces,
todavia en el siglo siguiente, lo que confirma
su trascendencia y popularidad. De intencién
didéctica, su introduccién abarca muchos
aspectos que se inician con diversas maneras
de afinacién de la guitarra, en aquel entonces
de 5 6rdenes de cuerdas, ensefia los mas
elegantes modelos de ornamentacién y aporta
interesantes detalles con respecto al estilo
rasgueado o “musica ruidosa” y la limpia
conducién de voces polifénicas o “tafier con
primor”. La musica de Sanz sirvié de
inspiracién a Joaquin Rodrigo en la
composicién de su famosisimo concierto para
guitarra y orquesta Fantasia para un
Gentilhombre, dedicado a Andrés Segovia.
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Fue, también, la nutriente de las Diferencias
para orquesta del compositor cubano Joaquin
Nin-Culmell.

En la magistral recreacién de Hopkinson Smith,
las piezas de Gaspar Sanz resurgen en todo su
esplendor. Contienen una mezcla de erudicién,
reflejada en el arte polifénico y la fuerza
explosiva de la expresién popular, mostrada
en danzas de ritmos y rasgueos contagiosos,
que sugieren, de pronto, posibles influencias
sudamericanas en la musica de las cortes
espaifiolas a fines del siglo X VIL
Nuevamente, Hopkinson Smith sobrepasa
largamente el texto escrito para sumergirse en
el verdadero contexto de la muisica. Estas
magistrales interpretaciones constituyen un
auténtico deleite, tanto en la simpleza como
en la exhuberancia. En ellas, la musica de Sanz,
sin perder su patente de 1674, reeemerge
absolutamente fresca y actual.

Los dos discos comentados no sélo constituyen
un inmenso aporte al conocimiento de la musica
de otras épocas, a veces mal llamada “musica
histérica”. Quienes escuchen estas grabaciones
comprobardn que ésta no es misica “de
Museo”, es miusica viva, refrescante y
emocionante. Son dos discos que no pueden
faltar en una buena coleccién.

Oscar Ohlsen

En lo humano lo divino

Jesucristo Dios
Hombre Verdadero
isa de Chilenia

Bajo este titulo, la obra fue estrenada en
Santiago, el domingo 7 de septiembre, en el
Patio de la Cosmovisién de la Municipalidad
de Lo Bamechea. Posteriormente, fue cantada
en el Santuario Nacional de Maipt con motivo
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de la celebracién del Dia de la Oracién por
Chile. Compuesta por encargo de la Fundacién
Cultural Angaro, se inscribe en el marco de
la preparacién del Jubileo 2000, siendo 1997
el afio dedicado a Jesucristo.

“En lo Humano lo Divino”

Jesuertsto Dios v Hombre Verdudero

Wisa de Chileniu

Autor: Fidel Sepniivieda Lt
Compositor: Fernando Cagrasco P

Su nombre es una alabanza y proclamacién a
Jesucristo en su misterio de la Encarnacién:
"es el Hijo de Dios que nace de Maria para
ser Emannuel, Dios con nosotros", sefiala el
Arzobispo de Santiago, Monseiior Carlos
Oviedo Cavada, en una carta abierta dirigida
a los fieles de la Arquidi6cesis de Santiago.

El texto es obra del profesor, poeta e
investigador Fidel Sepilveda y la musica
pertenece al compositor, profesor y cultor
Fernando Carrasco. En su elaboracién se conté
con la asesorfa del Centro de Estudios de
Mauisica para la Liturgia de la P. Universidad
Catdlica de Chile al cual pertenecen las
profesoras Mary Ann Fones y Regina Valdés,
quienes, ademds de su aporte con estudios
acerca de la creacién litirgica, presentaron
parte de la obra en el congreso Universa Laus,
realizado en el mes de agosto en Suiza.

