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Editorial

Este volumen de Resonancias se abre con una entrevista a Gustavo Becerra, ofrecida por Alvaro
Gallegos. A 35 afios de haber sido merecedor del Premio Nacional de Arte mencién Musica, desde
su residencia en Alemania, el compositor y maestro chileno, figura trascendental de la vida musical
del pais, nos participa sobre su actual quehacer, sus proyectos y los vivos y estrechos nexos que
mantiene con Chile y el medio musical nacional.

La seccion Reflexiones presenta dos documentos vinculados a la composicién. El primero, la edicion
de la “Mesa Redonda del II Encuentro Internacional de Compositores (2006)” - actividad con la cual
culmino este evento - que consigna la participacion de todos sus invitados extranjeros en torno a
problematicas de la creacion; y, el segundo, el ensayo “La construccion de la casa: sobre la presencia
de sonidos de campanas, pdssaros e arte popular em la musica actual” del compositor brasilefio Silvio
Ferraz, que, junto con complementar el anterior, desde una perspectiva personal se refiere a algunos
aspectos de la técnica y la poética compositiva. Este escrito es publicado en su idioma original, el
portugués.

En Estudios, en esta oportunidad se incluye el Acta del Jurado del V Premio Latinoamericano de
Musicologia “Samuel Claro Valdés” y el trabajo galardonado que recay6 en las investigadoras argentinas
Silvia Citro y Adriana Cerletti, cuyo estudio “Integracion, creatividad y resistencia cultural en las
practicas musicales Mocovi” esta dedicado al conocimientodeun grupo indigena escasamente estudiado.
Completa esta seccidn el trabajo de Carmen Peiia, “Entrc la realidad y la ficcion. El aporte de la
narrativa costumbrista de Alberto Blest Gana a la historiografia de la miisica decimonénica chilena”,
que revisa y discute la utilizacion de novelas de este escritor en una seleccion de textos histdrico-
musicales sobre ese periodo.

Comentarios da cuenta de dos registros sonoros nacionales, Orquesta Sinfonica de Chile, Bicentenario
de la Miisica Sinfonica vol. 3 y Fiesta Barroca,y del libro Mi gran Cueca del fallecido cultor Hernan
Nuriez, a cargo de Daniela Banderas, Octavio Hasbun y Agustin Ruiz, respectivamente.

El nimero se cierra, como es habitual, con Bitdcora, que consigna las noticias y actividades desarrolladas
en los dltimos meses por el Instituto de Musica.

Finalmente, queremos informar a la comunidad musical que Resonancias se encuentra indexada en
el prestigioso The Music Index Online, lo que, estamos seguros, no solo permitira difundir los trabajos
publicados, sino también contribuird a establecer fructiferos contactos con lectores e investigadores
de diversos lugares.

Alejandro Guarello
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Gustavo Becerra
Un incansable investigador y explorador
de nuevas formas de expresion

, Entrevista de

ALVARO GALLEGOS

Escuela de Periodismo

Facultad de Comunicaciones

Pontificia Universidad Catélica de Chile

En 2006 se cumplieron 35 afos de que Gustavo Becerra-Schmidt
(n.1925) recibiera el Premio Nacional de Arte, mencion Muisica.
Plcnamente activo en la actualidad a sus 81 afos, el maestro
dc toda una generacion, y uno de los compositores mds importantes
de la historia musical chilena, conversa sobre sus actuales
intereses, tanto en la creaciéon como en la investigacion, y
reflexiona en torno al medio musical chileno actual.

Alvaro Gallegos: Este afio se cumplen 35 desde que usted recibid
el Premio Nacional de Miisica, a los 46 anos de edad, algo
bastante inusual en la historia del galarddn. ¢ Por qué cree usted
que se dio esta situacion tan especial?

Gustavo Becerra: Como todos los hechos que ocurren con la
intervencion de varias personas y circunstancias, la otorgacioén del Premio Nacional de Arte (con
mencion en miusica) que recibiera hace 35 afos fue un acontecimiento complejo. Entonces habia yo
compuesto una scrie dc obras que abarcaban la mayor parte de los géneros usuales de la misica, tanto
docta como popular, incluyendo una serie de musicalizaciones para teatro y cine. A esto habria que
afiadir la publicacién de trabajos musicoldgicos, cuya vigencia se extiende hasta el presente. Ignoro
si parte de esto tue tomado en consideracién porque, hasta hoy, no conozco el acta de la otorgacion
de la distincion que nos ocupa. Puede también que algunos de los premios obtenidos antes, por diversas
obras mias, hayan pesado en la decision del jurado. También es posible que haya influido en esa
otorgacién mi posicion politica, que se mantiene hasta el presente, como de izquierda. Esta posicion
se ha reflejado siempre en mis trabajos, tanto composicionales como musicolégicos.

AG: Sobre esta distincion hay bastante discusion cada vez que se cntrega. Algunos piensan que deberia
dividirse en categorias y concederse separadamente a compositores e intérpretes, o del mundo docto
o popular. ;Qué piensa de esto y del estado actual del premio?

GB: Eneste sentido comparto la detinicion de musica de Charles Seeger, el musicélogo
norteamericano, padre de Pete Seeger, que la definié como una unidad. Si aplicamos
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esta manera de pensar a la otorgacion del Premio Nacional de Arte habria que acabar
con las divisiones, de origen econémico y social. Estas prevalecen todavia, y se
aferran porfiadamente a miisicas cuyo pasado pasa por las distintas capas sociales,
con todas sus implicaciones econémicas y politicas. Faltarfa, entonces, para aplicar
el criterio aludido antes, premiar a los misicos populares por sus obras, sean estas
de origen internacional o tengan sus raices en la tradicién local.

AG: Otro punto que se discute mucho es que hay nombres de creadores que lo merecian y que nunca
lo recibieron, como Luis Advis, Juan Amenabar o Sergio Ortega.

GB: Efectivamente, se echa de menos, atin si nos quedamos en premiar la musica
docta, a los creadores mencionados por usted. Habria que agregar, me parece, entre
los desaparecidos, a Eduardo Maturana, y, entre los que estdn vivos por ejemplo,
a Gabriel Brncic y a Herndn Ramirez. Si nos extendemos a la musica en general,
me faltarian Violeta Parra y Victor Jara.

AG: Luego del retorno a la democracia en 1990, ; por qué decidi6 quedarse en Alemania y no volver
a Chile?

GB: No es el caso dc una decision mia. Sicmpre he deseado estar alli donde puedo
servir de algo. Y en Chile no hubo, hasta ahora, un lugar de permanencia activa
para mi. La situacion ha sido siempre muy clara, el trabajo de mis colegas en Chile
ha sido excelente y mi presencia alli, si llegara a prolongarse, estaria probablemente
de sobra. Y no tengo vocacion de turista, menos atin en la tierra que me viera nacer.

AG: (Como estd su relacion con el medio musical alemdn y con el europeo en general también?

GB: Mirelacion es excelente, tanto en el medio alemédn como en aquel de Europa.
La mayor parte de mis estrenos de los ultimos treinta afios han ocurrido aqui. Aparte
de que mi trabajo profesional ha sido recogido oficialmente en un Archivo Gustavo
Becerra — Schmidt (Gustavo Becerra — Schmidt Archiv) en la Biblioteca Central
de la Universidad de Oldenburg en la que trabajara hasta mi jubilacién hace ya 15
afos.

AG: Usted ha sido uno de los compositores mas prolificos de nuestro suelo. Su catdlogo de obras es
enorme. Desafortunadamente no muchas estdn disponibles para el oyente comun. ;Cudl cree usted
que es el problema aqui? ;Cémo podria incentivarse la grabacién de misica chilena?

GB: Como tantas cuestiones que afectan a la cultura chilena este es un problema
de criterios y, necesariamente, también financiero. LLa musica chilena, de todos tipos
es, en gran parte, de excelente calidad y puede competir dignamente en el mercado
internacional. En éste se puede alcanzar, mejor con un adecuado apoyo estatal, una
mayor difusién de nuestra musica. De ésta la que necesita mds apoyo es aquella
llamada “docta” debido a que no se impone tan facilmente como aquella llamada
“popular” que tiene, a poco de nacer, alas propias.
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AG: ;Qué hay con su archivo personal de registros? Supimos que lo va a entregar en Alemania.

GB: Completando lo que dije antes, este archivo estd muy cerca de ingresar al
mundo de la intercomunicacién entre las bibliotecas del mundo. Cuando entre en
funciones, se podran oir las grabaciones alli catalogadas, como también ver las
partituras de las mismas y tener acceso a los textos musicoldgicos que se han
acumulado. Estos tiltimos estdn en parte en los idiomas originales (castellano, inglés,
francés y alemdn) y existen, cuando se estima necesario, algunas traducciones al
aleman.

AG: En cuanto a su vasto catdlogo. usted ha compuesto para una gran diversidad de medios. Obras
para instrumentos, orquesta, voces, medios electrénicos, mixtos, multimedia, musica popular, hasta
“instalaciones sonoras”. ;Qué elementos en comiin ve usted en toda su creacién? ;Hay un tnico
“estilo Becerra”?

GB: Sobre “mi estilo”, creo que no soy la persona adecuada para responder a esta
pregunta. Este es un tema para historiadores, porque la historia dc la misica docta
estd llena de ejemplos de compositores que han ido variando su estilo, sin que ello
afectara su identidad. Asi, por ejemplo, el Renacimiento musical produjo un estilo
que maduré primero en Italia, sin que esto signifique que los compositores del resto
de Europa carecieran de estilos reconocibles. Igual cosa ocurre en el Clasicismo
musical que también se origina en Italia con una fuerza enorme que lleva a la
mayoria de los autores, aparte de una escritura con indicaciones en italiano, a
italianizar ocasionalmente sus nombres (L.uigi van Beethoven, Bacigalupo Amadeo
Mozart, etc.). pasando por los libretos de dperas, la mayor parte de ellos en ese
idioma. En mi caso, he usado “lenguajes vigentes” y he formulado también nuevos.
Entre estos uno que se basa en el proceso de “Scanning”, que integra una forma
entregando sus partes en diversas formas de lectura que no parten de las reglas de
la sintaxis musical sino que de su imagen escrita, integrando al final el total de la
forma de acuerdo a reglas.

AG: Usted ha estado siempre innovando y reinventandose. ;En qué estd actualmente como compositor?
¢ Cuadles son sus intereses y sus actuales proyectos?

GB: Actualmente estoy aplicando propiedades de algunas series de niimeros (primos,
de las series de Fibonacci, etc.), tanto a la creacion de la textura de la obra como a
su forma. Esto ya se encuentra en las propiedades actsticas mismas de los sonidos
(timbre o color, resonancia), solo que empleo los criterios obtenidos a la organizacion
del detalle y el conjunto de una obra. Asi ocurre en mi tltimo trabajo del afio pasado,
escrito para la Distincién “Charles Ives”, del Instituto Chileno Norteamericano de
Cultura y la Sociedad Chilena del Derecho de Autor, intitulada Génesis.

AG: ;Y en el campo de la musicologia?

GB: Para mi sus dos principales ramas, la “histérica” y la “sistemdtica”, estdn activas
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en mis trabajos creativos y de investigacion. En este tiempo confluyen en mis
escritos los problemas de la recepcidn de la misica, a partir de una reflexion retdrica,
como el arte de despertar y acrecentar la atencién del auditor en situaciones histdricas
determinadas. Corolario de este pensamiento es la reflexién sobre la “vigencia” de
una obra.

AG: Dos de sus discipulos, Advis y Ortega, fueron los principales impulsores de la colaboracién entre
compositores doctos y los artistas de la Nueva Cancion Chilena. ; Cémo fue que usted llegé posteriormente
a colaborar con el conjunto Quilapaytin?

GB: Mi relacién productiva con grupos de fuerte relacién con el folklore empieza
con la colaboracién con el grupo “Aparcoa” en su proyecto Canto General en el
que también colaborara Sergio Ortega. Mi relacién con la musica popular de
raigambre folclérica comienza antes, con mis composiciones para el cine (Dia de
Organillos, A Valparaiso 'y Valparaiso mi Amor) y se adentra en mis obras de
cdmara (20 y 6° cuarteto de cuerdas, Canciones de Alta Copa para voz y conjunto
de cdmara, La Cueca Larga, para coro mixto y percusiones. Mi colaboracién con
el grupo Quilapayiin se produce mds tarde en Europa y contintda alli.

AG: Con esas colaboraciones surgié el género hibrido de las “cantatas populares”, de las cuales usted
hizo dos (Américas y la inédita Allende). ;Cémo ve ese tipo de obras, ahora a la distancia, dentro de
la literatura musical chilena? Juan Orrego-Salas me decia el afio pasado que le parecian bastante
representativas.

GB: No creo que la expresion “género hibrido™ exprese lo que pasa con esas cantatas.
Desde la Edad Media se viene usando la temdtica popular en la madsica docta. Esto
ocurre en forma muy clara en los motetes del Ars Nova (Machaut, Vitry, etc.) y se
prolonga sin interrupcién hasta hoy. Lo excepcional o, por lo menos, minoritario,
es quc no haya esta relacién que, por otra parte, no ha podido desterrar ni la muisica
serialista del siglo pasado ni la electrénica y multimedial de nuestros dias.

AG: ;C6mo ha sido su vinculo con Chile y el medio musical chileno durante todos estos afios y
principalmente en la actualidad?

GB: De una riqueza enorme. Siento que nunca antes ha habido un “boom” de tales
proporciones en el desarrollo de la composicion musical en Chile. Aquellos que
estdn produciendo este extraordinario proceso, y que se quejan con razén de muchas
situaciones y procesos de su arte, me parece que no se dan cuenta de la proeza que
estan realizando. Tengo una activa relacion con grupos de La Serena, Valparaiso.,
Santiago y Concepcion, que se mueven desde la misica docta hasta aquella popular
de raigambre folcldrica indo - afro - latinoamericana. Recibo, via Internet, algunos
de sus trabajos en archivos sonoros y partituras y ellos se van enterando de mis
ultimas producciones y reflexiones. Todos ellos especialmente vinculados a las
universidades locales. Aqui creo que es conveniente recordar que la cultura chilena
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debe mucho a las universidades, con la Universidad de Chile a la cabeza. Mas
adelante, especialmente después de la dictadura militar, se ha desarrollado
intensamente, en este sentido, la Pontificia Universidad Catdlica en Santiago. La
mayor parte de ellas han venido cumpliendo las funciones de un Ministerio de
Cultura que nos ha faltado durante un periodo demasiado largo. La musica se ha
beneficiado enormemente de este trabajo. Especialmente grata es mi comunicacién
con mis colegas de Musicologia, de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile,
los profesores Fernando Garcia, Rodrigo Torres y Luis Merino, ademds de mis
colegas profesores Alejandro Guarello y Pablo Aranda del Instituto de Musica de
la PUC.

AG: De lo que ha podido observar, ;como ve usted el medio chileno actual?

GB: Lo veo como muy fecundo y positivo. Todo esto, sin olvidar que su salida al
exterior estd todavia en ciernes, lo que limita su visién de desarrollo y desajusta a
ratos su relacion interna. Aqui podria ser beneficioso seguir los ejemplos de Gabriela
Mistral y Pablo Neruda en poesia, de Roberto Matta en la pintura, de Humberto
Maturana y Claudio Bunster (Teitelboim) en las ciencias, y de Sergio Ortega,
Edmundo Vazquez y Gabriel Brncic en la musica.

AG: Ahora se forman muchos mas compositores que antes, ;,Puede ser algo contraproducente en cuanto
a que nuestro medio es mds bien pequefio? ; Puede haber una inadecuacioén entre la cantidad de misica
y el publico?

GB: Como dijeramos, la falta de una salida poderosa al exterior del pais limita el
desarrollo de nuestra musica. Sobre la proporcién de compositores en relacién al
nimero de habitantes, hay mucho que decir. Digamos que si se acaba con el destierro
de la musica en la mayor parte de los servicios religiosos del pais, y si se arraiga
la practica musical en las escuelas y se incrementa en las universidades, la situacién
cambiaria notoriamente. Pero la misica llega, antes que otras artes, a ser un bien
internacional. Ese es su mundo natural, como imagen de la identidad de su origen.
En este caso, la imagen de Chile. Vivo en un pais que tiene mas de 120 institutos
que organizan temporadas de dpera anualmente. Esto corresponde a los teatros
donde éstas se ejecutan y a una serie de otras condiciones que acompaiian este
fenémeno. Orquestas, coros, cantantes, por mencionar algunas partes esenciales.
Que esto no es lo corriente, se demuestra, por ejemplo, en la cantidad de teatros
de épera que hay en Francia, un total de 5, sin que su permanencia sea estable. E1
desarrollo dptimo de la misica en Chile estd por verse, y estoy fuertemente
convencido de que serd mucho mayor de lo que se muestra en la actualidad.

AG: ;Ha podido usted conocer y apreciar la creacién de generaciones mas actuales de compositores
chilenos? ;Qué le parecen la generacidn a la que pertenecen nombres como Rafael Diaz, Eduardo
Cdceres. Boris Alvarado, Aliocha Solovera o Cristidn Morales-Ossio?
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GB: Los creadores que usted menciona no estdn solos, se mueven en un campo
donde hay muchos otros, de calidad y futuros comparables. Creadores como Mario
Arenas, Andrés Maupoint y Pablo Aranda, me han dejado impresiones duraderas,
lo mismo que el potente movimiento de la Comunidad Electroacustica de Chile
CECH, aparte de Cristidan Morales ya mencionado, con sus representantes con
creciente prestigio internacional, como Felipe Otondo, Cecilia Garcia Gracia, José
Miguel Candela, Alejandro Alvarado, por mencionar unos pocos.

AG: Importantes instituciones de difusion musical y cultural, como el Teatro Municipal y Radio
Beethoven se han visto amenazadas en el ltimo ticmpo por motivos financieros. ;Qué cree que deberia
hacer el Gobierno para que estas situaciones no se repitan ni se materialicen?

GB: Pese a mi deseo, no puedo contestar su pregunta en la forma que ha sido
formulada, porque carezco de las informaciones de detalle sobre las situaciones
planteadas. Solo me puedo referir a una perspectiva mds general. Seria muy
lamentable que disminuyan las actividades culturales, espccialmente las de un medio
de comunicacién masivo, como es la radio. Pero los esfucrzos para afrontar csto
no pueden reducirse necesariamente a intervenciones gubernamentales. Aqui me
remito a lo que dijera sobre los factores que limitan el desarrollo, de hecho pujante,
de la musica chilena en Chile y en el exterior. Aparte de lo que si puede hacer un
gobierno en el exterior, como se ha dicho, cada sala de actos de cada escuela, en
Chile, puede ser transformada, con o sin ayuda estatal, ocasionalmente en sala de
conciertos. Y considero deseable que un gobierno ayude a conservar y desarrollar
los focos, no sélo de difusién musical, sino que también estimule la apertura de
espacios para la masica en los medios de comunicacién masivos, radio, television
y cine, y en las organizaciones sociales y religiosas que realizan actos publicos.

o
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Mesa redonda:
Segundo Encuentro Internacional de
Compositores (2006)

CARMEN PENA (Edicién)
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catolica de Chile

Entre los dias 24 y 28 de julio se efectué el Segundo Encuentro Internacional de
Compositores, organizado por el compositor y profesor Pablo Aranda, del Instituto
de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Creado como un espacio
de dialogo y de reflexion, abierto a alumnos, compositores, intérpretes y music6logos,
contd con la participaciéon de nueve invitados extranjeros: Victor Addn (México),
proveniente del afamado Instituto de Tecnologia de Massachusetts (MIT) y
especialista en informdtica y notacion contemporanea; Eric Daubresse (Francia),
asistente técnico musical del Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique, IRCAM, en Paris; Silvio Ferraz (Brasil), Doctor en
Comunicacién y Semidtica, profesor de la Universidad Catdlica y en la Universidad
de Campiiias, en Sao Paulo; José Manuel L.opez 1.6pez (Espana), profesor en la
Universidad Paris VIII; Emmanuel Nunes (Portugal / Francia), profesor en el
Conservatorio Nacional de Miisica y Danza de Paris; Fabidn Panisello (Argentina
/ Espana), director titular del Plural Ensemble en Madrid y director académico de
la Escuela Superior de Musica Reina Sofia; Hilda Paredes (México), compositora,
actualmente residente en Londres; Juan Carlos Tolosa (Argentina), director del
Cordoba Ensemble y profesor del Seminario de Estética musical del siglo XX en
la Universidad Nacional de Cérdoba; y Gabriel Valverde (Argentina), profesor y
director del Centro de Musica Contempordnea de Buenos Aires(Ceamc).