Con el objeto de difundirla, el Grupo Aranto,
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dirigido por el propio compositor, tuvo a su
cargo la grabacién de un casete -de produccién
independiente- del cual se editaron cerca de
setecientas copias, distribuidas en diversas
iglesias, parroquias y comunidades. El folleto
que acompaiia a la grabacién y que contiene
una presentacion de la obra y los textos
completos junto a la indicacién de la armonia
que sirve de acompafiamiento a los cantos,
sefala que se la ha llamado Misa de Chilenia
"... para indicar que esta Misa no es una rapida
adaptacion folkldrica, sino que se nutre del
alma profunda de Chile y se articula de la
cancién tradicional del centro-sur, tomando
inflexiones mads recientes en los giros
melddicos y en las armonias tonales”.

Efectivamente, en la Misa se advierte una
gran unidad de contenido literario y musical.
En las diez partes que la conforman, se percibe
claramente la presencia de la tonada, del canto
a lo divino, de la cancién chapecao, la sirilla,
el parabién y giros propios de la misica
popular. Estas especies y estilos, que ya forman
parte de nuestra memoria colectiva, junto a un
tratamiento adecuado del dmbito, la trayectoria
melddica y el modelo formal, basado en la
cancidn, se conjugan con la tradicién antifonal
y responsorial caracteristica de la musica de
la Iglesia.

Los cantos del ordinario, en general, conservan
su texto original sin variantes; la tdnica
excepcién es el Gloria que, respetando el
original, contiene algunas modificaciones.
Los textos del propio que fueron creados para
la ocasién son el canto de entrada, el de
Comunién y el canto de salida. Ellos estdn
impregnados de poesia. Poesia sencilla, directa,
pero al mismo tiempo de una gran profundidad,
intimidad y belleza que se ve reforzada por
una acertada instrumentacién cuya base son
las cuerdas. De este modo, arpa, guitarra, rabel,
charango, guitarra eléctrica, guitarrilla, tiple,
guitarrén, bajo, violin, violoncello junto a
teclados y una percusién muy controlada,
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proporcionan un color instrumental
homogéneo, necesario al recogimiento de una
celebracidn litdrgica, pero al mismo tiempo
atractivo y variado.

Si bien el casete no es de gran calidad técnica,
la interpretacién musical del Grupo Aranto es
buena, sobria y equilibrada en el uso de
recursos vocales e instrumentales. Estamos
ciertos que la propuesta musical no podra
llevarse a cabo en todas las comunidades con
el mismo despliegue instrumental de la
grabacidn, sin embargo, ésta proporciona un
modelo de tratamiento y acompafiamiento
instrumental adecuado a una celebracién
litdrgica, especialmente si consideramos que
este ha sido uno de los aspectos mds débiles
y cuestionados en cuanto a la practica musical
dentro de la Iglesia.

Nos parece de toda justicia recordar que la
incorporacion de elementos de la tradicién
nacional en una misa no es un hecho nuevo
en nuestro pais. Esta corriente, iniciada en la
década del 60°, tuvo como representantes
pioneras a la Misa a la Chilena y la Misa
Chilena, ambas de 1965, pertenecientes a
Vicente Bianchi y Raitl de Ramén
respectivamente. Hoy, a poco més de treinta
afios de la composicién de esas obras, esta
tendencia se revitaliza con la que ya se conoce
como Misa de Chilenia, constituyendo un
importante aporte a la renovacién del repertorio
litirgico. Ademds, por las caracteristicas
senaladas mds arriba, es posible prever su
incorporacidn al repertorio habitual de cantos,
especialmente en las iglesias y parroquias
santiaguinas.

Estamos en conocimiento de que para el afio
1998 se ha proyectado la composicién de una
misa dedicada al Espiritu Santo y para 1999
una en honor a Dios Padre. Estimamos de
toda conveniencia que esas obras, asi como
la que aqui comentamos, se editen en partitura.
Ello favoreceria su difusién y evitaria los
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multiples cambios que, naturalmente, se
producen cuando la misica es transmitida por
la via oral.

Por ultimo, no podemos dejar de felicitar a los
autores y patrocinadores de la obra. Esperamos
que ella sirva de motivacién para que otros
compositores comprometan su creatividad y
oficio en pos de un repertorio que tanto apoyo
necesita.

Carmen Peia F.

Ernesto Quezada
Musica Renacentista
y Barroca

para guitarra

MUSICA DEL RENRCIMIENTD PRAA

GUITARRA

Transcripcién y edicién: Ernesto Quezada
Publicacién: Facultad de Artes, Universidad
de Chile, Santiago 1997.

La publicacién en Chile, de obras musicales
es un hecho raro que ocurre esporddicamente.
El costo de la miisica que se importa de otros
paises es muy elevado para nuestros
estudiantes, quienes deben recurrir,
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normalmente, al intercambio, a los aportes de
sus propios maestros o al usufructo del material
que existe en las bibliotecas, generalmente
escaso.

Emesto Quezada, catedratico de la Facultad
de Artes de la Universidad de Chile, en una
iniciativa personal que celebramos, ha decidido
empezar a llenar el vacio en este aspecto,
entregando dos libros, recientemente impresos
por la citada casa de estudios, que condensan
una espléndida seleccién de obras renacentistas
y barrocas transcritas para la guitarra. Ha
elegido un repertorio gradual con claras
intenciones did4cticas.

Siendo el profesor Quezada un especialista
en el tema, entrega abundante informacién en
los prefacios de ambos volimenes. En el
primero acota, con gracia y conocimiento, a
Fray Juan Bermudo (1555) quien recomienda
“no taiier fantasia hasta que aya (sic) puesto
mucha y buena miisica en la vihuela”,
advirtiendo a los inquietos que el aprendiza je
debe cumplirse paso a paso.

El primer libro contiene piezas de laudistas
italianos y franceses del siglo XVI:
Joanambrosio Dalza, Pierre Attaingnant, Pietro
Paolo Borrono y Adrian Le Roy. El segundo
estd dedicado a obras espafiolas, francesas e
italianas del periodo barroco cuyos autores
son Gaspar Sanz, Francisco Guerau, Robert
de Visée y Ludovico Roncalli.

La transcripcién es perfecta, absolutamente
confiable, nada extrafio considerando que su
editor es no sélo un notable especialista del
ladd y la guitarra barroca, sino ademds un
docente de trayectoria incuestionable, maestro
de j6évenes guitarristas chilenos que ya han
alcanzado notoriedad internacional.

La presentacién de ambos volimenes es
elegante, de fina calidad, capaz de competir
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con las mejores ediciones de musica publicadas
en el extranjero.

Los libros MUSICA DEL RENACIMIENTO
PARA GUITARRA y MUSICA BARROCA
PARA GUITARRA, en transcripcion de Emesto
Quezada, constituyen un gran aporte a la
enseflanza de la guitarra en nuestro pafs.

Oscar Ohlsen

Roberto Escobar
Creadores musicales
chilenos

Creadores Musicales
Chilenos

Roberto Escobar

3

Escobar, Roberto. 1997. Creadores musicales
chilenos. Santiago: Red Internacional del Libro,
149 pp.

Aquellos libros sobre musica chilena
publicados durante este siglo que son producto
de la investigacion y la reflexién informada,
suman unos cincuenta, es decir, ha aparecido
aproximadamente uno cada dos afios. Por esta
razoén, siempre es bienvenida una publicacién
de esta naturaleza, aunque Creadores musicales
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chilenos no sea una de las mejores.