El Encuentro, que congregd a numerosos alumnos de distintas instituciones, se
desarrollé en tomo a un nutrido programa de actividades: 39 Talleres de Composicion
-“una especie de rito compositivo de una temporalidad reflexiva, un lugar de discusion
tinico para los estudiantes”-, como sefala el profesor Aranda, realizados diariamente
y en doble jornada por los académicos invitados; seis conferencias; conciertos, que
incluyeron obras de compositores chilenos y visitantes; y, como corolario, una mesa
redonda en la que participaron todos los especialistas.

A diferencia de otras mesas redondas, articuladas a partir de un tema concertado,
los profesores invitados optaron por responder preguntas especificas de los asistentes,
produciéndose una rica interaccion sobre materias como la intuicion, la audicién,
la muisica acusmadtica y la difusién de la muisica actual, entre otros.

El material que se presenta a continuacion conticne las intervenciones de los
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compositores, grabadas* y editadas
posteriormente, motivadas por cinco
preguntas. Como es habitual en esta
seccion de Resonancias en testimonios
de esta naturaleza, en la medida de lo
posible, asumimos el criterio de
mantener el discurso libre y espontdneo
de los participantes.

Asistente: ;Qué papel le dan a la
intuiciéon en su trabajo?

Hilda Paredes: La intuicién yo la
asocio al subconsciente y me parece
que la creatividad depende mucho de
esto, de los aspectos que no tenemos
en la parte de enfrente de nuestra
mente. La palabra intuicidn quizds estd
demasiado manoseada, pero si la
pensamos en su significado mds
profundo, entonces si la acepto; creo
que es precisamente un balance tanto
del intelecto, de la razén, como del
subconsciente, y las decisiones que se
van tomando a largo de la creacion de
una obra son posiblemente producto
de laintuicién o de la personalidad de
cada compositor, quizds hasta de la
fisiologia de cada uno. El por qué uno
decide escribir una linea que vaya de
pronto hacia arriba o hacia abajo, o
por qué tomar la direccién que se
propone en un material hacia alld o
hacia acd, son cosas muy personales,
muy del subconsciente, de las cuales
no nos damos cuenta sino hasta
después.

Victor Adan: A mi me parece una
pregunta fundamental. Como dice
Hilda, yo empezaria por preguntarme

* La grabacion fue realizada por personal del
Centro Cultural de Espafa, lugar de desarrollo
de esta actividad y la wranscripcidn textual estuvo
a cargo de Andrés Nufiez
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qué es la intuicidn. Tras algunas reflexiones he llegado
a una conclusion general, que la intuicién es simplemente
experiencias o aprendizajes internalizados o aprehendidos,
que hemos dominado de tal manera que podemos realizar
actividades u operaciones sin pensar mucho en ellas, como
por ejemplo el manejar. Nosotros podemos realizar varias
acciones al mismo tiempo, que implican conducir un auto,
como pasar las velocidades, acelerar, frenar, y en ese
sentido, yo diria que lo hacemos intuitivamente, pero en
un momento del tiempo pasado tuvimos que haber pensado
con mucho cuidado sobre cada una de las componentes
de la operacion de conducir un automévil. No recuerdo
exactamente el titulo de un libro, uno que lei hace ya
muchos anos cuando estaba en la secundaria, que se llama
algo asi como Zen en el riro con arco, o algo asi...

Hilda Paredes: Zen en el arte de la arqueria...

Victor Adan: La principal idea del libro es precisamente
cémo dominar el tiro con arco. El proceso que enseiia el
maestro al alumno es el de prestar suma atencién a cada
uno de los elementos del tiro: la tensién de la cuerda, la
posicién de cada uno de los brazos, la mirada, cémo
sincronizar la respiracion con la tension del arco e incluso
la respiracion. El asunto es que después de una reflexion
cuidadosa de cada una de las acciones que intervienen en
el tiro, uno lo internaliza a tal grado que se vuelve una
cuestion automatica y natural. Entonces, volviendo a la
musicay ala importancia de la intuicién en la composicidn.
yo diria que, en mi propia experiencia, el punto de partida
seria a nivel intuitivo. Tenemos tanta experiencia en
escuchar diferentes sonidos, en comparar dos voces de
distintas personas, de diferentes lenguajes e incluso
podemos distinguir el &nimo y la intencién de una persona,
que a veces son muy sutiles, por las inflexiones del
lenguaje. Para mi, la intuicién es un punto de partida muy
importante en la composicion, después, sin embargo,
luego del proceso de generacion intuitiva de algin material
musical, el ejercicio de analizar, si se quiere de manera
racional oreflexiva el trabajo que se ha hecho, es también
una tarea que me parece fundamental para formar este
nuevo corpus de trabajo, de materia y de experiencia. Este
proceso parte de nuevo de la intuicion, entonces, seria
como una especie de circulo retroalimenticio que va desde
la intuicidn, que seria una actividad poco consciente (en
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Pe izquierda a derecha: Alejandro Guarello, Hilda Paredes, Emmanuel Nunes y Juan Carlos Tolosa.

ese sentido lo que dijo Hilda me parece muy acertado, una actividad subconsciente
que ya hemos interiorizado), a un proceso mds consciente de andlisis y reflexion,

para luego volver a la intuicidn, etc.

Gabriel Valverde: Victor, yo lei el libro también, y disiento contigo en la interpretacién
que le diste. El gran problema que tiene el aprendiz con el maestro Zen es que
durante anos no le dice nada, absolutamente nada, y hasta que aprende, jamds el
maestro lc dijo cdmo tensar la cuerda, ni cdmo poner la flecha, etc. Esta es la clave
del libro, no es que le enseiiara, no le ensefaba nada, €l creia que no le ensefnaba
nada. En eso es lo que yo disiento. Retomando, para mi la intuicion es lo unico
importante en la musica, en la creacidn, en cualquier actividad creativa, pero hay
un viejo mito que hay que derribar: que la intuicién la tenemos todos regalada, y
la verdadcera cuestion es que la intuicion es muy dificil, hay que educarla, y ésta
es la clave. Yo pienso que la intuicidn es lo principal (cuando me toca en un taller,
aqui en el mismo encuentro o con mis alumnos particulares, lo unico que trato -
algin dia pensé-, es de despertarle, a partir de mi experiencia, su propia intuicién),
pero eso lleva anos; no es que la intuicién la tengamos gratis, s un proceso muy
complejo de intuir, y eso para mi es lo importante. Creo que el libro que nombré
Victor trata de eso, el maestro jamas le ensefia, con las no-ensenanzas deja que esa
persona que estd tratando de aprender una disciplina, que es muy compleja y muy
ajena a €l, la encuentre por si mismo. Y un dia, volviendo a citar al libro, cuando
¢l aprendiz no pensé en nada sin darse cuenta dio en el blanco, y en ese momento
¢l le pregunta al maestro: ;cdmo hice para darle en el blanco?, y el maestro le dice:
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tu no lo hiciste, ello sucedid.

Victor Addn: ;Qué entiendes ti que
es la intuiciéon?

Gabriel Valverde: La intuicién es todo
lo que nos guia, en todo nuestro hacer,
en el cotidiano, en el manejar un coche,
el componer una obra, el corregirla, el
enamorarnos o desenamorarnos, etc.,
es todo. Es nuestra parte mas pura,
nuestra parte mas animal. ..

Victor Adan: No seria lo mismo que
instinto...

Gabriel Valverde: No, no es lo mismo
que instinto.

José Manuel Lépez-Lépez:
Solamente una precision, una
aproximacion a la intuicién, para hablar
de forma concreta en términos
musicales. Cuando uno comienza a
componer una obra hay muchas ideas
que estdn claras, que uno lleva adclante
con relativa facilidad, y luego la obra
empieza a aparecer. En un momento
dado hay una luz, una especie de flash
stibito en el que de repente esa pagina
gigantesca de orquesta, en la que la
intuicién te lleva a escribir un
movimiento descendente o ascendente,
o tal o cual intervalo o tal sonoridad,
se convierte en quince pdginas mds.
Es decir, tienes una vision inmediata
de lo que puede sucedcr, tienes la
intuicién de lo que va a pasar en esas
quince paginas sucesivas; es eso, esta
claro. Creo que esto es un hecho que
a muchos de nosotros nos ocurre. Pero
qué pasa con esa intuicién, con esas
quince pdginas de orquesta de
dimensiones bastante importantes.
Sucede que por muy concreta que sea
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la intuicién hay que fijarla, quiero decir, hay que poner
sobre el papel el Do, el Re, el Fa 3/4 de tono, el Mi
bemol, lo que significa muchisimo tiempo. Entonces,
como se dijo, hay un equilibrio entre esas visiones futuras
de lo que va a ser la obra y el trabajo realmente local, el
trabajo paso a paso en el desarrollo de ese material. Esa
es la idea que yo tengo de la intuicién. Evidentemente
hay muchisimas influencias de todo tipo: estados de dnimo,
relaciones con otras artes y varias otras cosas que también
pueden influir en este tipo de intuicién, pero sin duda creo
que el equilibrio entre esa escritura y esa vision futura de
la obra es lo que hay que gestionar, por asi decirlo.

Juan Carlos Tolosa: Para no estar hablando todo el tiempo
de la intuicién, aunque me parece que es un tema que
quizds sea para hablar todo el tiempo, seguramente hay
muchos otros que vamos a tratar. Queria preguntarles a
los compositores presentes: en la ensefianza de la
composicion, en la que ustedes dan de la composicidn,
(qué rol juega la intuicién?, ;se puede trabajar con la
intuicién dentro del trabajo de la ensefianza?

Emmanuel Nunes: Yo también conozco el libro de Eugen
Herriguel y queria hacer un pequefio comentario antes de
abordar el tema. En la experiencia del arco hay que hacer
una distincién cntre intuicidn ¢ instinto, es muy importante,
son dos dimensiones muy diferentes. En el libro, el proceso
de intentar durante un mes, dos meses, un ano, no importa,
continda hasta que llega el momento cn que se produce
una articulacién progresiva entre la accién y la finalidad
de la accién. De modo que, a partir de un cierto momento,
no se puede definir, ya no se puede tan simplemente
separar la intuicion del resto. Hay un punto donde la zona
no es clara. Utilizando palabras que a mi no me gustan,
hay una intuicién de la racionalidad y un raciocinio de la
intuicidn, pero no es algo que se pueda separar, donde se
pueda decidir razonar o intuir aisladamente. Hay una
unidad psicoldgica, fisioldgica, donde esto acontece; pero
no estoy haciendo metafisica sino simplemente exponiendo
el problema.

Existe otro aspecto. Antes de nosotros estaba simplemente
Bach y Wagner, a lo mejor si se les hacia esta pregunta
a ellos la respuesta era la misma, pero estd casi
inconscientemente la cuestion dc la intuicién. Ustedes
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con computadoras, con serialismo, con espectros, con Lachenmann, con todo, ;donde
estd su intuicion?, ;se puede aprender? La intuicién es un tipo de segunda naturaleza
de cada uno. Si yo pongo Do-Mi, o digo 7-11, al nivel inconsciente es lo mismo.
Aclaro que alguien que toma la serie Fibonacci o cualquier otra, tanto puede tener
intuicién o no. Adonde se ve si hay intuicién no es en las hojas sino en lo que se
escucha, porque es muy facil decir que se tiene mucha intuicién, que ésta es muy
importante, pero hay que oirla, no se puede garantizar que se tiene o no intuicion.

Hace 20 afios o mas escribi un articulo llamado “Paradoja de la originalidad”. Ll
final decia mas o menos asi: hay un punto donde cn vez de sentir que estas haciendo
tu musica, sientes, vagamente, que estas haciendo musica. Claro que estoy hablando
muy de prisa, no es algo que se puede tomar y ya cstd. Pero esto tiene que ver con
el problema de la intuicién. Es importante considerar la dimensién psicolégica,
humana, independientemente si es pintura, misica u otra expresion artistica(...).
Al comenzar (...) no se estd completamente conciente en cada momento de lo que
esta haciendo, hay diversos niveles de conciencia. Asi, lo que se hace, digamos
intuitivamente, a lo mejor un dfa antes, fue hecho concientemente, porque la situacién
no era la misma, pero si era el mismo acto fisico-mental. De este modo, la conciencia
temporal de la situacién objetiva de ahora, mafiana, ayer, en un taller, en una mesa
redonda que no es redonda, etc., es fruto de una permanente interaccion entre lo
que podriamos llamar racionalidad e intuicién. Es mas, y ahora hablo por mi, si
tengo solamente intuicidn sin racionalidad soy tan miserable como si tuviera
solamente racionalidad sin intuicidn.

Hilda Paredes: Nada mds queria hacer un comentario, para redondear, acerca de
lo que dijo Emmanuel. Me parece muy interesante que esta pregunta surjaaqui en
Chile, porque también me la hacian algunos de mis alumnos cuando daba clases en
México, y no es una pregunta con la que me haya encontrado nunca en el “primer
mundo”. No sé porqué surge de esta manera. Se me ocurre en este momento c6mo
pasamos la historia de la miusica en los afios 50°, cuando se empezaron a separar

De izquierda a derecha: Hilda Paredes, Emmanuel Nunes, Juan Carlos Tolosa, Gabriel Valverde, Fabian Panisello y José
Manuel Lopez Lopez .
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los diferentes parametros de la musica
y a tratarlos independientemente.
Quizas pasa algo, también como seres
humanos sentimos este rompimiento
de nuestras partes, la razén, la
conciencia, la intuicion, la sexualidad,
el amor, todo por separado, pero se
nos olvida que todo esta contenido en
una persona, que somos un todoy es
el balance de ese todo lo que nos hace
scr lo que somos. Y eso creo quc
sucede en el acto creativo mas que en
ningln otro acto mecdnico, como
pucde ser el conducir. En cl acto
creativo es donde mds convergen todas
nuestras partes, no sélo la conciencia,
la intuicidn, sino que a veces pienso
que es hasta la fisiologia de uno.

Emmanuel Nunes: Hay una obra de
Berlioz llamada Lelio. Esta es una obra
programatica, autobiografica, con un
recitante que va contando como csta
componiendo y va oyendo y va
tocando la orquesta. En un ensayo en
el conservatorio, Berlioz da una
indicacion de dinamica o ritmo (no
recuerdo exactamente). Luego. €l
comenta: el que sabe, bien; pero quien
no sabe, no tiene nada que decir.
Porque el resultado no es mecédnico,
es una comprension intuitiva de lo que
tiene que hacer. Pero esto tampoco
quiere decir que no es una integral,
casi en el sentido matematico como lo
opuesto a la derivada, de la intuicién
y de la racionalidad o reflexion.

Asistente: ;Qué opinan del hecho
que la misica se limite a un
acontecimiento sonoro? ;Creen que
se circunscriba a eso?

Fabidn Panisello: La pregunta me
hace acordar una definicién muy
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interesante que lei una vez sobre la musica africana, en
la que la palabra musica, para muchas tribus y grupos
étnicos de Africa, reunia lo que llamamos en occidente
como musica a la danza, al movimiento. Al escuchar
ciertas musicas de las colecciones de musica africana que
se hacian en Francia en los afios 70°, crco, sorprendia que
habia momentos de pausa parael oyente, pero cn realidad,
si se hubiera podido ver eso en video o imagen, ahi
contindan pasando cosas silenciosas. En determinadas
culturas las cosas estdn muy integradas, y en occidente
me parece que hemos tenido la tendencia a separar para
desarrollar por otro lado las disciplinas, aunque muy a
menudo terminan uniéndose otra vez, porque en el ballet,
en la dpera, o en otros géneros mixtos se terminan uniendo,
hay imagen filmada junto a musica, o misica junto a
palabra. Esto también lo asocio con otra cosa que
seguramentc nos sucede a muchos de nosotros. Cuando
he estado componiendo en la maiiana, a menudo me pasa
que en el resto del dia ¢l potencial dc energia que implica
la musica -para mi la musica es en buena medida un
elemento de liberacidn de energia o de concentracién de
energia-, genera una cantidad de efectos secundarios.
Podriamos decir que la misica es sélo la que va a terminar
siendo musica o la que va a parar al concierto, pero
también podriamos decir que todos esos efectos que hacen
que la mente trabaje de una determinada manera y asocie
cosas, tienen que ver con el mundo de la musica, con lo
que la musica implica, con los efectos que la musica tiene
en la vida del individuo que la crea o del que la escucha
también. Entonces, creo que la musica no se limita a un
hecho sonoro, el elemento sonoro es un soporte de realidad
para una cantidad de energias liberadas por lo que llamamos
musica.

Silvio Ferraz: En el siglo XX, hay un compositor que
estudi6 el problema de la escucha musical: es Pierre
Schaeffer. Al mismo tiempo que funda la musica concreta,
la musica de objetos sonoros, dejé muy claro que la
escucha musical se articula, para él, de cuatro maneras
diferentes. Primero, la relacién que tenemos con el nombre
de la fuente sonora: violin, flauta, clarinete, mujer, etc.
Otra forma de escucha es la que tiene el musico, que
relaciona con otros modos de articulacién y que
rapidamente se asocian con gestos que cuentan la historia
energética de un sonido, como cuando se lanza un piedra
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a una ventana y se escucha el vidrio al romperse, lo que constituye una historia
sonora. La tercera escucha que Schaeffer penso es la que relacionamos solamente
con el sonido. Esta, en la época de Schaeffer habia que inventarla, no existia todavia.
Existia un poco de experiencia en Debussy, pero tenia que inventarse este modo.
El cuarto es el mas complejo, es aquel de las figuras musicales, de las referencias
musicales, de los movimientos que podemos oir en una musica, de los nombres de
una musica, oimos a Bach, a Beethoven, a Mozart, a Haydn, a Stockhausen, en
fin..., todo tiene nombres. Entonces Schaeffer, a partir de estas cuatro escuchas,
dice que en el siglo XX hubo una gran revolucién, que son los altoparlantes. Estos
separaron la fuente sonora del sonido, y a partir de ese momento nace otra posibilidad
de musica, la misica del objeto sonoro. Existe, por lo tanto, una confusién en la
pregunta si la musica es apenas un sonido. Venimos teniendo conferencias en estos
dias en las que los compositores hablan de notas musicales. y las notas no son
sonidos, son abstracciones. Altura, intensidad, duracién y timbre no son parametros
del sonido, son pardmetros de la nota musical. La nota musical tiene cuatro parametros,
el sonido puede ser granulado, tiene un espectro, etc. Los parametros de la nota
musical los escribimos, siempre hablando de la concepcién de Schaeffer, es decir
una nota Do$5 tocada por una flauta no es la misma nota Do5 tocada por un trombén,
la nota es una abstraccion (estoy enumerando segtin la escala acustica). Los
compositores actualmente trabajan con abstracciones, con formas de relacionar esas
abstracciones y con sonidos. No creo que trabajemos sélo con sonidos.