El libro del compositor y socidlogo Roberto
Escobar, intenta dar una visién globalizadora
del quehacer musical chileno y en ello radica
su mayor debilidad. A esto se suma la dificil
tarea de ser sujeto y objeto a la vez de la
materia tratada, y de escribir historia basandose
en fuentes secundarias. Sus fortalezas
provienen de la perspectiva socioldgica y
estética del autor, las que unidas a su
conocimiento directo de més de medio siglo
demusicachilena, respaldan sus aseveraciones
y le otorgan una base conceptual muy necesaria
a la hora de escribir sobre musica. El autor
tiene la virtud de ofrecer una interpretacion
de los hechos, no sélo de narrarlos desde la
pretendida objetividad de la historiografia
musical. Su vision socioldgica, por ejemplo,
lo lleva a caracterizar audiencias, y a darle
importancia a practicas musicales consideradas
periféricas por nuestra institucionalidad
musical, como las de la tertulia y de la musica
en familia, buscando ademads su proyeccién
hasta el dia de hoy (pp. 35-42).

La préactica composicional que posee Escobar,
unida a su capacidad intelectual, le permite
hablar con autoridad sobre creacién, sumando
su propia experiencia a la de otros creadores
musicales. Entiende la creacion artistica como
un proceso sumatorio y premonitorio de actos
creativos (69), advirtiéndonos que, como la
musica chilena no tendria pasado, sus
compositores deben “afirmarse en elementos
extra-musicales” para configurar el proceso
histdrico evolutivo de la creacién musical. Al
plantear como hipétesis la triparticién del acto
creativo en voluntad, catexia, y técnica (70),
Escobar logra penetrar en el misterioso proceso
de la creacién humana, logrando un interesante
paralelo entre arte y ciencia.

Los problemas del libro aparecen cuando el
autor abandona el &mbito de su competencia
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estética y sociol6gica, y penetra en el drea de
la musicologia, siendo tan impreciso como
injusto en el tratamiento de la musica folcl6rica
chilena y de la vida y obra de nuestros
intérpretes y compositores. Las referencias a
la misica indigena estdn plagadas de errores;
confunde un tambor con un timbal, en el caso
del kultrin; una flauta con una trompeta
natural, en el caso del nolquin; y una ocarina
con un silbato, en el caso de la pifilka. Al
abordar la musica criolla, se remite
exclusivamente a la tradicién campesina, sin
reconocer la existencia de una tradicién criolla
urbana, ni la presencia de fenémenos mestizos.
La informacién que entrega sobre géneros e
instrumentos es en varios casos incorrecta o
estd mal escrita; determina la extincién de
ciertos bailes folcl6ricos antes de su verdadera
desaparicién (16), deriva un instrumento de
raigambre medieval, como es el rabel, de la
viola renacentista, y sefiala que el charango,
cordéfono mestizo andino, es un instrumento
criollo chileno. Sin embargo, lo mis grave es
que le niega a nuestra musica folclérica riqueza
expresiva y autonomia cultural (83).

En la seccién biografica del libro, Escobar
elige 90 compositores que segiin sus palabras
“han aportado efectivamente a la creacién de
la Imagen Musical de Chile” (109). Sin
embargo, nos encontramos con importantes
omisiones y con un serio desequilibrio entre
el espacio dedicado a cada compositor y su
gravitacién en la historia de la musica en Chile.
Onmite, entre otros, a Juan Amendbar, Hernan
Ramirez y Edmundo Véasquez. A Fernando
Garcia le otorga media linea biograéfica, y sin
embargo, se da el lujo de interpolar una
anécdota de casi media pagina en la biografia
de Alfonso Leng. Le otorga més espacio a
Jorge Rojas Zegers que a Gustavo Becerra y
a Vladimir Wistuba que a Gabriel Matthey.
No hay fecha de muerte de varios compositores
ya fallecidos en el momento de publicar el
libro, ni de nacimiento de algunos ellos, como
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es el caso de Cirilo Vila, por ejemplo.

Las referencias a intérpretes chilenos resultan
incompletas y antojadizas; omite a musicos
del mismo o de mayor calibre que los que
incluye. Al mismo tiempo, desconoce la
existencia del Instituto de Musica de la P.
Universidad Catdlica y del aporte de sus
profesores. Tampoco menciona la labor
fundacional de Mario Baeza en el movimiento
coral chileno. El libro también tiene errores
en materia de historia de la muisica europea,
pues sitda el nacionalismo musical setenta
aflos mas tarde de su nacimiento, y ubica a
compositores y obras del siglo XIX en pleno
siglo XX (75-76).