José Manuel Lopez-Lépez: Un ejemplo en relacion a la pregunta que me parece
clarisimo por la evidencia, es una obra de Gerard Grisey llamada Parciales. Al final
de la obra hay un dibujo en la partitura que tiene una serie de gestos de los
instrumentistas en los que arrugan un papel, dejan la flauta en el atril, la desmontan,
etc., con lo cual van haciendo ruidos. Al final dc recrear todo ese teatro musical
hay un momento en que la partitura indica que el percusionista, que tiene dos platillos
en sus manos, debe ponerse en posicién como si fuera a tocarlos (uno con otro),
luego lentamente debe abrir los brazos y moverlos justo hasta antes que choquen.
Al apreciar esto se llega a oir el sonido que no existe. Esto aclara la respuesta a la
pregunta; creo que la miisica no es solamente sonido, lo que nos introduce al terreno
de la psicoacustica que es otra cuestion distinta al sonido.

Hilda Paredes: Esto se relaciona con las performances del grupo Fluxus de los
afios 60’ 0 70°, donde un instrumentista entraba al escenario sacaba un chello y sélo
lo limpiaba, o aparecia un violin y éste se rompia, o el mismo John Cage, en fin.
Estos son cuestionamientos que han surgido en el transcurso de la historia del siglo
XX acerca del concepto de lo que es la musica.

Fabian Panisello: Pero esas cosas no son misica, son cuestionamientos
conceptuales...

Hilda Paredes: Pero entonces ahi estamos.
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Emmanuel Nunes: ;Schaeffer es
musica?

Silvio Ferraz: Si Schaeffer es
musica..., yo no lo voy a defender.
Cuando hablo de €l hablo de su libro,
el cual tiene unas ideas muy buenas.

Agistente: (dirigida a Emmanuel
Nunes) ; John Cage, el grupo Fluxus,
es misica?

Emmanuel Nunes: Yo no puedo decir
lo que es musica y lo que no es musica,
seria muy tonto. A lo mejor yo no soy
tan tonto para decir esto es o aquello
no es. Voy a decir dos pequeiios
ejemplos de la intuicion y del problema
de la nota, porque es un asunto general
que se refiere al punto de vista desde
donde se esta pensando el problema,
ya que no hay sélo una perspectiva,
pueden ser varias. Pensando ahora, si
se analizan proporcionalmente las
distancias entre las notas en la tastiera
de un violin, éstas son proporciones
logaritmicas, es decir, la distanciaentre
Mi y Do es distinta a la que existe
entre el M1y el Do de una octava mas
arriba. Estas relaciones son
proporciones matematicas muy
complejas. Se imaginan que si para
poder tocar violin se tuviera que pensar
en estas proporciones, en tal o cual
funciéon logaritmica..., pero el
violinista las hace, e incluso cuando
toca bien él mismo va corrigiendo la
entonacion natural de la entonacion
temperada, las cuales son diferencias
infimas, ya que se trabajan en un
universo infinitamente pequeiio. Este
ejemplo se relacionaba al problema de
la intuicién. Ahora hablaré a propdsito
de la nota. La distincidn entre la nota
y el sonido -claro que no se puede
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explicar ahora en un minuto- hay que pensarla de la
siguiente manera: cuando se dice nota se esta suponiendo
que hay un conjunto de relaciones que te permiten
discretizar, para utilizar una palabra de hoy, para generar
un continuo sonoro. No solamente discretizar como
funcionalidad, en funcién de la musica que contiene la
nota. Porque no hay primero un Do y luego musica, ha
habido musica y luego se dice esto es un Do, y basta.
Ahora, cuando se pasa de lanota al sonido hay que pensar
por lo menos una cosa en la cual yo no estoy de acuerdo
con Silvio, y tiene que ver con que los parametros de
altura, dindmica, ritmo, etc., que no son parametros
acusticos o naturales. Si se hace un analisis acustico “puro”
también se tiene altura, timbre, amplitud, etc., pero cuando
se analiza musicalmente todo eso, cada época tiene un
conjunto referencial diferente, de modo que cada
dimension sonora, en su tiempo, tiene una jerarquia
distinta. Si se toma una Klavierstucke de Stockhausen
(que seguramente es musica, no hay dudas) y se compara
con una sonata de Mozart (en la que todavia hay menos
dudas si es musica), y se analiza desde el punto de vista
de la funcién de la dindmica de intensidad, se llega a la
conclusién que éstas son completamente diferentes. Lo
que no quiere decir que no haya dindmica, que no haya
amplitud. Lo que pasa es que la integral de la imagen
cambid. Entonces, entre un analisis puramente actstico
y un andlisis puramente musical, siempre se va a llegar
a una paradoja cuando se habla de musica, porque se tiene
que intervenir, corregir, relacionar. Un Do tiene 261 Hz
cuando el La es 440, para Schumann tenfa menos, para
Bach a veces tenia mas o también tenia menos, pero era
un Do. Cuando no habia diapasén se llegaba a una ciudad
y se afinaba como lo hacian en ésta, te decian esto es un
Do, pero mafnana era un Do sostenido. Esto es muy
importante.

Asistente: La miisica sobre soporte fijo, la acusmatica,
para muchos es una miusica rigida -partiendo por
Boulez- e incluso se considera una miusica fria. ;Qué
opinan ustedes, lo comparten? ;Es posible comparar
esta musica con la miisica en vivo?

José Manuel Lépez-Lépez: El concepto acusmatico, la
musica acusmatica, tiene que ver con un soporte, que en
su momento fue una cinta, en el presente es un disco duro,
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y cn el futuro vaya usted a saber lo que serd. En cualquier caso son sonidos que
estan fijados, que pueden ser concretos, sintéticos, o de otroorden, pero que estan
en un soporte fijado. En cuanto a la flexibilidad o a la riqueza de una misica en
relacion a un soporte, pienso que hay muchas cuestiones. No necesariamente un
soporte debe perjudicar la riqueza o la flexibilidad de un material, no tiene porqué.
Por el contrario, muchisimas obras acusmaticas han sufrido de ese fijar el material,
y al compararlo con una interpretacion instrumental se ha echado de menos esa
posibilidad de retardar, de hacer un rubaro, de cambiar el rempo constantemente.
Por otra parte. cuando uno escribe una obra y la fija en un soporte como estos
[muestra un CD], también se pueden crear esos rubatos, accelerandos o ritardandos,
de tal forma que no se perciba el soporte. Es cierto que cuando fisicamente eso se
ha quedado fijo para siempre, esto no se mueve. Pero, como ustedes han visto en
estos dias en el taller con Daubresse y Nunes, ha aparecido una nueva solucioén al
problema: el tiempo real. Este es el mismo pensamiento acusmatico, la misma
manera de transformar el sonido, de modificar un sonido grabado o sintético, pero
que se produce en el tiempo real, el cual es el mismo que tiene un intérprete, un
director o un pianista. Evidentemente, las obras mixtas permitian dar la impresion
de que ese material fijo no era tan fijo, debido a una cuestion de relatividad, ya que
si tenemos un elemento que se mueve, el observador se mueve en relacién a lo
observado, lo cual lleva a tener la sensacion de que el total estd en movimiento. Es
cierto también que en la llegada al tiempo real -personalmente puedo hablar un poco
del tema ya que me formé justamente en este periodo- las primeras obras estan
realizadas con secuencias de distintas duraciones de 3 segundos, 20 segundos, 1
minuto, 45 segundos, que se van lanzando en momentos precisos de la partitura. Lo
que significa que, por una parte, se tiene la flexibilidad que el director haga un
ritardando junto con la sincronizacién que se tiene que producir en ese momento
con la secuencia grabada y, por otra, tenemos que la longitud de ese material no es
de 1 hora o 20 minutos, sino que son secuencias mucho mas cortas que se pueden
flexibilizar.

Silvio Ferraz: Creo que cada época tiene instrumentos nuevos, pareceria extrafio
hacernos la pregunta si la misica que se ha hecho para altavoces es mas o menos
interesante, mas viva 0 menos viva, ya que estan hechas por seres humanos que
estan vivos cuando graban o cuandotocan el piano. Serfa lo mismo sinos hiciéramos
la pregunta, al momento en que surge el piano, si la musica escrita para piano es
mas interesante 0 menos interesante que la musica escrita para clavecin. En cada
épocasurgen nuevos instrumentos, asi como surgid la cinta grabada como instrumento
de composicion en la década del 40°, o como actualmente esta el tiempo real que
también es otro instrumento. Una cosa importante para recordar es que la forma de
escuchar acusmatica, en la que no estamos viendo ninglin instrumento, es practicamente
el 90% de lo que se hace hoy en dia en relacién a la musica, porque se escuchan
discos, CD, radio, y no se sabe si hay musicos detras del parlante, si la cantante
es verdaderamente una cantante, etc. Como sucede en el film Farinelli, donde no
es una persona la que canta sino que son dos, ademas de un técnico que trabaja con
las cintas. Entonces, la pregunta acerca de que la musica tenga o no instrumentistas,
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se responde de manera tal que cada
compositor usa el instrumento que le
“cabe”.

Asistente: A partir de la situacion
en Chile, ;(les es indiferente la
relacion de la musica actual con el
auditor trivial? (El hecho de que

una sala de conciertos se llene
mayoritariamente con compositores
e intérpretes, asi como lo es un
almuerzo preparado sélo para chefs
o un edificio construido sélo para
arquitectos, es un problema que

merezca hoy ser discutido?

Hilda Paredes: Este es un problema
muy interesante. En primer lugar no
es exclusivo de Chile, es un tema
mucho mds agudo en el “primer
mundo”. En Latinoamérica mi
experiencia es todo lo contrario, y me
sorprende mucho lo que he vivido en
los pocos dias que llevo aqui en Chile,
ya que creo que el interés de ustedes
se relaciona con que la musica
contempordnea estd muchisimo mas
cerca de poder motivar, estimular,
provocar la imaginacién y acercase
mds a los jovenes que quizds la de un
publico que se dice conocedor,
muchas veces falsamente, de la
musica clasica. En gran medida el
publico que atiende a conciertos de
musica cldsica, no va a escuchar la
musica sino que va para utilizarla
como un somnifero, para dejar de
pensar en lo que paso en su dia o
simplemente para dejar de pensar,
pero no va a escuchar. Entonces, yo
creo que el problema con el que nos
estamos confrontando no es que sea
una musica para especialistas, como
tampoco sucede con el arte

REFLEXIONES

contempordneo, s que quizds estamos en una sociedad
donde el valor del “confort” estd coartando los sentidos,
el pensamiento, la sensibilidad y la imaginacién. Este
fendmeno no es exclusivo de la musica contemporénea,
es el mismo problema de la fotografia, las artes visuales.
Estamos viviendo un momento tnico en el que a la
expresion cultural no se le esta dando el valor que ha
tenido a lo largo de la historia. En todos los imperios y
en todas las sociedades, ya sea el imperio romano, la
Espana del siglo XV o cualquier otro momento histdrico,
el arte era considerado como una expresion que demostraba
el grado de sofisticacién de ese imperio. El imperio que
vivimos hoy en dia no valora esto, es un imperio
materialista, consumista, del “confort”. Por esta razén,
estamos sujetos a encontrarnos un poco fuera de lugar.
Ademas, hay un fendmeno que yo siento muchisimo mas
agudo viviendo en el “primer mundo”, que consiste en
que la industria del entretenimiento estd queriendo
reemplazar al arte. El arte que vende es el que tiene valor,
porque vende no por la calidad, no por su expresién y no
por lo que dice. Estos son fendmenos extra musicales vy,
sin embargo, a mi me sorprende, hablando de la industria
del entretenimiento y no sélo de ésta sino también de
muchas de las decisiones de los promotores de conciertos
en diferentes partes del mundo, ya que estan tomadas a
partir de estos parametros: cudnta gente se necesita para
llenar la sala de conciertos y de acuerdo a esto programan
a Tchaikovsky, a Puccini, a Beethoven, etc., es decir, otra
vez lo mismo, el mismo piiblico que va a dormirse. El
problema es atin mas grave en EEUU, mi experiencia
ahi es “tremenda” porque los compositores de nuestra
generacion y mds jovenes estan totalmente confundidos
-salvo grandes excepciones- ya que creen que tienen que
encontrar una forma de escribir para atraer a estas masas.
Ahi es el fin de la funcidn de la expresion musical. Yo
creo que hay una gran arrogancia por parte ya sea de los
promotores o de cualquier artista -sea intérprete o
compositor- que crea que esta en su poder controlar y
poder escribir una musica que agrade a todo el piiblico.
Mi posicidn es esta: yo he sido y soy parte del publico,
en la mayoria de la veces, y desde mi experiencia como
creadora, creo que la reaccién de ese publico que esta
conformado de personas, cada una de ellas con su propia
historia, con sus propias inquietudes, con una vida mucho
mas compleja o tan compleja como la propuesta que yo
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o cualquiera de nosotros le puede estar presentando, y que viene a comentarme que
escuchd esto o aquello en mi musica, algo que a mi nunca se me habia ocurrido.
Entonces, no somos dioses para creer que podemos encontrar la férmula para
complacer a un publico, ni nosotros ni los promotores de conciertos, y creo que hay
que tener mucho mas respeto por ese publico.

Juan Carlos Tolosa: Yo hablaria de dos cosas. Tu hablas de la situacién en Chile
y yo creo - pienso que los demds compositores también- que nos hemos encontrado
con un publico muy numeroso. Ya sé que tu te refieres a que sélo hay compositores,
pero esta situacion es bastante comprensible ya que esta es una actividad particular
debido a que es un encuentro de compositores, entonces es comprensible que se
encuentren ellos. Por otra parte, ademads de este encuentro, el cual es muy hermoso
y muy valioso, ustedes tienen otra cosa también muy importante: el Festival que
se realiza en noviembre, el cual no es un encuentro de compositores y al que acuden
no solamente éstos, ya que asisten 800 personas por dia -de acuerdo a mi experiencia
en los afios en que he estado junto a Black Jackets Company-, lo que dcja en claro
que el publico estd compuesto no sélo por compositores. Por otro lado ;es necesario

pensar en la masividad?

Participantes del IT Encuentro Internacional de Compositores 2006

Asistente: (...) la pregunta no iba por ahi, por atraer mas o menos publico, sino
por la diversidad de éste, no importando la cantidad.

Juan Carlos Tolosa: El problema es que la palabra diversidad genera muchos
inconvenientes también. ;Por qué tiene que ser un ptblico totalmente diverso, acaso
la gente que lee un mismo libro, o ciertos autores, es tan diversa? Yo creo que es
una cosa que pasa con respecto a cualquier manifestacién, y no pienso que sea
realmente un problema. Retomando lo anterior acerca de la situacién en Chile,
ustedes son privilegiados con lo que tienen: un encuentro de compositores y un
festival impresionante. Lo que planteaste respecto a Chile, me quedd resonando
mucho; eso va mas alla de la diversidad, lo cual me parece que responde a los
intercses de las personas; hay gente a la que le interesa un tipo de musica, asi como
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hay personas que escuchan mds Nunes,
otras que escuchan Valverde, Tolosa,
Guarello, etc., siendo completamente
diferentes, y dentro de ellas algunas
escuchan otras cosas diferentes...; es
muy obvio lo que estoy diciendo, pero
bueno, es eso.

Fabian Panisello: Lo que Hilda
apuntaba es muy cierto desde una
perspectiva global, yo sé queeso estd
pasando. También hay otros aspectos
en esta cuestién, quizds con una
tendencia a ser autocriticos, en lo que
pueda tocarnos de reflexién para
apuntar mejor, lo que no creo que tenga
que ver con buscar masas ni mucho
menos. Porque, evidentemente, el arte
se mueve en los margenes de los
intereses actuales, centrales de la
sociedad, por lo que ser marginal es
casi como normal en ese sentido.
Ademds, es verdad -otro apunte a la
cuestion global- que depende donde
existan momentos de flujos de una
gran atraccion que produce la musica
actual o ciertas manifestaciones
actuales de arte. En Madrid, por
ejemplo, estamos viviendo uno de esos
momentos donde hay interés por la
musica de hoy y la mayoria de los
conciertos siempre estdn llenos, 500 o
600 personas en una sala nueva en el
Reina Sofia, pasan todos los ensambles
importantes del mundo, y mi propia
experiencia como organizador de un
grupo, el Plural Ensamble, es que igual
tenemos mucho publico y no solamente
estd compuesto por musicos, siempre
hay, lo cual es légico, y ademads es
bueno que los haya. Otro ejemplo de
esto ocurre en el Pacifico Sur -el cual
conozco debido a que en el colectivo
que tenemos con José Manuel hay un
amigo indonesio que no para de
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contarnos el interés desprejuiciado que existe ahi por la
musica actual-, donde se venden muy bien muchos de
los discos que se producen en Espaiia. Estas son las partes
menos negativas del mundo globalizado, lo cual es
interesante. Apuntando a la autocritica que sefialé hace
un momento, ya que la misica también es un modo de
comunicacién importante, se puede pensar si nuestro
formato de concierto habitual, que se ha estandarizado
un poco en el mundo, es el mejor que se puede plantear.
Por lo pronto, yo veo que muchas veces tiene mejor efecto
en ese mismo publico -no estoy hablando de otros ptiblicos
que no le interese la misica- un concierto temdtico o un
concierto que tenga mds obras de menos autores, por
ejemplo. que conciertos que tenga muchas obras de
muchos compositores diferentes. Son distintos los intereses
que te convocan a una cosa 0 a la otra y a veces la propia
tematica de un festival obliga a una o a la otra. Muchas
veces nos gustaria ir a un concierto y escuchar tres o
cuatro obras de alguien porque es una forma de llevarte
una imagen contundente de esa misica. Ademads, creo
que los compositores son un poco como los autores de
cine, quizds deberiamos vernos un poco asi. Es decir, hay
que intentar presentar lo que se hace en una fOrma mads
plena, en una actividad que llamamos concierto, pero que
no conste sélo de una obrita de 5 minutos, en lo que
caemos todos muchas veces por lo que son los espacios
de presentacion, sino que utilicemos nuestra imaginacion
en pensar qué otras formulas de presentacién podrian
existir.

Silvio Ferraz: Hilda ha tocado un punto importante: es
la relacion de lo que se produce en diversos aspectos de
la cultura con la industria del entretenimiento. Todo lo
que la industria del entretenimiento no consigue convertir
en entretenimiento no recibe apoyo. Durante la Edad
Media se quemaba a las brujas, se quemaba a los
pensadores, y actualmente se quita el apoyo financiero y
de ese modo se intenta que las cosas dejen de funcionar.
Creo que en América Latina, ya que no conozco
exactamente la situaciéon de Europa, hacer musica
contemporanea es una especie de resistencia. Asi como
en los conciertos sélo tenemos compositores, en los
encuentros de poetas solamente hay poetas, y en los
encuentros de danza contemporanea s6lo hay bailarines
de danza contempordnea (...), por €so nuestros conciertos
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terminan siendo de este modo con piezas breves, y a su vez no podemos comenzar
a pensar nuevas formas de presentacion, debido a que, de cierta manera, estamos
estrangulados. Un gran ejemplo de esto ocurre en Brasil actualmente, ya que tenemos
como ministro a un musico popular que hace el papel del bufén de la corte, el cual,
cuando se hacen los encuentros de ministros, se pone a bailar. Existe otra cuestion
importante cuando se piensa en la resistencia, ;por qué nosotros debemos tener tanto
publico? Esta preocupacién de los musicos es interesante, porque mi padre que es
astrofisico acaba de publicar un libro sobre astronomia, sobre las orbitas de los
satélites de Jupiter, del cual sacé 100 ejemplares. Cuando me dijo esto le respondi
que eran muy pocos, 100 ejemplares apenas. Paulo Coelho tiene 2 millones, a lo
que él me respondié que 100 eran muchos, apenas cuatro personas van a entender
lo que escribi. Creo que esta preocupacion es innccesaria porque nccesitamos
continuar resistiendo.

Gabriel Valverde y Fabian Panisello
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Hilda Paredes: Estoy totalmente de
acuerdo con Silvio. Ligeti decia que
las nuevas creaciones nunca habian
sido escritas para las grandes masas.
Sin embargo, yo he tenido experiencias
asombrosas en Latinoamérica que son
dificilmente creibles para mis colegas
europeos. Les contaré algunas
anécdotas. Una muy reciente me
ocurrié en un festival que se realiza
hace alrededor de cuatro anos en
México, en el que en su primer
concierto consistia en obras de violin
solo contemporéneas, donde ademds
de otras de compositores mexicanos,
la obra central era la Lontananza
utopica futura de Luigi Nono para
violin y medios electrénicos, una obra
dificil de escuchar y larga, que requiere
mucha intervencion del escucha. En
este concierto se quedaron fuera 250
personas que no pudieron entrar,
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ademds de la que estaba dentro del auditorio, habia gente
sentada en las escaleras. El siguiente concierto, que incluia
el Concierto para merronomos de Ligeti, estaba
programado para una hora y se tuvo que reprogramar,
haciendo dos presentaciones por la cantidad de publico.
Esto continu6 igual toda la semana, y termind con la
presentacion de Pierre Laurent Aimard, el pianista francés,
que toco por primera vez el ciclo completo dc los Estudios
de Ligeti. En este caso habia 400 personas afuera, tan
enojadas que empezaron a golpear en la mitad dcl concierto
para que los dejaran entrar. Algo muy interesante era que
en cada uno de estos conciertos era muy dificil ver una
cabecita gris, ya que la mayoria era gente muy joven, lo
cual no sé porqué sucede. Esta misma experiencia, también
en México, la tuve en un programa de radio donde el
publico era cada vezmds joven. Esto a mi me cuestiona,
no les creoa los promotores que tienenmiedo de programar
la misica contempordnea, creo que hay un gran
paternalismo. En México hay un dicho que dice *“al pueblo
pan y circo”, que se aplica para tratar al pueblo humilde
mexicano como si no pudiera pensar, escuchar o sentir.
Esto se esta aplicando con demasiada frecuencia a los
publicos de todo el mundo.

5
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La construccion de la casa:

sobre la presencia de sonidos de
campanas, passaros e arte popular
em |la musica actual.

SILVIO FERRAZ
Universidad Catolica y Universidad de Campinhas
Sao Paulo

RESUMEN: El tema de este articulo es la génesis composicional. En él dialogan
las ideas de materia y material composicional, comprendiendo, por una parte, los
elementos formados y, porotra , los no formados. Trata de un didlogo entre elementos
ligados a una técnica composicional establecida y de aquellos otros que no pertenecen
a ella. Es as{ que ciertas sonoridades, mds que meras referencias signicas, son
convertidas en agentes de deformacion por las estrategias composicionales. Como
tema principal, trata también de las estrategias y problemas composicionales
desarrollados en la obra Casa Tomada, para piano solo.

RESUMEN: O tema deste artigo € a génese composicional. Nele se faz dialogar
as idéias de matéria e material composicional, compreendendo de um lado os
elementos formados e de outro os nao formados. Trata do dialogo entre elementos
ligados a uma técnica composicional estabelecida e aqueles outros que nao pertencem
a esta técnica. E assim que certas sonoridades, mais do que meras referéncias
signicas, sao convertidas em agentes de deformagao pelas estratégias composicionais.
Como tema principal o artigo traz um pouco das estratégias e problemas
composicionais desenvolvidos na obra Casa Tomada, para piano solo.

“O que estd em jogo na primeira coisa que colocamos em uma partitura?” E com
esta pergunta que gostaria de fazer este passeio pela musica que venho escrevendo
ultimamente. Um passeio em que nao falarei muito das técnicas que emprego.
Primeiro porque elas sao quase sempre cheias de detalhes, depois por que sao quase
que irrelevantes visto que troco de técnica até mesmo no meio de uma mdusica.

Pode ser que parega um discurso um tanto quanto particular, mas esta particularidade
talvez advenha do fato de que para mim escrever mdsica ainda € uma coisa bastante
solitdria. Mesmo dialogando com outros compositores, com os musicos interpretes,
mesmo assim ainda € uma atividade bastante solitdria de decidir que nota vai aonde,
qual o andamento, quais os objetos, como eles vao se relacionar durante aquele
pequeno tempo de escuta.

A pergunta que proponho entdo diz respcito as coisas que usamos quando escrevemos
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uma partitura, as coisas, digamos,
sonoras. O primeiro objeto com que
escrevemos uma musica, de onde ele
vem? Acredito que dois caminhos
possam ser vislumbrados: de um lado
aquilo que chamamos de matéria e de
forma, de outro o material e suas forcas
de deformacdo. Como se ao se escrever
musica, pintar, desenhar, existisse um
primeiro passo em que as coisas nos
aparecem meio sem defini¢do, e que
essas coisas sem defini¢do seria aquelas
for¢as encarregadas de deformar as
coisas bem definidas que chamamos
de técnica ou de temdtica ou de
forma...essas coisas adequadas com
as quais costumamos nos defender.

O que narro entao € esta pequena luta
entre uma coisa bem definida,
geralmente dada ou imposta por um
grupo, uma sociedade, uma situagao
qualquer, e aquela quase indefinida
mas imensamente presente.

Matéria e material, forma e forga. Isto
ndo € 1déia minha, isto esta em diversos
pensadores dos século XX: Gilles
Deleuze, Julio Cortazar, Maurice
Blanchot, Paul Klee. Matéria € aquilo
que muitas vezes chamamos até
mesmo por material, mas aqui estou
chamando de matéria as coisas mais
“imediatamente” dadas ja com forma,
nome, aspecto definido. Uma técnica
¢ uma forma, assim como uma imagem
sonora ou um signo € uma forma. Ela
¢ sempre um gosto momentineo, um
problema social, uma lembranca
qualquer, uma visdo, ou seja, um traco
de época. Aparentemente ela é a
primeira coisa que nos aparece: um
titulo, um tema... e ndo poderia ser
diferente, ndo tenho como evitar esta
matéria, ela estd ao meu redor. E ela
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que percebo, € ela a minha matéria de percepgdo
diretamente ligada aos modos como aprendi a lidar com
meus 6rgdos de sentido. Esta matéria, € ela que tem forma,
ela é sempre matéria formada. Mas ela nunca vem sozinha.
Se ela é o lado bem formado, bem delineado, existe
também um lado meio confuso o qual posso chamar de
sensa¢do e relaciond-lo a um material.

Fala-se muito nos temas composicionais; temadticas sociais,
psicoldgicas, tecnoldgicas; a critica, por exemplo, sempre
se lambuza destas coisas cheias de nomes e valores
agregados. Mas o que sdoessas coisas sendo uma ou outra
coisa da qual ndo se tem como escapar. Esta matéria bem
formada ndo passa daquilo que tinha nome e que estava
ali nahora em que se compds a sensac¢ao confusa que me
chamou a atengdo. Uma greve, um grito na rua, um corpo
caido, um canto de passaro, um novo amor. Como matéria
tudo isso sdo coisas com datas, traduzem situagoes e
formas de relacdo entre pessoas. Mas, ndo € a tnica coisa
com o que dialogamos. A greve, o grito, o corpo, o canto
ou o amor quando nos aparecem como material de uma
sensacdo sdo outra coisa. S0 uma amalgama que vai
além da matéria e de suas formas. Posso escrever uma
noticia de jornal com um fato formado, e para isto me
restrinjo aquilo que tem nome, forma e data e que diz
algum significado x ou y. Mas ndo acredito ser a mesma
coisa para se escrever uma musica ou um poema.

Uma pedra que chama a atengdo. Ora, para um musico a
pedra devera se transformar em som antes de mais nada,
visto que o musico faz musica. Devera se transformar em
tragos para um desenhista, em volume para um escultor,
em movimento para um bailarino, em palavras para um
escritor ou um poeta. Existem materiais com resisténcias
diferentes, umas se deixam moldar melhor que outras. O
toque de sinos das igrejas, por exemplo, eles ja sao sonoros,
mas nem por isto sdo mais faceis de serem deformados
em musica do que a cena de um enterro, ou o cheiro da
chuva. A for¢a do povo nas ruas -numa daquelas
manifestacoes em que se acreditava o mundo amanheceria
mudado- , transformd-la em mtisica, em poesia, em teatro,
¢é operagdo que exige uma certa habilidade. Como se da
entdo este salto que sai da matéria, da matéria ali imediata
e formada, e se torna material composicional: material a
ser deformado e de deformacao que ultrapassa os limites
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bem comportados da matéria e da forma?

Operar com este misto de deformagao e sintese, de modo a deixar claras as forgas
que dispararam a atengao, que desviaram o olhar, esta nao é uma tarefa muito fécil.
As sensagdes que temos muitas vezes se desfazem rdpido demais e viram no mais
das vezes um todo homogéneo. Elas nascem aos pedagos, uma série de pequenas
coisas as mais disparatadas, e encontrar tais coisas depois de um tempo e fazé-las
aparecer de novo nao € nada facil. Dai acabamos associando um som, um gesto
sonoro, um contraponto de elementos, a outros sons, outros gestos, para ver se toda
a diversidade presentc no momento da scnsacdo possa nascer da tensio entre
componentes materiais formadas. Mas é claro, nascerd outra heterogcneidade, a
heterogeneidade primeira s6 volta com a condi¢ao de ndo ser mais a mesma. Imagino
este lugar da sensa¢do como uma encruzilhada em movimento, em que uma multidao
de coisas passa a todo tempo, num pequeno ponto sem medida mas de dimensao
elastica. E sensivel sua profundidade, ¢ sensivel sua varia¢io, mas nada disto é
medido, pois 0 que passa por ali € heterogéneo e assim sendo ndo me deixa fatores
constantes para desenhar uma régua e medir. (Me baseio bastante aqui no que Henri
Bergson em seus Essai sur les données immédiates de la conscience)

O toque de sino que aparece no primeiro compasso de uma musica n3o ¢ mais
“matéria sonora sino”, ele € “material sino”. O que vem a ser material sino? Para
mim é uma coisa para outra pessoa € outra. Rastreando o que este material sino é
para mim, poderia arriscar que ele é um tanto dalembranca de pequenas cidades de
Minas Gerais; um tanto das lembrangas de Minas Gerais que volta quando ougo os
sinos da Igreja de S30 Domingos em Sao Paulo; é um tanto dos amigos que passaram
por Minas; o povo arrastando pés nas procissoes; o cheiro da casa de Dona Francisca
(uma filha de escravos que vive nos arredores da cidade, mae do escultor Itamar
Juliao); o velho Adhemar (maestro da banda da cidade de Prados); a musica
eletroaciistica e sua paixdo por sinos (como em Mortus plango, Vivos Voco de J.
Harvey); a pequena Igreja de Trancoso na Bahia, olhando para o mar; o sinal de
chamado de um parque infantil. Diferente da matéria sonora sino, o material
composicional sino dispara uma série infindavel de relages, e esta série € heterogénea,
uma coisa nao remete obrigatoriamente a outra. Escrever misica com sino pode ser
justamente refazer o barulho dos sapatos se arrastando pelas ladeiras, como lixas
nas procissoes.

Pensei nesta questdo outro dia quando, assistindo a uma pega de teatro sobre
tauromaquia, ouvi a trilha sonora assinada por Fernando Carvalhaes, e notei que
uma das poténcias do animal boi € transformar-se em rangido das rodas de madeira
dos carros de boi. O boi na madeira e no azeite da roda de madeira, um caminho
um pouco sinuoso mas que esta ali, na heterogeneidade da sensagdo que traduzimos
pobremente pela palavra boi, pela imagem boi, pelo senso comum boi mas que
ganha outros contornos e forma outros amalgamas quando transformado em musica.

Entdo. a matéria pode ser o toque do sino, mas o material sino é tudo o que rodeia
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este sino e serve d e operador para uma
cadeia de deformacdes. O material sino
é que deforma o som do piano, ele é
que deforma o som do piano em
barulho de lixa de pés se arrastando,
e ele pode se reproduzir quando ele se
decompde em seu espectro sonoro em
uma andlise. mas aqui volta a presenga
da matéria, o material volta a ser
matéria, a ganhar forma, a ser mais
limitado, com possibilidades limitadas.
E aqui que estd a importéncia do jogo
de compor que nos dd mecanismos de
novamente arrastar a matéria para o
seu lugar de material, € uma sensac@o
qualquer de cor, de “velocidade do
vento”, de sol se pondo, arrasta o
espectro do sino e a imagem do sino
desfazendo a certeza dos estudos
cientificos...lembro aqui do
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compositor carioca Rodolfo Caesar compondo com
espectros de sons de morcegos e com a imagem de circulos
ceifados...uma coisa ndo tendo nada a ver com a outra
mas tensionadas em sua obra Circulos Ceifados.

O sino da partitura, ele aparece ao ser a0 mesmo tempo
deformado e operador de deformagées em outras matérias,
ele pode aparecer como tal (em sua forma simples), embora
muitas vezes outras forgas, de outras imagens aparecam
para arrastar toda a musica para longe do sino. Em Casa
Tomada, pega para piano solo, muitas vezes escrevi com
base em sonoridades de sino, mas pensando mais na
imagem visual do que na sonoridade do sino, 0 8ino através
das linhas das montanhas que aparecem nessas fotos
simpldrias de um campandrio com montanha ao fundo.
Entdo, casa tomada é uma linha, uma longa linha por
vezes entrecortada, mas nio pensei em sino para escrever
isto, pensei em outras coisas, 0 sino veio se juntar depois.

S6 me dei conta depois.
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Fig. 1. Montanha com igrejas — Salvador, Bahia — ¢ trecho da primeira pagina de Casa Tomada.
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Entdo volto para aquela minha primeira pergunta: o que se passa ali no primeiro
momento da escrita de uma composi¢ao? Pelo que vimos até aqui nao se trata de
um registro nem mesmo um exercicio técnico. Nenhuma das duas situagdes parecem
interessantes. O registro? Registro de qué? Da fina camada de sintese de coisas que
parecem homogéneas? Nao, nao se trata de registro, porque eu nao saberia o que
estou registrando. Tomar por ponto de partida um elemento técnico qualquer, isto
também nao é bem o que me move uma vontade. Pode mover algumas pessoas que
vivem em um meio onde problemas como o de atualizagao tecnoldgica sejam
importantes para promover encontros e desencontros. E interessante este problema
da técnica, porque a técnica nasceu como estratégia, como forga, e vinha resolver
problemas especificos de cada época, cada autor, e com o tempo tornou-se forma,
tornou-se o modelo para as boas formas. Nos valemos de técnicas para realizar uma
série de coisas. Mas com a técnica parece sempre que nao hd problemas a nao ser
quando “falta técnica”, e quando ndo conseguimos resolver é sempre por falta de
conhecimento técnico: “estd na hora de estudar mais”. Valeria sim imaginar o que
vem deformar a técnica ao mesmo tempo em que acaba sendo um pouco moldado
por esta técnica.

Nesta linha de pensamento pode-se separar também o artesanato, lugar em que o
que chamamos de técnica pode ser compartilhado entre diversos técnicos, de um
outro tipo de trabalho em que a técnica estd sempre em estdgio de génese e é
dificilmente compartilhdvel. Na primeira forma de trabalho a técnica compartilhada
nao tem mais a forga que a criou, ela é simples forma de reprodug@o. O dodecafonismo
empregado apenas como técnica para que o compositor se diga parcialmente
atualizado € simples forma de reprodugao, e pode se dizer o mesmo da vulgata de
musica espectral comum nos dias atuais. Cada técnica compartilhada na sua origem
¢ um embate de um artista com seu material, traduzindo uma forma de existir em
uma €poca. E tais técnicas, longe dos problemas que as geraram e quase como
soberanas, perdem a forga de aglutinar particulas, e se tornam simples modismos
e vicios: gestos fechados.

E a técnica em estado de génese que se esconde por trds de embates, como aqueles
de Monteverdi e os criticos de sua época, ou de Vivaldi cujos embates resultaram
nos ciclos: /I Cimenio dell’armonia e dell’inventione e L’estro armonico. Embate
entre técnica coletiva (forma) e a técnica que nasce das proprias deformagdes que
o material pede para que as forcas disparadas pela sensagao se tornem audiveis: é
como a forga da tempestade, ora no mar ora na terra, que tomou Vivaldi de assalto
em diversas situagdes diferentes — em le quattro stagioni, e em dois dos concertos
de Il Cimenro. Aproveito que cito Vivaldi para dizer um pouco também do fato de
outros compositores, de outrs miisicas acabarem sendo também matéria a ser
deformada ou for¢a de deformacdo. Em Casa Tomada ha muito de Vivaldi, de
trechos de “gelido in ogni vena”, dria da dpera il farnacce.

Assim como os toques de sinos, vale falar dos cantos de pdssaros. E a situacédo é
semelhante. No canto de pdssaro estdo as drvores, a umidade da chuva e da madrugada,
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0 vdo dos passaros; até mesmo 0 vOo
dos pdssaros pode estar na série que
chamo de canto de pdssaro. Nesta série
estao os compositores Olivier Messiaen
e [gor Stravinsky, e todas as pequenas
idiossincrasias que possam estar
ligadas a suas formas de vida. Os
passaros destes e de outros
compositores, como Janequin, ndo sao
meras transcrigoes de cantos de
pdssaros, a transcricdo é muito pouco
perto dos cantos de pdssaro criados
por estes compositores. Em suas
entrevistas com Claude Samuel, Olivier
Messiaen lembra que o canto do
passaro é sempre uma melodia mais o
seu entorno: outros passaros, o vento,
aumidade, o colorido da mata naquela
hora especifica da manha ou da tarde,
a temperatura. Como escrever tudo
isto cm uma partitura? Dai a fraqueza
do mero registro, da simples
transcrigao. Ndo se tratava de ter bom
ouvido, ouvir bem e imitar bem o canto
dos passaros. Em Messiaen os cantos
dc pdassaro sdo deformados por
algoritmos de transformacao intervalar
e temporal, sdo deformados pela idéia
do “efeito vitral” (em que cada nota
de um canto € realizada com um acorde
em uma posi¢ao especifica diferente
das outras -técnica utilizada em
Oiseaux Exotiques-).
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Fig.2. Canto de “troupiade de Baltimore” em
Oiseaux Exotiques, compasso 12, cifra 6.
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E imaginando o canto como forca deformadora ou forma
a ser deformada que podemos associar imagens como a
criada pelo escritor brasileiro Ignacio de Loyola Brandao,
quando cria a imagem da “vérzea dos passaros de p6” em
seu livro ndo verds pais nenhum. Brandao descreve
péssaros ressecados pela polui¢ao que estdo paralisados
no leito seco de um rio. Os cantos de pdssaros passam
entdo pela deformacao de seu ressequimento, tocados por
um instrumento de percussdo. Dos passaros sobram entdao
apenas um perfil incerto da melodia e a idéia de turbilhdo
de coisas sobrepostas, todas muito rdpidas, lembrando
passaros, ndo apenas cantos de passaros, mas voo de
pdssaros, mesmo que 0s passaros que tenham originado
a imagem estejam mortos e parados eles podem ganhar
movimento.