Su referencia a los estudios musicolégicos
chilenos es demasiado general e incompleta.
Los articulos de la Revista Musical Chilena,
por ejemplo, que resultan fundamentales en
este sentido, no son nombrados, siendo
incluidos bajo el titulo de ‘“‘varios”. En materia
de tesis de pregrado y postgrado, el autor
desconoce completamente lo que se ha hecho
sobre musica chilena hasta la fecha. Por otra
parte, sus referencias se remiten casi
exclusivamente a la musica docta, dejando
fuera una serie de trabajos sobre musica
popular urbana y de tradicién oral publicados
en el pais.

En su intento por entregar una visién
globalizadora de la misica chilena, el autor
hace increibles mescolanzas, especialmente
evidentes al analizar el estilo chileno en
musica, por ejemplo (92-96). Por otro lado,
utiliza conceptos en forma errada, lo que lo
lleva a situar el nacimiento de algo que llama
Nueva Cancién Chilena a comienzos del siglo
XX, sefialando ademds que sus bases se
encontrarian en el siglo XIX (97-98). Al
mismo tiempo, establece el nacimiento de los
primeros conjuntos chilenos de jazz en 1950,
desconociendo los aportes anteriores de Pablo
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Garrido, Lorenzo Da Costa, Luis Aranguiz,
Mario Escobar, y Luis Silva, entre otros (31,
104).

Sus incursiones en la musica popular urbana
intentan entregar un enfoque original, debido
a su vision globalizadora y a su capacidad de
relacionar fenémenos doctos con populares.
Sin embargo, nuevamente comete errores y
demuestra confusién en la materia. En su
exhaustivo listado de compositores de musica
popular chilena convertidos en “cldsicos”,
incluye personas totalmente ajenas, como
guitarristas de tertulia, folcloristas, directores
de coro, jazzistas, y criticos de jazz (107-
108).

El autor y su circulo de amigos, unidos en el
Grupo Talagante, aparecen en forma desmedida
en el texto. A pesar de ser una agrupacién que
ha pasado casi inadvertida por la vida musical
chilena, el Grupo Talagante figura como una
de las alternativas a la del “oficialismo” musical
de Domingo Santa Cruz, situdndose a la par
de la escuela composicional formada en torno
a Gustavo Becerra (105), y como inspirador
de la Agrupaciéon Musical Anacrusa y del
Ensamble Bartok (32). Mds aln, en su andlisis
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generacional de los compositores chilenos
(97-106), la generacion de los “nuevos
musicos”, nacidos entre 1936 y 1950, poseeria
un nicleo central formado justamente por el
Grupo Talagante, ignorando a compositores
como Luis Advis (1935), Cirilo Vila (1937),
Sergio Ortega (1938), Edmundo Vésquez
(1938), Herndn Ramirez (1941), Jorge
Arriagada (1942), y Gabriel Brncic (1942).
El libro progresa en circulos, por un lado es
reiterativo y por el otro, se aleja con facilidad
de los temas propuestos. Tampoco tiene un
estilo definido, pues no es suficientemente
ensayistico, histérico, ni analitico. Esta
ordenado en forma demasiado fragmentada,
ya que en sus 149 paginas se suceden 6
capitulos y 35 sub-capitulos, algunos de 56
péaginas y otros de s6lo 2. Estamos frente a
un autor que parece demasiado encerrado en
si mismo y que no trasluce una relacion abierta
con su materia de estudio. Si bien demuestra
audacia y originalidad, éstas no bastan a la
hora de escribir un libro que pretende dar
cuenta de mds de doscientos afnos de musica
en Chile en todos sus aspectos. Las visiones
personales sobre la creacién artistica son
buenas y necesarias, pero para escribir sobre
el arte de otros es importante ser mas justo y
mAs preciso.

Juan Pablo Gonzélez
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