Como compositor utilizo sempre os pdssaros. Até mesmo
nas analises que faco de musicas de outros compositores,
nao € dificil que os passaros assumam uma posi¢ao
privilegiada. Os pdssaros passaram a ser agentes
deformadores, material que permite fazer soar, a0 menos
para mim, uma série de coisas que poderiam ser atributos
de passaros: rapidez, leveza, sinuosidade, destreza para
fugas, instabilidade, nao permanéncia...etc. O que fica é
a pergunta que Gabriel Tarde ja alertava em Sociologia
e Monadologia, no final do século XIX: a pergunta ndo
mais “o que é”, mas “quais as propriedades™? E o que h4
em um canto de pdssaro, quais seus pertencimentos, que
nos permite criar amalgamas que deformam o canto
audivel. E 0 mesmo que poderiamos nos perguntar quando
falamos da musicalidade de uma floresta, do mar, da
musicalidade de alguém, de um animal qualquer. Abrir
um espago para se imaginar as ilimitadas coisas que
permite um canto de passaro, uma paisagem, ou qualquer
outra coisa que nos arraste para fora daquilo que chamamos
de civilizacao.

Sao esses pertencimentos de passaro, pertencimentos de
sinos, que acabam fazendo com que parte da matéria
sonora composicional possa ser sempre deformada em
material. Estratégia em que ndo se trata de adotar uma
técnica mas de inventar um técnica ou de acoplar uma
técnica com uma imagem sonora que lhe é estranha.

Pode parecer que o canto de passaros, os sinos, ou ainda
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algumas sonoridades das praticas coletivas de musica -tambores e m festas do Divino
Espirito Santo, cantos femininos- sejam temas, gestos, texturas gerais, motivos.
Mas ndo, nio sdo temas como coisas fechadas, mas sim aquilo que procuro aqui
chamar de material de deformagio e para deformagio. O compositor Leo Kupper
em suas palestras lembra sempre: “ou¢amos um sino, ¢ bonito um sino; um coro
de monges, é bonito um coro de monges. E tio bonito que queremos continuar
ouvindo, mas sabemos que ao ficarmos ouvindo por muito tempo todaaquela beleza
se desfaz. E fica uma questdo para o compositor, como se valer do sino sem ao
mesmo tempo torna-lo enfadonho, repetitivo, desinteressante?”” Fico imaginando
que o problema estd em o sino, 0s monges, os pdssaros, serem tomados como gestos
fechados, interessantes, mas finalizados, acabados, sem arestas. E contraponho aqui
talvez a idéia do gesto de uma pessoa: o que € o gesto de uma pessoa sendo ciclos
sobrepostos e irregulares de pequenos movimentos, tdo pequenos que mudando o
gesto a pessoa continua a mesma. Ou seja, o problema aberto pelo gesto € que ele
tem de ser aberto, decomposto em seus minimos elementos e ciclos. Escancarar o
gesto para tornar possivel que ele ressoe em outros gestos com base em suas pequenas
componentes que nem nome tém. E assim que podemos imaginar os passaros nio
como tema, mas como deformadores, como material de deformagdo, ou como
matéria bruta a ser deformada por outro material. Ser deformada para qué? Para
que, quem sabe, se mantenha um pouco da diversidade que existia quando ele
chamou a atengio. E como se aquele gesto monolitico fosse atirada a um liquidificador,
s6 que um liquidificador que ndo torna tudo homogéneo, mas sim heterogéneo, e
que, a cada vez que € colocado em agdo tem por resultado um muiltiplo diferente
do anterior. E cada pequeno pedago liquefeito que vai servir de deformador, ou
mesmo ser deformado.

Talvez nao tenha respondido a primeiraquestao deste artigo: “de onde vem o primeiro
objeto composicional?” E, agora, depois de divagar um pouco posso responder que
pouco interessa o primeiro objeto, ele ndo traz consigo nenhum segredo, a ndo ser
segredos pessoais, atragdes pessoais que muitas vezes, mesmo que coletivas, sdo
até piegas, desinteressantes. O primeiro objeto vem de uma época, uma vida, uma
cidade, um fato, uma pessoa, um bom ou um mau encontro, uma hora qualquer da
tarde etc. E com o primeiro pode vir um segundo, e um terceiro, € um quarto,
indefinida e indiscriminadamente. Tanta coisa que no final das contas tanto faz o
objeto. Muita atengao se tem dado aos temas, aos objetos, aos gestos, enevoando
o préprio problema da composi¢do: como fazer permanecer, como dar tempo e uma
certa “eternidade” a uma sensagdo. E € com esta questdo que fecho este pequeno
texto.

A
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Acta de premiacion del
V Premio de Musicologia
Samuel Claro Valdés 2006

En Ciudad de México, el 19 de septiembre de 2006 y en Santiago de Chile,
el 28 de septiembre de 2006, se constituyé el jurado del V Premio
Latinoamericano de Musicologia “Samuel Claro-Valdés”, integrado por la
Dra. Evguenia Roubina, de la Universidad Auténoma Metropolitana de
México, ganadora de la cuarta version del Premio; el Dr. Leonardo Waisman,
investigador del CONICET y de la Universidad Nacional de Cérdoba,
Argentina; y el Dr. Juan Pablo Gonzélez, del Instituto de Mdsica de la
Pontificia Universidad Catélica de Chile.

El jurado discutié los aportes de las monografias recibidas de Argentina,
Brasil, Chile, Colombia, Cuba, Ecuador y Venezuela parala quinta edicién
del Premio. Estos trabajos cubren el espectro completo de la mdsica practicada
en América Latina, abordando, en algunos casos, aspectos inéditos de ella.
Se consideran problemas musicolégicos como: la construccién musical de
la memoria y el olvido desde el Estado-Nacidn; la relacién entre procedimientos
composicionales surgidos en Europa y su utilizacién en América Latina; el
desarrollo de estilos musicales nacionales en base a materiales del folklore;
los efectos del turismo en las musicas tradicionales; y la relacion entre
géneros musicales y los fendmenos sociales que [os sustentan.

Estos trabajos buscan establecer relaciones entre estructura musical y estructura
social; intentan integrar enfoques musicolégicos y etnomusicoldgicos;
incluyen esbozos de andlisis musical hermeneiitico, fenomenolégico y
comparado; presentan andlisis intertextuales de la performance; aplican la
biografia cultural a musicos locales; emprenden estudios binacionales en
base a fuentes primarias relevantes; y ponen en practica la sociologia de la
recepcioén musical.

Sin embargo, la mayor parte de los trabajos no alcanza a cumplir
satisfactoriamente con los requerimientos basicos de una investigacion
musicolégica profesional. De este modo, y con el animo de contribuir al
perfeccionamiento de la musicologia en nuestra region, el Jurado ha sintetizado
los siguientes aspectos que, en distinto grado, necesitan mejorarse en muchos
de ellos:

1. Debilidad para construir marcos tedricos propiamente musicolégicos,
utilizando mds bien marcos importados de otras disciplinas en forma mecdnica
y acritica.
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2. Completa ausencia de un perfil musicolégico en trabajos donde impera el campo de la didactica,
la teorfa musical o los estudios culturales.

3. Débil fundamentacién de la relevancia de los fendmenos, misicos y obras estudiados.

4. Hipdtesis que no se comprueban y sobre las cuales se construyen nuevas hipétesis sin mayor
sustentacion. Lo mismo sucede con las conclusiones, que no son suficientemente claras o de trascendencia
para la musicologia latinoamericana.

5. La bibliografia incluida es sub-utilizada u omite textos fundamentales para el problema tratado. En
algunos casos, es francamente obsoleta o no es la adecuada para la construccién de un problema
musicolégico de investigacion ni de su aparato critico.

6. Falta prolijidad en el manejo de fuentes histéricas, descansandose demasiado en fuentes secundarias
que no son cotejadas y, a veces, ni siquiera citadas. Lo mismo sucede con la falta de cita a fuentes
documentales utilizadas.

7. Actitud acritica y mecanicista ante las fuentes escritas, orales y grabadas. No se problematiza ni se
elabora la informacion que ellas proporcionan, se observa demasiado el qué dicen y no como lo dicen.

8. Ausencia de problematizacién de conceptos como nacionalismo y universalismo musical, repitiendo
lugares comunes mds que proponiendo nuevas interpretaciones de conceptos que estan histéricamente
situados.

9. Escritura poco clara y fragmentada, con parrafos inconexos o minimos. Uso inconsistente de cursivas,
comillas y puntuacién. Falta prolijidad. Abundan las notas a pie demasiado extensas y mal utilizadas.
Tampoco estd bien resuelta la relacién entre los planos, descriptivo, analitico y hermeneiitico del
discurso.

10. Finalmente, en muchos casos se observa una ausencia de aportes originales en el tratamiento del
tema, el enfoque adoptado o en la interpretacion de las fuentes consultadas.

Considerando los aspectos positivos y negativos de las monografias recibidas, y partiendo de la base
que en uno de los trabajos presentados las virtudes son mayores que las debilidades, el Jurado resuelve
otorgar el Quinto Premio Latinoamericano de Musicologia "Samuel Claro Valdés" 2006, consistente
en dos mil délares, un diploma de honor y la publicacién en la revista Resonancias, a Silvia Citro y
Adriana Cerletti de Argentina, por su trabajo "Integracidn, creatividad y resistencia cultural en las
practicas musicales mocovi™. Asimismo, el Jurado resuelve otorgar una tinica mencién honrosa a
Cristidn Guerra Rojas, de Chile, por su trabajo "Entre el olvido y la rutina: En torno a la Cancién
Nacional Chilena de Manuel Robles”.

Silvia Citro y Adriana Cerletti analizan los “bailes paisanos” realizados por los aborigenes mocovi
(Santa Fe, Argentina) hasta mediados del siglo XX en el contexto de festividades catélicas. Se trata
de una serie de danzas colectivas circulares que combinaron, en musica y danza, elementos de las
contradanzas criollas y de los cantos-danzas propios de los mocovi. A través del andlisis musical y
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coreografico, el texto nos muestra como estas practicas condensaron influencias
estilisticas diversas, dando cuenta de la creatividad de algunos aborigenes
que sintetizaron y re-elaboraron dichas influencias en nuevas performances
musicales y corporales.

El texto de Citro y Cerletti, realiza una destacable integracion de fuentes,
considerando aspectos histéricos, etnograficos, folkléricos y populares
urbanos. Esto es complementado por un extenso trabajo de campo y un
adecuado tratamiento de la historia oral. Plantea problemas interesantes y
bien documentados a partir del estudio de fendmenos de hibridacién, identidad
y resistencia cultural. El texto posee una manifiesta relacion critica con las
fuentes, considerando lo que ellas dicen a la luz de investigaciones y problemas
del presente.

Resulta destacable la utilizacién del término performance para lo que
habitualmente se ha denominado género o especie musical, lo que como
consecuencia, permite proponer un analisis enfocado tanto en lo sonoro
como en lo corporal. Asi mismo, es destacable su intento de contribuir a las
ciencias sociales desde la etnomusicologia, develando aspectos profundos
de la cultura mediante la musica.

El trabajo premiado contribuye al conocimiento de un grupo indigena poco
estudiado y de aspectos de sincretismo que se han pasado por alto en la
habitual bisqueda de “lo puro” en la investigacion etnografica. Es destacable
el enfoque inductivo utilizado para determinar procesos musicales del pasado
cuando las fuentes los silencian. Asi mismo, resulta relevante el estudio del
proceso de apropiacidn, sincretismo y resignificacién de performances
criollas desde el mundo indigena y su rol en la construccidn de practicas e
identidades interculturales, que apuntan tanto a la integracion social como
a la resistencia cultural. Sobre esto tltimo, las autoras destacan el nivel
creativo del indigena como fuente de resistencia.

L.a monografia de Cristidn Guerra explora la posibilidad de que el reemplazo
de la misica de Manuel Robles por la de Ramén Carnicer para la Cancidon
Nacional de Chile,no haya obedecido sélo arazones estéticas o de compromiso
politico del compositor, sino a la aplicacién de una politica oficial del olvido.
El texto examina los datos sobre los origenes de la musica de Robles, sus
modelos estilisticos, y los argumentos que se han esgrimido en su favor. Se
intenta explicar el reemplazo de esa version en términos de una probable
relacién con un proyecto de nacién alternativo y frustrado.
El trabajo estd bien planteado, fundamentado y teorizado. El autor instala
adecuadamente su caso bajo los conceptos de memoria y olvido administrados
desde el estado-nacidn. Se observa un planteamiento creativo y con
potencialidad de desarrollo ulterior, en la medida en que estudia significados
politicos de producciones estéticas.
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Como testimonio de lo acordado por los miembros del Jurado en Ciudad de México el 19 de septiembre
de 2006 y en Santiago de Chile el 28 de septiembre de 2006, se subscribe la presente acta el dia 28
de septiembre a las 18:00 hrs.

Dr. Leonardo Waisman
Dra. Evguenia Roubina
Dr. Juan Pablo Gonzilez
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Integracion, Creatividad y Resistencia
en las practicas musicales Mocovi

* Silvia Citro es Dra. en
Antropologia (Universidad
de Buenos Aires) e
investigadora del Consejo
Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas de
Argentina, CONICET y
Adriana Cerletti es Lic. en
Artes con orientacién misica
(Universidad de Buenos
Aires) y profesora del
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RESUMEN. Analizamos los “bailes paisanos” realizados por los aborigenes
mocovi (Santa Fe, Argentina) hasta mediados del s. XX, en el contexto de
festividades catdlicas. Este término identifica a una serie de danzas colectivas
circulares que combinaron, a nivel musical y coreografico, elementos de las
contradanzas criollas (cielito, pericon y media caiia) y de los cantos-danzas
propios de los mocovi. A partir del analisis musical y coreografico, nos
proponemos mostrar cdmo estas practicas condensaron influencias estilisticas
diversas, dando cuenta de la creatividad de algunos “maestros” de baile y
musicos aborigenes que sintetizaron y reelaboraron dichas influencias en
nuevas performances musicales y corporales.

1. Introduccion

Partimos de considerar que el estudio de la mdsica practicada en los dltimos
50 afos por los mocovi'y otros grupos aborigenes del Chaco argentino, no
deberia escindirse del abordaje de la mdsica popular de los criollos de la
zona, dada la creciente influencia de esta dltima en las muisicas nativas.
Nuestro trabajo proponc analizar estas relaciones en un caso hasta ahora no
estudiado: los “bailes paisanos” de los mocovi de la provincia de Santa Fe
(Argentina), que fueron ejecutados hasta mediados del siglo XX. Dichos
bailes se realizaron en el contexto de las festividades de diferentes santos
catdlicos, siendo la de Santa Rosa celebrada el 30 de Agosto, una de las mas
importantes. Si bien en esta fiesta también se bailaban géneros folkldricos
de amplia difusion entre los criollos, los ancianos continuaban realizando
alli sus “bailes paisanos”, término que identifica a las danzas colectivas
circulares en las que confluyeron elementos pertenecientes a expresiones
propias de los mocovi'y también al folklore criollo de épocas anteriores. No
obstante esta combinacidn de rasgos estilisticos, el término “paisano” es
utilizado en laregiéncomo sinénimo de identidad “aborigen™. A partir del
andlisis de estos bailes y de las ejecuciones musicales que involucraban,

pretendemos demostrar que hasta mediados del siglo XX, la fiesta de Santa
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Rosa se conformé como un espacio sociocultural en el que puede apreciarse
tanto el proceso de integracién de los mocovi al mundo criollo como la
continuidad de précticas estéticas y significaciones culturales propias que
operaron como diacriticos identitarios. En este sentido, consideramos que
las formas en que los musicos y bailarines mocovi se apropiaron de diversos
componentes estilisticos y los articularon en nuevas mdsicas y danzas,
constituyen sutiles indicios para develar los posicionamientos y estrategias
operadas por el grupo en sus relaciones interculturales!.

Nuestra investigacion se basa en los trabajos de campo realizados entre 2002
y 2005 en 5 asentamientos mocovi santafesinos2, en los cuales documentamos
ejecuciones musicales, secuencias coreograficas y relatos que nos permitieron
reconstruir distintos aspectos de estos bailes y de su contexto. Una de las
motivaciones iniciales que guié nuestro trabajo fue contribuir al conocimiento
de las pricticas musicales de uno de los grupos aborigenes menos estudiados
de Argentina, y sobre el que no existian trabajos etnomusicolégicos previos.
Asimismo, a través de este estudio de caso, pretendemos realizar un aporte
mas general a la reflexidn sobre el papel de la musica en las practicas de
inclusion/exclusién social en las relaciones interétnicas y sobre el modo en
que las performances culturales pueden constituirse en expresiones
condensadoras de los rasgos caracteristicos de los procesos de construccién
identitaria de cada grupo y, también, en un medio para producir, cambiar
y/o utilizar estratégicamente dichos rasgos. Esta tltima dimension de la
prdctica musical, que autores como Behague (1998), Frith (1987) y Seeger
(1988) han destacado, adquiere particular importancia para el grupo étnico
al que nos referimos, pues en el imaginario criollo acerca de la composicién
étnica de la provincia de Santa Fe, se consideraba que eran muy pocos y
aislados los aborigenes existentes. Sin embargo, como veremos en las paginas
siguientes, los mocovi continuaron recreando sus lazos sociales y simbolos
culturales, y la ejecucion colectiva de lo que consideraron como sus musicas
y danzasfue una de las practicas fundamentales para lograr dicha continuidad.

2. Festividades anuales y canto danza-circular entre los grupos guaycuri

Los mocovi o mogoit, pertenecientes al complejo lingiifstico-cultural guaycuri
junto con los toba, pilagd y abipon, eran cazadores-recolectores semi-
némades con una organizacién social basada en unidades o bandas,
conformadas por dos o mds familias extensas cuyos miembros se consideraban
parientes entre si. De los grupos guaycurii existentes, los mocovi fueron los
que mds tempranamente sufrieron las consecuencias de los procesos de
colonizacién y evangelizacién -fundamentalmente a partir del siglo XVIII
por parte de los jesuitas y luego de los franciscanos-, asi como una rapida
incorporacion al régimen productivo, en términos de un proyecto oficial de
transformacion de aborigenes cazadores-recolectores en colonos “obrajeros”
(peones en explotaciones forestales) y agricultores™
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1. Cabe aclarar que esta
perspectiva teorico-
metodoldgica se inspira en
los conceptos de
“Intertextualidad” de Bajtin
(1989), “entextualizacion™ de
Hanks (1989), y “géneros
discursivos” segiin Bauman
y Briggs (1996), aplicindolos
al campo de las performances
musicales y danzas, segin
hemos desarrollado en
trabajos anteriores (Citro
1997, 2003).

2. “Cemunidad Aborigen
Qom Kayaripi™ de Calchaqui,
Colonia Dolores, Costa del
Toba, “Comunidad Aborigen
Llalec Lava” del Paraje
Kilémetro 94, Los Laureles
y “Barrio Mocovi” de Recreo.
De acuerdo al censo nacional
de pueblos aborigenes
(INDEC 2004-2005), la
poblacién mocovi en Chaco
y Santa Fe seriade 12.145
personas.

3. Los otros grupos
chaquefios que también
sufrieron una temprana
misionalizacién por parte de
los jesuitas, como es el caso
de los vilela y abipén,
terminaron desintegrandose
como pueblos. Por lo tanto,
el proceso historico de los
mocovi santafesinos,
constituye un caso especial
de reapropiacién y
resignificacién del
catolicismo en el drea
chaquefia.
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4.Porejemplo, el misionero
Caloni, refiriéndose a la
mision de Santa Rosa de
Calchines en 1856, sefala:
“(..) Y aunque haga mds de
35 afios que carecen de
sacerdotes, han conservado
siempre gran veneracion a las
cosas sagradas y a las
imdgenes de los Santos.
Tienen la costumbre de
feste jar €stas por tres o cuatro
dias continuos, danzando
alrededor de ellas™ (Caloni,
citado en Alemén 1997: 108).
Cabe aclarar que el texto de
Caloni, junto con otros
informes y cartas de los
misioneros franciscanos que
actuaron en la region
chaqueiia, sc hallan en el
Archivo del Convento de San
Carlos, en San Lorenzo,
provincia de Santa Fe. Hasta
el presente, este Archivo se
halla cerrado,razén por la
cual debemos basarnos en las
citas de esos manuscritos que
realizaron otros autores.

5. De alli la denominacién
de “canto-danza” para estas
expresiones, sugerida por
Ruiz (1985). y que aqui
retomamos.
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En lo que refiere a sus expresiones musicales y danzas previas a las
transformaciones de mediados de siglo XX, hasta el momento son escasos
los registros e informaciones encontrados que permitan reconstruirlas
fehacientemente. Las fuentes del siglo XVIII, principalmente la detallada
obra del misionero jesuita Paucke, ha silenciado esta dimension de la vida
sociocultural del grupo, aunque si enfatiza en la ensefianza de instrumentos
musicales europeos que el misionero impartié a los jévenes mocovi,
principalmente el violin (Paucke 1942-44{II}: 260-263), y realiza una breve
mencion sobre la ensefianza “de algunas danzas”, en las que los jovenes
“cantaban también en su propio idioma” (Paucke 1942-44 {I111}: 19-20).
Para el siglo XIX, si bien contamos con los escritos de los misioneros
franciscanos que han sido retomados por historiadores santafesinos (Zapata
Gollan y Alemdn, principalmente), se trata de breves referencias que solo
indican la presencia de danzas circulares en las festividades catdlicas
celebradas en las misiones®. A pesar de estas ausencias, es posible inferir
que las expresiones musicales y danzadas de los mocovi compartian ciertos
rasgos estilisticos con las de otros grupos guaycuru, sobre todo en lo referente
al canto-danza circular. Basamos nuestra hipdtesis en que este tipo de
similitudes pueden constatarse entre los otos grupos guaycuri mas estudiados,
los toba y pilagd, segtin los trabajos realizados por Ruiz (1985), Roig (1998),
Ruiz y Garcia (2001), Ruiz y Citro (2002), Citro (2006), y también, en la
presencia de estos rasgos en algunas performances mocovi de mediados de
siglo XX que hemos relevado. A partir del andlisis comparativo, los rasgos
compartidos que emergen son: simultaneidad de las expresiones vocales y
corporales, secuencias conformadas por varios cantos-danzas breves (entre
1-2 minutos), predominancia de ritmos binarios, formas melddicas en terraza
con unisonos e intervalos de 3% y 5°, y ausencia de texto verbal en el canto
o repeticidn de pocas palabras. En cuanto a la coreografia, los varones
formaban una ronda con sus cuerpos en estrecho contacto, el “capitan” o
“canchero” iniciaba cada canto, sumandose el resto de los performers,
quienes se desplazaban y cantaban simultdneamente, avanzando con el
mismo paso. Las mujeres permanecian primero fuera de laronda, observando
a los hombres, y a medida que elegian a alguno, se sumaban a la performance.
Larelacion establecida entre hombres y mujeres remite a uno de los elementos
distintivos de este canto-danza: era ejecutado especialmente por jévenes
solteros durante las noches y solia promover la unién sexual de las parejas,
siendo las mujeres las que tomaban la iniciativa.

Entre los toba y pilagd, estos cantos-danzas también se efectuaban durante
los encuentros festivos de las diferentes bandas, celebrados en la época de
maduracién del fruto de la algarroba (prosopis nigra) (Citro 2003). En estos
encuentros, se operaba la competencia y legitimacion de los liderazgos-
a través de las ceremonias de consumo masculino de la bebida de algarroba-,
se celebraban triunfos bélicos y otros rituales como la iniciacién femenina
o la iniciacion masculina a la bebida (Brausntein 1983). Asimismo, se
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fortalecian los vinculos de parentesco y alianzas entre bandas, por medio de
la concertacién de nuevos matrimonios, hecho que explica la practica del
canto-danza circular entre los jovenes.

Del andlisis de la obra de Paucke, surge que en el caso mocovi se habrian
efectuado encuentros festivos similares, tanto durante el verano, en la época
de la algarroba, como a principios de septiembre, cuando comenzaba el
tiempo célido y se iniciaba la recoleccién de la miel silvestre, con la cual
también se preparaba una bebida embriagante (1942-44{I1}: 197-199). No
obstante, al menos desde mediados de la década de 1920, los cantos-danzas
circulares de los joévenes habrian comenzado a ser paulatinamente
reemplazados por el chamamé, un baile de pareja enlazada de ritmo ternario,
vinculado a la polca, muy popular entre los criollos de la zona. Cragnolini
(1996) ha sefialado la temprana difusién de este género y de los instrumentos
con que habitualmente se lo ejecuta, guitarra y acordedn, entre los robu
chaquenos. Los dmbitos laborales rurales del Chaco austral (ingenios, obrajes,
plantaciones) fueron un espacio clave para la socializacién de géneros e
instrumentos musicales, pues en los mismos confluian no sélo los grupos
roba sino también los mocovi de Chaco y Santa Fe, junto con trabajadores
criollos provenientes de esas provincias, de Corrientes y también del vecino
pais del Paraguay. Los mocovi santafecinos a menudo sefialan que ellos “se
mezclaron mucho con los correntinos” y que. a partir de esta interrelacién,
se apropiaron del chamamé y otros géneros musicales. En suma, para
mediados de la década de 1950, el chamamé se habia convertido en el baile
preferido por los jovenes mocovi, sin embargo, los ancianos también seguian
practicando los “bailes paisanos” en sus fiestas.

3. La fiesta de Santa Rosa y los “bailes paisanos”

Si bien diferentes santos fueron objeto de culto y festividades -como San
Baltasar o San Antonio-, la fiesta de Santa Rosa se convirtié en la mas
popular entre los mocovi santafecinos. En la actualidad, muchos reivindican
a dicha fiesta como “propia” de su pueblo, incluso algunos sefialan que en
esa época del afio sus antepasados solian celebrar “la renovacién de la
naturaleza” con “sus propios rituales”, pero debido a la influencia catdlica,
esa celebracion luego “se mezcld con la de Santa Rosa”. Como vimos, la
obra de Paucke confirmaria esta coincidencia en las fechas.

Hasta la primera mitad del siglo XX, la fiesta era organizada por caciques
que congregaban a diversas familias en explotaciones forestales o estancias
criollas en las que los mocovi vivian y trabajaban, o también en los pueblos
formados en zonas misionales. Ademas de organizador de las festividades,
en muchos casos, el cacique también era misico o “maestro” de baile. En
términos generales, encontramos que éste actuaba como articulador de las
relaciones establecidas entre el grupo aborigen que lideraba y los diversos
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6. En las poblacienes de
Colonia Dolores y Costa del
Toba atin hoy continia
efectudndose una procesion
con la imagen de la Santa. la
cual recorre las diferentes
casas recibiendo ofrendas.

7. Es interesante destacar que
el tango fue considerado por
los mocovi como un *“baile
de ricos™, en contraposicion
a sus propios bailes que.
segin decian, eran “‘de
pobres”. Seguramente, la
confrontacion entre un baile
practicado mayoritariamente
por criollos de zonas urbanas
y aquellos practicados por
trabajadores criollos y
aborigenes de zonas rurales.
contribuyé a construir esta
significacion de la misica y
la danza como indice de la
pertenencia de clase.

8. Probablemente se tratara
de la sexta, cuarta y segunda
cuerda, aunque esta
informacion fue recordada
solamente por unos pocos
entrevistados. En ciertos
casos, para fabricar las
cuerdas se usaban tripa de
chiva uoveja o cables de
diferentes tamaiios.
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sectores de la sociedad criolla. Por ejemplo, como *“capataz”, era el
intermediario entre los “patrones” criollos y los aborigenes que se
desempeiaban como mano de obra rural. Sibien en esta celebracion podian
participar algunos criollos, incluidos los patrones, el cacique solia controlar
quiénes eran los concurrentes.

Para realizar una fiesta de Santa Rosa, una condicién indispensable era
poseer una imagen de la Santa. la cual permanecia colocada en una mesa,
a la manera de altar, durante los tres dias que duraba la celebracion. Alli, los
participantes efectuaban sus oraciones y ruegos y depositaban distintas
ofrendas, las cuales serian recogidas por el cacique®. Ademas de la imagen
de la santa, el organizador de la fiesta debia contar con la carne suficiente
para alimentar a los visitantes, la que generalmente era provista por los
patrones criollos. Como el caballo era uno de los alimentos favoritos. el
“asado de potro” se convirtié en un elemento distintivo de la fiesta mocovr.

Durante los tres dias que duraba la fiesta, se sucedian diferentes grupos
musicales, tanto aborigenes como criollos, y el baile solia durar hasta el
amanecer. Entre los bailes de pareja enlazada que se ejecutaban, ademas del
ya mencionado chamamé, se encontraba el soti o chotis (también vinculado
a la polca), los valses, e incluso algunos interlocutores mencionaron el tango.
La difusién de este ultimo género fue mas restringida, pues sélo era ejecutado
por algunos misicos criollos y habia pocas parejas mocovi que lo bailaran’.

En lo referente a los bailes circulares ejecutados exclusivamente por ancianos
y adultos mocovi, éstos se hacian al atardecer, al inicio de la fiesta. Un
elemento a destacar, es la variedad de performances que los mocovi hoy
subsumen bajo la denominacidn bailes paisanos, entre éstas suelen mencionar:

LI

“cielito”,

2 LI

sarandi”, “toncoyogo”,
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el bravo”, “la vizcacha” y el manik” o
avestruz. Hasta el momento, no siempre fue posible documentar las formas
musicales y coreograficas especificas que correspondian a cada una de estas
performances. La mayoria de nuestros interlocutores escuchd y vio estas
expresiones en su nifiez o juventud, pero no participé como ejecutante, por
lo cual posee un recuerdo muy genérico de las mismas. No obstante, el
testimonio discursivo que enfatiza el recuerdo acerca de la diversidad de
performances existentes, es un indicio que da cuenta de la prolifica creatividad
de los musicos y de los maestros que dirigian el baile. La musica estaba a
cargo de reconocidos miisicos aborigenes, varones mayores que ejecutaban
la guitarra y el violin, a veces con instrumentos construidos por ellos mismos.
Nuestros interlocutores relataron que se hacian violines y guitarras con
madera de curupi (drbol comin en la zona) y guitarras con la caja de
resonancia de lata. El guitarrista, y a veces también los bailarines, cantaban
breves letras en mocovi y/o castellano. Algunos musicos acostumbraban
ejecutar guitarras con tres cuerdas® y, posteriormente, para repertorio de
chamamé usaban la guitarra con seis cuerdas e incorporaban el acordedn.



42

La celebracion del 30 de Agosto tuvo un rol fundamental en la reproduccion
de los lazos sociales entre los mocovi, pues fue el espacio que permitié
congregar cada aio a los grupos familiares dispersos. A medida que avanzaba
la colonizacidn, los mocovi se vieron obligados a una creciente dispersion
geogrifica, en busqueda de trabajo y tierra donde vivir, no obstante, la fiesta
fue la ocasion que permitia el reencuentro con los parientes, asi como la
formacion de nuevas parejas dentro del mismo grupo étnico. A mediados de
siglo, la danza de pareja enlazada (el chamamé) se convirtid en la prdctica
que favorecia el acercamiento de las jovenes parejas, reemplazando asi al
canto-danza circular que tradicionalmente habia cumplido esa funcién. El
hecho de que los jovenes ya no participaran de los “bailes paisanos” pero
si del chamamé, también se vincula con las estrategias de invisibilizacion
que ellos comenzaron a ensayar en esa época: el ocultamiento de su identidad
aborigen y, posteriormente, el corte en la transmision del idioma mocovi.
Seglin nos explicaban nuestros interlocutores, pensaban que de esa forma
les resultaria mas facil conseguir trabajo con los patrones criollos,
especialmente cuando tenian que migrar en biisqueda de nuevas oportunidades
laborales®. No obstante estas crecientes presiones aculturadoras, los mayores
conservaron la memoria de aquellas danzas practicadas en su juventud, y
las continuaron recreando en sus “bailes paisanos”. A continuacion, nos
centraremos en el andlisis mds detallado de dos de estos bailes, la vizcacha
y elcielito, en tanto casos contrastantes que muestran las maltiples influencias
estilisticas que confluyeron en estas performances.

3.1. El baile de la vizcacha

En relacion con el canto-danza de la vizcacha o wagGasag, transcribimos
el canto que ejecutd Modesto Gonzilez, un anciano de Los Laureles, en una
entrevista realizada en enero de 2005.

Transcripcion del canto de la Vizcacha

La vizcacha (lagostamus meximus) es una de las presas de caza habituales
de los mocovi'y, ademads, desempeiia un importante papel en su mitologia
como duefio originario del fuego, el cual es robado por el carancho o gagare
(polyborus tharus), para entregdrselo a los hombres. La letra en lengua
mocovi evoca este mito, pues los hombres reclaman aquel fuego robado,

EEY)

cantando: “vite’, vite’, vite’, vite’, iole’” ( “dame, dame, dame, dame mi

fuego”).

En las narrativas miticas guaycurii, el fuego aparece como un bien que es
obtenido gracias a la intervencion de un personaje que a menudo es identificado
con alguna especie de ave de la region. Generalmente, el fuego pertenecia
a una unica especie, hasta que este personaje lo roba y se lo entrega a los
hombres!0. La mayoria de los relatos enfatizan en que su obtencién permitié

ESTUDIOS

9. También incidié en esta
estrategia de ocultamiento, el
temor transmitido a aquellas
nuevas generaciones por sus
mayores, a partir del
enfrentamiento armado y la
posterior persecucion de los
mocovi ocurrida en 1904 en
San Javier, uno de los
asentamientos mds populosos
de la region (Andino, 1998;

Citro, en prensa).

10. Sobre este mito puede
verse Terdn (en Wilbert and
Simoneau 1988: 48-64) y
Citro (en prensa).
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1. El método de Nicolas
Ruwet de andlisis
paradigmatico, que elige la
repeticién como criterio de
segmentacién analitica, nos
parece especialmente idoneo
para €l caso. Dicho modelo
analitico, de uso corriente en
diversos repertorios es
retomado por Camara de
Landa para el campo
etnomusicoldgico (2004:
432-438).
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la coccion de los alimentos, especialmente de la carne, la cual se ingeria
cruda en ese tiempo mitico previo al del advenimiento de la humanidad. Asi,
estas narrativas poseen un importante valor en la cosmovisién de estos
grupos, pues constituyen uno de los simbolos que condensa el pasaje de la
naturaleza al orden humano de lo cultural.

A continuacién, analizaremos el registro sonoro documentado. Consideramos
que estc registro, expuesto en una textura monddica, presenta un alto indice
de repeticién como principio constructivo, como se advierte en la transcripcion
realizada sobre el modelo del analisis paradigmatico!!. Esto se evidencia en
distintos 6rdenes de andlisis: la reiteracion de un tnico texto breve que
guarda una relacién texto-musica estrictamente sildbica, la asociacién casi
constante de figuras ritmicas y texto (corchea-negra para vite, y corchea-
corchea para iole), regularidad en la acentuacién reforzada por la simultaneidad
de tres modalidades acentuales (dindmica, agégica y ténica), un disefio
melddico de tipologia similar en las distintas frases (siguiendo una linea
ondulante del tipo “dientes de sierra”), y el uso de una intervdlica estructurada
a base de 3** y unisonos (a excepcién de la cadencia final) que conforman
una melodia predominantemente trifénica (equivalente a un acorde perfecto
mayor).

En lo que refiere a la fraseologia, el canto-danza puede ser segmentado en
6 unidades, siendo las dos ultimas las tinicas que presentan una correspondencia
antecedente-consecuente, en funcién de su complementariedad (final
suspensivo y conclusivo, respectivamente, y figuracion ritmica que difiere
de las anteriores, presentando una aceleracion con fines liquidativos). Las
seis unidades son irregulares en longitud y la melodia se va acortando
progresivamente a medida que va perdiendo reiteraciones de la primera
palabra, lo que también produce el efecto de una aceleracidon liquidativa.
Los finales de cada unidad estdn dados por un cierre cadencial sobre la
palabra jole con funcidn suspensiva, exceptuando la dltima unidad (cierra
en su centro tonal por primera vez en una figura mds extensa). La segmentacion
general se percibe bdsicamente a través de dos factores: la pausa (tinico lugar
en que se produce) acompaifiada por una oclusién glotal (tipica de esta
lengua), y la reiteracién del vite que retoma la figuracién inicial (con excepcién
de las dos tltimas unidades) en un marcado comienzo anacrusico.

En suma, la repeticion evidenciada en los distintos niveles analizados, va
rigiendo el discurso melddico, brindando una sensacién de regularidad de
la que en realidad carece en términos distributivos (longitud de las frases).
A su vez, la combinacién del principio de reiteracion con el de variacién
minima y progresiva, va imprimiendo dinamismo a la melodia, la cual parece
ir “perdiendo” células a medida que va ganando velocidad, hasta reducirse
a su expresion minima.

En relacion con la coreografia de este canto-danza, los performers se
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desplazaban en rueda con pequeiios saltos, imitando el movimiento de la
vizcacha mientras cantaban, segtn los relatos. “iban a los trotecitos, medio
agachadito” o “pegando pataditas en el suelo”. Tanto en este caso como en
otros canto-danzas mads antiguos, los performers repetian un mismo tipo de
movimiento, aunque probablemente con variaciones estilisticas individuales.
El cacique Salvador Lépez. de la comunidad de San Javier, habria iniciado
este canto-danza:

Modesto Gonzilez: “Salvador Lépez era el musico de la
Vizcacha (...) al norte de San Javier hay una vizcachera grande
(...). Entonces el estudid y una noche se fue y las vizcachas
tenfan como una pista, y la luna sale, y se amontonan y bailan,
entonces ahf le copi6 él todo™.

En trabajos anteriores (Citro 2003, 2006), destacamos la importancia de las
danzas evocadoras de animalcs para el caso roba, tematica que. sin embargo,
no habia sido antes documentada ni analizada entre los grupos guaycurii.
Tanto en ese caso como en el mocovi, encontramos que ¢l origen de este
tipo de danzas suele vincularse a la observacién y “estudio” de las
caracteristicas fisicas, movimientos y habitos de cada animal. efectuados
por expertos cazadores. En los siguientes relatos de Modesto Gonzélez y de
Alfredo Saltefo (de Colonia Dolores), puede apreciarse una descripcién de
los hdbitos de la vizcacha y sus vinculaciones con el baile:

Modesto Gonzilez: “(...) ésos van a los saltos uno, uno, uno,
ésa es la Vizcacha. Porque dicen que la vizcacha donde hay
vizcacheral, por lo menos acd en Colonia San Pedro, ahi sale
la vizcacha de noche y cuando esta clarito, hay luna linda,
juegan, estan contentos porque hay linda luna. Entonces la
gente estudiaron como tenemos que hacer el baile a los saltos,
pegan la vuelta a los saltos, como esos bichitos que saltan,
juegan de contentos”.

Alfredo Saltefio: “(...) La vizcacha baila también, en la luna
nueva (...). Y después estd el guitarreo que tiene la vizca,
viudo le dicen, un vizcachén viudo, viejo, ya grande, grandote,
que sabe tener una cueva de donde esta la familia. ¢ viste?,
a unos 10 metros, quince metros y ahi vive solo, y hace una
cueva asi, inclinada asi, pero derecha, y alld abajo tiene un
pequeiio sétano donde duerme el sefior. Y de noche sale y se
asoma a la puerta de la cueva y empieza, yo no lo sé imitar,
pero hay uno que lo imita jtan bien!. como que estd tocando
la guitarra ;jpodés creer vos!? Y los otros bailan, no sé si
ellos saben bailar pero se paran las hembritas, todas las
hembritas, con otros mds chicos asi, se paran en dos patitas
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12. Nos referimos con este
término al modelo de
repeticion presente en la
musica clasica occidental, tal
como puede apreciarse
especialmente en el género
sonata. cfr. Kiihn (1992).
entre otros.
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y saben estar abrazados, y estdn danzando, jpero que!. Yo lo
viunasola vez, lo vi, pero gracias a Dios que lo vi (...). Se
cansaron las vizcachas de bailar y se fueron a dormir y al
otro dia fuimos y juna polvareda habia!”

En conclusidn, en la vizcacha se aprecian importantes similitudes con los
pardmetros musicales y coreograficos caracteristicos de los cantos-danzas
guaycuri mas antiguos: simultaneidad del canto y la danza, cardcter circular
de la coreografia, movimientos de imitacion de animales. repeticién de un
texto breve con referencias al universo mitico del grupo, utilizacién de
intcrvalos de unisonos y 3%, acortamiento progresivo de las frases musicales
a partir de la pérdida de células y la repeticiéon como principio constructivo
expresado en diferentes niveles, elemento este ultimo que no habia sido
destacado en trabajos anteriores. En este sentido, consideramos que en este
canto-danza el uso de la reiteracién no persigue un objetivo temdtico de
autoafirmacion!2, sino que remitiria a la idea de la “rueda”, en la continua
reutilizacion de sus células ritmico-melddicas y movimientos coreograficos.

3.2. El cielito mocovi

En lo que respecta a las otras expresiones musicales que integraban los
llamados “bailes paisanos” -el bravo, el cielito, el sarandi y el toncoyogo-
hasta el momento no fue posible documentar las formas musicales y
coreograficas especificas que corresponderian a cada una. Como ya sefialamos,
la mayoria de nuestros interlocutores escuchd y vio estas expresiones en su
nifiez o juventud, pero pocas veces participaron de las mismas como
ejecutantes. Cada una de estas expresiones habria involucrado diversas
secuencias coreograficas y, durante el transcurso del baile, el “maestro” o
“bastonero” era el encargado de indicar los cambios de figuras a los bailarines.
Hoy suele rememorarse a estas coreografias como sumamente comple jas,
debido a la cantidad de cambios que contenian. Probablemente, de alli derive
también la dificultad para recordarlas en su totalidad, asi como el orden en
que se desarrollaban sus secuencias. No obstante, la mayoria de nuestros
interlocutores mocovi coincidieron en sefalar las siguientes figuras
coreogrdficas en ronda que formaron parte de estas danzas:

a) Ronda de todo el grupo: con hombres y mujeres ubicados
alternadamente y tomados de las manos.

b) Ronda de todo el grupo en “cadena’™ inicialmente hombres y
mujeres se ubican alternadamente, y los hombres comienzan a
desplazarse para un lado y las mujeres para el lado contrario,
tomdndose alternadamente con una y otra mano, hasta que volvian
areencontrarse con sus pare jas originales.
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¢) Ronda de parejas: cada pareja, tomada de las manos o el brazo,
avanzaba una detras de la otra.

d) Ronda de parejas: el bailarin colocado delante, tomaba por encima
de sus hombros las manos de la pareja colocada atras, luego
intercambiaban las posiciones.

e) Ronda de parejas en “remolino”: cada pareja efectuaba vueltas en
las que un integrante seguia al otro o, mientras uno permanecia en
el lugar, el otro giraba a su alrededor.

Algunas de estas figuras coreogréficas se habrian realizado con un paso
“zapateado”. Ademads de estas rondas, algunos sefialaron también el avance-
retroceso de parejas ubicadas en dos hileras enfrentadas y la figura conocida
como “cl puente’ la ronda se abre en un sector y uno de los que encabeza
la hilera pasa por debajo de los brazos de los otros integrantes. Gran parte
de estas figuras coreograficas se corresponden con las documentadas para
el “cielito, el pericon y la media cafa”!3, caracterizados por el musicélogo
Carlos Vega (1986, 1998) como *“contradanzas criollas”: bailes de origen
rural que se difunden especialmente en el siglo XIX y que se vincularian
con las contradanzas europeas que a partir del siglo X VIII se propagan en
Sudamérica!®. La existencia de una expresion denominada “cielito” entre
los “bailes paisanos”, evidentemente ya demuestra la influencia que habrian
tenido estas contradanzas entre los mocovi. Lo mismo sucede con la figura
del “bastonero”, que también era caracteristico de estas expresiones, indicando
los cambios de figuras coreograficas. De este modo, la separacién entre las
funciones del “maestro” que dirigia el baile, por un lado, y el cantor y
guitarrista, por el otro, representaria un importante cambio con respecto al
rol del “capitdn” de los cantos-danzas guaycuri mas antiguos, que
concentraban ambas funciones.

En la siguiente foto, se aprecia una danza circular de los “mocovide Santa
Rosade los Calchines”, publicada en el libro del historiador Bernardo Aleméan
(1997).

13. Como ejemplo de esta correspondencia entre las figuras coreogrificas, cabe sefialar que las
figuras a) y b), denominadas “rueda” o “cadena”, respectivamente, aparecen en los cielitos,
pericones y mediacana: la figurac) se la conoce como “lareja” en el cielito (Vega, 1986: 204);
la d) es conocida como “armas al hombro™, en el pericon antiguo que se bailaba en el Litoral
(Vega, 1986: 246); y la e) pareceria vincularse con la vuelta picaresca con la compafiera,
caracteristica del cielito y pericon antiguo (Vega, 1986: 206). Asimismo, el momento de zapateo
aparecia en el cielito y, probablemente también, en el pericon antiguo (Vega, 1986: 244).

14. Vega senala que a partir del 1700 se puede identificar una segunda promocion de muisica
europea de salon que llega a Sudamérica, y que abarcaria las danzas de pareja suelta, como el
Minué, la Bourrée y la Giga, y los bailes de varias parejas coordinadas, como la Contradanza.
Segiin el autor: “estas danzas arraigan en lo salones cultos, descienden a las reuniones de la
clase media, penetran en los ambientes suburbanos, invaden la campana, y hasta las aprenden
los indios y los africanos™. Para ejemplificar el caso indigena, el autor sefiala las ensefianzas de
“minuetes y contradanzas” que encararon algunos jesuitas (Vega, 1998: 287). Finalmente, Vega
destaca la influencia de la Contradanza europea que habria “engendrado en el Plata tres bailes
rurales -Cielito, Pericon y Media Cafa-"" aunque “la correspondiente muisica se entrepierde y
es sustituida por melodias de los dos estratos criollos” (Vega, 1998: 248).
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Lamentablemente, Alemdn no menciona la fuente de la que es tomada esta fotografia, ni ninguna otra

leyenda explicativa, mds que la denominacion de esta danza como “El Roquete”, término que nuestros
interlocutores mocovi no solian utilizar, pero que probablemente aluda a la denominacién local que
habria recibido alguna variacién de los “bailes paisanos” en el pueblo de Santa Rosa de Calchines.
Varios elementos pueden sefialarse acerca de esta imagen. En primer lugar, el contraste entre los
bailarines y bailarinas en ronda y los hombres que los rodean. La vestimenta de unos y otros, asi como
el hecho de que los bailarines estén descalzos y los observadores calzados, parecen indicar que se trata
de “paisanos” y “criollos”, probablemente patrones!. En segundo lugar, se aprecia la ubicacién de
los musicos a un costado (uno con guitarra y el otro con un objeto que no alcanza a distinguirse,
probablemente un violin) y, posiblemente, la del maestro de baile y/o cacique. Nos referimos a la
persona que estd descalza y con traje y sombrero oscuro, ubicada dentro de la ronda y en el medio de
la composicion de la foto. En esta figura, la combinacién del traje, similar al de los patrones criollos,
y los pies descalzos, como los paisanos de la ronda, parece simbolizar, a nivel de la imagen corporal,
la posicion que los caciques-maestros de baile habrian ocupado en las relaciones interétnicas, como
articuladores entre ambos grupos sociales y sus respectivas estéticas. Finalmente, otro dato interesante
que nos ofrece esta foto, es que entre los ejecutantes del baile predominan los jovenes. Es probable
suponer entonces que, para principios del siglo veinte, los jovenes todavia participaban en los “bailes
paisanos” y, a medida que con el paso del tiempo se difundié el chamamé y otros bailes de pareja, las
nuevas generaciones optaron por esos otros bailes, mientras que los mayores continuaron con la
tradicion del baile circular que habian danzado en su juventud.

15. En cuanto a la composicién de la totografia, los bailarines ubicados en primerplano giran sus caras, mirando a la cdmara.
Asi, esta composicidn no parece ser una toma del baile tal cual se lo habriarealizado habitualmente, sino especialmente preparada
para retratar la escena y sus diferentes participantes.
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En lo que respecta al cielito entre los mocovi, si bien no hemos podido
documentar e jecuciones musicales, si encontramos que Zapata Gollan (1989:
345), reproduce el texto de un “Cielito Chico” de los mocovi de San Javier!6:

“Sonsiona Valdés

De vuelta otra vez
Una mano al naré (atras)
La otra al noné (adelante)

La vuelta que diste

La diste al revés”.

Un elemento interesante de subrayar, es la manera en que el canto alude a
la complejidad del baile, al describir una supuesta equivocacién de una
participante durante la coreografia. Estos elementos nos sugieren que,
probablemente, algunas de las letras que se cantaban eran improvisaciones
que surgian a partir de los mismos acontecimientos que se suscitaban en el
baile. Este elemento de improvisacion asi como las alusiones al baile, también
estuvieron presentes en los origenes del cielito criollo. Vega sostiene que
éste se inicia a principios del siglo XIX y que alcanzé su apogeo durante la
época de las luchas por la Independencia: “El Cielito fue desde el comienzo
cancion de guerra, y sus coplas, en cuanto comentaban los sucesos del dia,
eran la gacetilla oral de los e jércitos” (1986: 150-151).

El autor lo define como una “danza de conjunto”, con “parejas
interdependientes™, con tempo de allegro en 6/8'7. Surgido en la zonas
rurales de la provincia de Buenos Aires, retorna luego a los salones urbanos
en la época revolucionaria y llegé a difundirse en los paises limitrofes a
través de los ejércitos libertadores; no obstante, hacia mediados del siglo
diecinueve habria dejado de practicarse en Buenos Aires y, hacia 1890, en
las zonas rurales del litoral. Asi, para Vega y otros autores, el cielito habia
desaparecido tempranamente como baile popular en Argentina. Por ello,
consideramos que la apropiacion de este género que los mocovr efectuaron
en sus Fiestas del 3@ de Agosto, constituye un hecho de especial interés para
el estudio de las interacciones entre las musicas aborigenes y folkldricas de
Argentina. Nuestra hipdtesis, es que la apropiacion mocovi de las contradanzas
criollas se realiz6 al menos por dos vias, probablemente complementarias:
por la temprana participacion de algunos grupos mocovi en los ejércitos
nacionales, al menos desde mediados de siglo XIX, y por la asidua relacion
de estos aborigenes con los trabajadores rurales y musicos correntinos,
quienes hasta mediados de siglo XX, todavia ejecutaban cielitos.

En relacion con la participacion de los grupos aborigenes en los ejércitos,
en la provincia de Santa Fe, ya “desde de 1812 se comienza a utilizar los
indios de los pueblos reducidos como refuerzo de las campaiias militares
contra los realistas, y sobre todo, de las luchas emprendidas en el largo
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16. Alcides Greca también
menciona este canto y lo
incluye en su pelicula "El
dltimo malén” (1917), pero
sin los términos nativos.
Tanto en el caso de Greca
como en el de éste y otros
cantos citados por Zapata
Gollan, no se mencionan las
fuentes de origen de los
mismos.

17. Vega sostiene que la
musica del “primitivo Cielito
bonaerense” se componia de
dos partes, una instrumental
en 6/8 y otra cantada en 4/8:
“La parte instrumental
consistia en una simple serie
de acordes de ténica y
dominante arpegiados o en
armonia ritmica, siempre en
pies ternarios (...), cuando
entraba el canto, este mismo
disefio podia continuar a
modo de acompaiiamiento,
pero con frecuencia cedia su
lugar a una férmula de
zamba (...). Constituian la
parte cantable cuatro frases
musicales en compis de 4/8,
una para cada verso de la
cuarteta, y otras cuatro para
la estrofa que llamamos
“estribillo”. Es decir, que un
cantobinariomarchaba sobre
un acompafiamiento
ternario” (Vega 183: 1986).
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18. Zapata Golldn (1989:
345-46) cita otros cantos
mocovi de la zona de San
Javier en los que se alude a
las vicisitudes de la vida
militar, aunque sin mencionar
las fuentes.

19. Yaen su texto de 1952,
Vega (1986:160) se
sorprendia de que en 1921,
cuando se formd la
“Coleccion de Folklore™,
desde diferentes puntos del
pais habian llegado “coplas
de los Cielitos de la
Independencia” y también de
“muchos otros de las
posteriores luchas intestinas
conservados por ancianos en
serie durante un siglo™,
aunque no musicas. Como ya
vimos, en ese libro no se
considera la posibilidad de
que el cielito siga
ejecutindose en Argentina
como misica popular. No
obstante, es muy probable
que las grabaciones de
Cielitos de SantaFe que logra
durante ese mismo afo,
hayan modificado parte de
esa postura. En tanto no se
menciona a estas grabaciones
en el citado libro, suponemos
que son posteriores a su
escritura.

20. No hemospodidorelevar
datos acerca de si estos
cielitos e jecutados en
Corrientes tambi€n se
bailaban. En el caso rmocovr,
Modesto Gonzidlez vinculd
los cielitos de Santa Fe
documentado por Vega
(1998), con el chamamé. De
hecho, dichos cielitos
presentan algunos rasgos
estilisticos que lo acercan al
chamamé (y lo diferencian
de los otros cielitos y
pericones que el mismo autor
documentd), como el tempo
mas rapido y la
instrumentacion, guitarra y
acordedn, en un caso, y
guitarra y bandurria, en el
otro.

21. En este sentido, también
habria que preguntarse si, en
los inicios del cielito criollo
en las zonas rurales
bonaerenses, no incidieron
formas coreograficas
autdctonas, ademds de las
influencias de las
contradanzas europeas que
senala Vega.
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periodo de las guerras civiles” (Aleman 1994: 178). En lo que refiere
concretamente a la militarizacién de los mocovi, encontramos que en el caso
de las Reducciones de San Javier y San Pedrito, para mediados del siglo
XIX, se habian conformado “Cuerpos de Lanceros Indigenas” al mando de
los caciques Raimundo Valdéz y Mariano Saltefio, respectivamente, los
cuales participaron en diferentes campainas militares (Aleman 1997: 110).
Estos caciques se integraron luego a las misiones de Santa Rosa de Calchines
y Colonia Dolores, dos centros misionales que jugaron un rol fundamental
en la difusion de la Fiesta de Santa Rosa y sus “bailes paisanos” (Citro, en
prensa). En suma, si tenemos en cuenta la participacién temprana de algunos
grupos mocovi con sus caciques en los ejércitos de la region y el papel de
los caciques como iniciadores de cantos y danzas, es muy probable que a
través de estas experiencias, se hayan incorporado algunas figuras
coreograficas, letras y/o musicas de los cielitos en los “bailes paisanos”.
Asimismo, cabe recordar que en los antiguos rituales anuales guaycurii, los
relatos de batallas y el destaque de las cualidades de los guerreros fueron
una parte sustancial de estas ceremonias (cfr. Dobrizhoffer 1968: 440 - 441),
por lo tanto, es probable que este género tuviese una particular recepcion en
aquellos caciques mocovi que, junto con sus grupos, se incorporaban a los
ejércitos nacionales!8.

En lo que respecta a la otra via de apropiacién del cielito, los vinculos con
los correntinos, nuevamente encontramos en el libro de Vega algunos datos
importantes. El autor sefiala que cuando en 1944 recorri6 parte del territorio
del Paraguay, lindante con Corrientes, encontr6 que el cielito, alli denominado
“Cielito de Santa Fe”, “Santa Fe” o “Cielito Chopi” tenia “‘plena vigencia
folkldrica” (1986: 177). Afios més tarde, en 1952, graba en Corrientes dos
ejecuciones del “Cielito de Santa Fe” (Vega 1998), con musicos de esa
provincial!®. Cuando algunos interlocutores mocovi escucharon dichas
grabaciones, recordaron que esa musica, la cual definieron como “tipo
correntina”, solia ser ejecutada en sus fiestas, incluso en un caso se mencion6
a musicos mocovi que la tocaban, cuyo padrastro era correntino. Asi, la
estrecha relacién con trabajadores correntinos y la formacién de parejas
mestizas, que al menos desde principios del siglo XX se venia operando,
también habria incidido en la difusidn de estas misicas y formas coreograficas

entre los mocovi 20,

A pesar de que las influencias de las contradanzas criollas parecen indudables,
tampoco habria que descartar la posibilidad de que algunas de las figuras
coreograficas de los bailes paisanos también pertenecieran a danzas anteriores
propias de los mocovi, pues las rondas e incluso la denominada “‘cadena” o
“encadenado” tiene una amplia difusién en diferentes grupos étnicos (cfr.
Sachs 1980). En otras palabras, pensamos que las interacciones podrian
haberse dado en diversas direcciones?!. En relacion a este punto, consideramos
que el caso del cielito mocovi, también nos permite plantear algunos de los
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Iimites del modelo de difusién de los géneros musicales que proponia Vega.
El autor priorizaba un modelo “hacia abajo”, de “descenso de los bienes
culturales” (cfr. Ruiz 1998), es decir: “desde los colonizadores a los
colonizados”, de “lo urbano a lo rural”, desde “las clases sociales mds
acomodadas hacia los sectores marginados™ (cfr. Vega 1998: 262). Si bien
determinados géneros cargan con un prestigio y legitimacion social que
favorece su difusion e influencia en sectores sociales subalternos, es posible
también que en estos ultimos se generen expresiones propias y/o que incidan
en las de los sectores mas legitimados. En suma, mds que la bisqueda, casi
siempre infructuosa, de un unico origen con sus lineas de difusién, pensamos
que aquello que debe destacarse en el andlisis, son los procesos complejos
en los que los elementos estilisticos provenientes de determinados géneros
y asociados a determinados grupos sociales, son retomados, reelaborados y
resignificados por otros, generando asi nuevas musicas y danzas. Tal es lo
que habria sucedido entre los musicos y “maestros de baile” mocovi, quienes
a partir de su propia creatividad transformaron las contradanzas criollas y
las significaron como “bailes paisanos”, es decir, propios de su pueblo. En
este sentido, una de las caracteristicas de las contradanzas (tanto de las
europeas como de las criollas o aborigenes) que habria favorecido esta
apropiacion creativa del género, es que se prestan facilmente a la creacion
de nuevas figuras y combinaciones coreograficas, a partir de las indicaciones
del maestro o bastonero que las dirige, asi como de nuevas coplas, a través
de la improvisacion de los cantores.

Para finalizar, un ultimo elemento que queremos remarcar dentro de estos
procesos de reapropiacion, es la seleccion de las figuras coreograficas, pues
el vals enlazado, que también formaba parte de los cielitos y pericones, no
fue introducido en el “baile paisano”, pero si la mayoria de las figuras en
ronda. Asi, el caracter circular de estas danzas se habria convertido en un
factor decisivo para su apropiacion por parte de los mocovi, pues es significado
como el rasgo estilistico dominante que remite a sus propias danzas. En las
entrevistas, nuestros interlocutores solfan insistir espontaneamente en que
“los bailes indigenas siempre fueron a la rueda”, y de este modo, la “ronda”
o “rueda” era percibida como “la” forma quasi natural que debia poseer un
baile indigena22. Nuestra hipétesis es que el caracter circular de la coreografia
estaria estrechamente vinculado a la reiteracién como principio estructural
del discurso musical (segun pudimos ver en el caso de la vizcacha), en tanto
ambos contribuyen a reforzar la certeza de la identidad de una forma que
“siempre vuelve” sobre si misma. Es importante destacar que las danzas en
ronda, al poner en estrecho contacto a todo un grupo, suelen favorecer la
conexion y unién de los performers. Ademas, la repeticion simultanea de
un mismo movimiento corporal junto con el principio de reiteracion musical
en un canto coral al unisono, también se asocian con las relaciones de
acercamiento e igualdad entre los participantes. Por eso, consideramos que
las formas coreograficas y musicales que adquieren estas expresiones, habrian
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22. Las coreografias
circulares también les habrian
permitido a los mocovi
diferenciarse de los bailes de
pareja independiente,
practicados por los criollos
en esa mismaépoca. En tanto
las contradanzas ya no
habrian formado parte del
folklore vigente entre la
mayoria criolla, estas
expresiones pudieron ser
significados como “bailes
paisanos”, es decir, propios
de los mocovi, pues mas alld
de sus posibles origenes,
fueron combinaciones creadas
por sus propios musicos y
maestros de bailes que sélo
ellos ejecutaron en esa época.
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23.Turner denomind
communitas a este peculiar
modo de interaccion social,
aeste“lazoque une ala gente
por encima y mds alld de
cualquier lazo formal™ (es
decir, mds alld de sus roles
habituales en la vida
cotidiana, que tienden a
diferenciarlos y
Jjerarquizarlos), y que
presentan un caracter
“igualitario. indiferenciado,
directo” en los que predomina
laemocién, el juego y el arte
(1974: 54). En otro trabajo
(Citro en prensa), analizamos
cémo en los relatos de
nuestros interlocutores
mocovi predomina esta
percepcion de las fiestas del
30 de Agosto como un
espacio favorecedor del
communitas.

24.Esta capacidad de las
performances de convertirse
en simbolos identitarios,
podriarelacionarse con la
idea de “icononicidad de
estilo” que Feld asigna a
ciertas expresiones musicales
de los Kaluli. Este autor,
retomando a Becker. sefiala:
“We might call iconicity the
nonarbitrariness of any
methafor. Methafors gain
power -and even ccase being
taken as methafors- as they
gainiconicity or ‘naturalness”
(...) In more social terms,
people do not experience
their aesthetic beliefs as
merely arbitrary and
conventional; they feel that
they are natural, proper and
moral” (citado en Feld 1994:
132).
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sido proclives a generar aquellas experiencias de unidad, compaifierismo e
igualdad que Turner (1974) definié como communitas, en tanto uno de los
lazos sociales predominantes en muchos rituales?3. Tal vez por ello, estos
bailes llegaron a convertirse en un simbolo identitario de la unidad del grupo,
en metafora y, a la vez experiencia, de ese sentimiento de communitas que
fue recreado por los mocovi en sus fiestas rituales hasta mediados del siglo
XX. Y a pesar de que estos bailes fueron reemplazados luego por otras
expresiones, hoy sigue siendo recordados y valorados: el poder de la metéfora
avin perdura?4,

4. Reflexiones finales

El estudio de las expresiones musicales y danzas del pasado, no solo adquiere
relevancia al permitir documentar y describir un componente fundamental
del patrimonio cultural de los distintos grupos socioculturales, sino que
también puede convertirse en una valiosa herramienta analitica, al brindar
indicios sobre los posicionamientos y estrategias socioculturales encaradas
por un grupo en determinados periodos de su historia. En este sentido, al
marcar ciertos hitos de la posible genealogia de expresiones como el cielito
o la vizcacha, no fue nuestra intencidn pretender reconstruir su difusion
histdrico-geogrifica -por ejemplo, a la manera de los estudios dif usionistas
del ya mencionado Vega (1952) o los de Kurath (1960), para la danza- pero
si destacar como en estas performances confluyen elementos estilisticos que
suelen provenir de géneros diversos, practicados por distintos grupos
socioculturales. Justamente, en la manera en que los misicos y bailarines
se apropian y resignifican estos diferentes elementos, articuldndolos en
nuevas performances, podemos encontrar aquellos indicios que permitan
aproximarnos a las estrategias operadas por cada grupo en sus relaciones
interculturales. Asi, vimos que en el caso de la “vizcacha”, los principales
pardmetros musicales y coreograficos remitian a performances mocovi del
pasado, y laletra del canto era significada en relacién al universo mitico y
a las précticas de subsistencia propias del grupo. En las coreografias de los
otros bailes, en cambio, apreciamos la influenciade las contradanzas criollas,
probablemente incorporadas a partir de la participacion de los mocovien los
ejércitos nacionales y, posteriormente, a través de sus vinculos con correntinos
y paraguayos. En la estética de los “bailes paisanos”, podemos ver condensados
entonces los cambios socioculturales vividos por el grupo en sus relaciones
con distintos agentes de la sociedad hegemonica, incluyendo tanto las
estrategias de integracion que estos tltimos operaron, como lasde resistencia
encaradas por lo mocovi, paracontinuar recreando elementos que consideraron
propios de su identidad cultural, tal es el caso del baile circular, la utilizacion
de parametros pertenecientes a la propia tradiciéon musical y las letras en
lengua nativa.

A pesar de las fuertes presiones aculturadoras que condujeron a los jovenes
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de mediados de siglo XX a invisibilizar su identidad étnica, seguramente,
escuchar y observar el canto-danza circular de sus mayores, les permitia re-
actualizar el sentimiento de pertenencia al pueblo mocovi. De hecho, son
esos mismos jovenes de ayer, los ancianos que hoy recuerdan y reivindican
a esos “bailes paisanos” como expresiones propias de los mocovi. Como
sostenia Turner (1992: 81), en las performances rituales se pone particularmente
de relieve el caracter reflexivo de la agencia humana, es decir, las personas
pueden conocerse mejor a ellas mismas a través de sus propias actuaciones
o, también, a través de la apreciacidon de las actuaciones generadas y
prescntadas por otros. Por eso, tanto la participacion en los “bailes paisanos”
como su apreciacion, son capaces de inducir esa peculiar reflexion sobre la
pertenencia a un colectivo mayor, con una identidad histérica compartida
y en constante transformacion.

En conclusién, este andlisis nos permitid constatar que aquellos grupos que
en ciertos contextos -como en las relaciones laborales con los criollos-
invisibilizaron su identidad aborigen, en otros, recrearon una ritualidad
propia, aunque enmascarada bajo las formas de una festividad catdlica. Asi,
la reconstruccién y andlisis de la performance de los bailes paisanos nos
permiti6 develar la persistencia de procesos de continuidad y reelaboracién
de la identidad étnica, bajo la apariencia de una supuesta asimilacion a la
cultura criolla rural, una asimilacién que incluso la misma antropologia ya
daba por sentada. Por eso, sostenemos que uno de los aportes que el estudio
etnomusicoldgico puede efectuar a las ciencias sociales, es que ciertos
episodios y significaciones culturales que a veces /as palabras de nuestros
interlocutores olvidan o estratégicamente invisibilizan y/o reconfiguran,
pueden ser inferidos por los modos en que las muisicas y danzas fueron
ejecutadas (Citro 2003).

Finalmente, este analisis también intentd mostrar que entre las supuestas
formas "tradicionales” de las practicas musicales y danzas de un grupo
aborigen y su desaparicion y reemplazo por nuevas formas provenientes del
campo de la musica popular, suelen generarse procesos intermedios de
creacioén y transformacion de los géneros. Pensamos que no es este un dato
menor, pues no siempre estos procesos fueron documentados y, en ciertos
casos, ello ha contribuido a generar una visién dicotémica del cambio
musical, pensandolo fundamentalmente en términos de “pérdidas” e
“imposiciones”. Por el contrario, pensamos que la creatividad de los performers
aborigenes es también un factor fundamental en los procesos de transformacion
estética como los aqui resefiados y, dicha creatividad, puede operar como
una forma de resistencia cultural (Comaroff 1985) en los contextos
postcoloniales, especialmente cuando otras formas de confrontacién directa
con los intentos hegemonizadores han fracasado. Asi, cuando ante las
presiones aculturadoras se torna inevitable la incorporacion de estéticas y
valores de la sociedad mayor, siempre persiste el poder de elegir qué se
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incorpora y como se lo resignifica y transforma en el propio grupo, creando
nuevas formas. No es extrafio entonces. que después de 50 afios de hegemonia
del repertorio criollo de chamamé entre los mocovi santafesinos, ellos hayan
comenzado a crear grupos musicales que componen sus propios chamamés,
cantando su propia historia. En estas voces, también se expresa la memoria
cultural de aquel pueblo, una memoria que, a través de nuevas creaciones,
sigue resistiéndose a ser totalmente colonizada. Como dice el conjunto
“Retofios de mi Pueblo”, en la glosa del chamamé “Alma Mocovi”, que da
nombre a su primer CD:

Como un drbol fuiste cortado,
oh valeroso pueblo mocovi,
mas tus raices fueron escondidas
en el seno de la tierra
v de aquel tronco brotd
una esperanza viva en nuestro ser.

Somos el retoiio de aquel tronco,
alegre pueblo de mi querer,
en nuestra notas musiqueras,
sentir el alma mocovi,
tus hijos asi te dicen,
dale fuerza a tu corazon.
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El aporte de la narrativa

costumbrista de Alberto Blest Gana
a la historiografia de la musica

L. Este articulo es una version
ampliada de la ponencia
presentada en la XVI|I
Conferencia de la Asociacion
Argentina de Musicologia
20006, celebrada en La Plata,
Argentina (13-20 agosto),
cuyo tcma convocante fue
“Limites, fragmentacion y
convergencias disciplinares
en musicologia”.

2. Blest Gana 1999: 205.

decimononica chilena?

CARMEN PENA
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catolica de Chile

RESUMEN. Los estudios sobre la misica latinoamericana del siglo XIX
con frecuencia contienen referencias musicales que provienen de géneros
narrativos y dramdticos. Su funcién en el discurso histérico es disimil,
llegando algunas de ellas a constituirse en fuentes. En el caso de Chile, las
caracteristicas de la produccion literaria de Alberto Blest Gana (1830-1920)
permiten que ésta sea una de las mayormente mencionadas. En base de una
seleccidn de estudios histérico-musicales, este articulo, por una parte, revisa
y discute los contextos y objetivos para los cuales el novelista y su obra es
aludida y (o) citada y, por otra, desde un plano mds amplio, considera el
aporte de la literatura a musicologia.

Al compds de la musica y el canto se lanzo la pareja en los
giros del aire, que tienen gran semejanza con los de la
Zamacueca, unico baile de chicoteo que ha sobrevivido y
sobrevivird a la transformacién gradual que ha venido
operandose en nuestras costumbres?,

Esta cita pertenece a la novela El ideal de un calavera, escrita en 1863 por
Alberto Blest Ganay es una de las varias utilizadas en mds de una oportunidad,
completa o parcialmente y para distintos fines, en trabajos sobre la musica
decimonénica de Chile. Ciertamente es una descripcion sugestiva que contiene
informacién de interés para la musicologia: la mencién a dos danzas,
bdsicamente comparadas -el aire y la zamacueca-; el uso de una terminologia
propia del siglo XIX para designarlas -bailes de chicoteo-, y un comentario
con respecto a la zamacueca que, rebasando el desarrollo de la ficcién, deja
en evidencia una apreciacion personal.

Este no es un hecho aislado. Asi como numerosa literatura alude a expresiones
musicales, textos historiograficos sobre el siglo XIX y de las primeras décadas
del XX, a semejanza de casi toda Latinoamérica, estdn plagados de referencias
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provenientes de géneros literarios narrativos y dramdticos -estampas, estudios
costumbristas, novelas, comedias, sainetes, farsas, etc.- para representar
determinados tépicos de esos anos.

Samuel Claro, en el capitulo sobre investigacion musical del libro Oyendo
a Chile, es explicito en apuntar que, entre los aportes a este campo, también
los “literatos nacionales han escrito nutridas paginas costumbristas, donde
se obtienen valiosas informaciones musicales, ya sean Blest Gana, Ruiz
Aldea, Barros Grez y otros” 3. En efecto, como sefiala el musicélogo y
revelan diferentes fuentes bibliogrdficas, la literatura de esos y otros autores
ofrece un rico material, por cuanto -como es sabido- el costumbrismo describe
tipos, habitos y ambientes contemporaneos del autor, que reflejan un modo
de ser de algunos niucleos o circulos sociales; pero, ademds, pueden
proporcionar un punto de vista del emisor respecto de su tiempo. En este
contexto, la figura de Alberto Blest Gana (1830-1920) alcanza significacion,
tanto por la frecuente alusion que desde la historia de la musica se hace a
su produccion literaria, como por el interés que concita también en otras
disciplinas, como la historia, la sociologia o el teatro, entre otras. Solo a
modo de ilustracion desde el dmbito de la historia, un trabajo sobre el humor
y la sdtira en el siglo XIX, de Salinas y otros, sefiala que la obra literaria de
Blest Gana posee un cardcter “casi etnolégico” por su retrato de la cultura
mestiza y de la elite?; y para Vicufia, la novela de costumbres Martin Rivas,
junto con representar a la sociedad capitalina de mitad de siglo y revelar “el
cardcter transicional del periodo”, también, “ofrecié un testimonio sociolégico
dotado de una acentuada dimension €tica”, refiri€éndose a la recreacion de
la temdtica del matrimonio entre clases diferentes>.

Por lo anterior, y en este marco, nos proponemos, por una parte, evaluar la
presencia de Blest Gana en una seleccién de trabajos histérico-musicales y
revisar la funcion que se le proporciona al escritor y a su obra en el discurso
histérico®. Por otro, en un plano mds general, apuntamos a una reflexién en
torno al aporte de la literatura como disciplina dialogante con la musicologia
y ala valoracion de sus obras como fuentes que, desde su propia especificidad,
puedan iluminar y colaborar con nuevas perspectivas.

En la primera parte de la exposicion, brevemente, se presentan caracteristicas
generales de las novelas de Alberto Blest Gana y el ideario que lo guia; la
segunda, se aboca al andlisis de la seleccion de textos historico-musicales,
para concluir con algunos comentarios finales.

1. Sobre la novelistica de Blest Gana
El costumbrismo de la produccién narrativa de Alberto Blest Gana (1830-

1912) al cual debe sumarse la adhesion al realismo -de la tradicidon de Balzac-
particularmente en sus novelas paradigmaticas’, obedece a una expresa
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3. Claro 1997:103.

4. Salinas y otros. 2001 : 50-
51.

5. Vicuna 2001: 58.

6. Nosapoyamos en el
marco tedrico de Roland
Barthes sobre el efecto de
realidad. Barthes 1987 ay b.

7. Me refiero especialmente
a Martin Rivas, El ideal de
un calavera, El Loco Estero
y Durante la Reconquista.
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8. Recuérdese especialmente
su discurso de incorporacién
a la Universidad de Chile en
1861.Blest Gana 1956: 455-
472,

9. Poblete 2000: 22.

10. Ver Subercaseaux 1997
tomo | y Lastarria 2001.

11. Blest Gana también tiene
una novela ambientada en
Perd durante la colonia: La
venganza (1862); tres en
Francia: Los desposados
(1855), La fascinacion y Los
trasplantados (1904); y dos
en lugar indefinido: Juan de
Aria (1858) y Gladys
Fuairfield (1912).

12. Oviedo 1997 vol. 2: 146.

13. Forestiy otros 1999
tomo [ 286.
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declaracion de principios, plasmada tanto en la obra creativa como también
desde el discurso piiblico 8, para propiciar especificamente el cultivo de este
tipo de novela, en el contexto de un proyecto de literatura nacional cuyos
objetivos fueron: ampliar el universo lector y apelar a la accién civilizadora
de la literatura; vale decir, producir un cambio social, debido al tipo de
problemdticas escogidas. Como sefiala Juan Poblete, uno de sus estudiosos:
“Las teorias y los discursos, las practicas y las costumbres se podian conjugar
en un discurso que tomara como objeto la representacion discursiva de esas
costumbres y diera como objetivo su transformacion” 9.

Tan ambicioso plan se inscribe en el proceso histdrico-cultural que vivio el
pais a partir de la independencia, y que, como producto de una dindmica
social e intelectual de avanzada -entre otros aspectos-, alcanzé honda
significacion para las letras con surgimiento del movimiento literario de
1842, liderado por José Victorino Lastarria. Mentalidad fundacional, de una
nueva literatura, que gener6 encontradas posturas e intensos debates!0,
caracterizo a este circulo liberal del cual Blest Gana fue afin ideolégicamente.

En este espiritu, sus novelas ambientadas en Chile en el siglo XIX!!, grosso
modo se caracterizan por estar cruzadas por una vision critica de la sociedad
-especialmente urbana-, de los principios que ésta sustenta, por un
reconocimiento de ciertas tradiciones, y por la valoracién del tiempo histdrico,
esto ultimo principalmente en sus producciones sefieras. José Miguel Oviedo,
previniendo que en su produccién hubo una evolucién, afirma que mantuvo
rasgos basicos como: “el irreconciliable dilema entre el mundo ideal y el
mundo material; el interés por los procesos histdricos; el estudio detallado
de clases sociales e individuos; el analisis de cémo se transforma la burguesia
chilena y, a través de ella, la nacién™'2. Mas especifico es Foresti y otros al
destacar que “no hay duda que Blest Gana centra su interés narrativo en la
vida social de los salones de una clase acomodada, sobre todo cuando la
accién se desarrolla en Santiago de Chile”!3,

Ambos autores sintetizan la orientacién de su poética y, extrapolando al
plano musical, su obra refleja bien las preferencias musicales de la elite
burguesa en las tertulias y los bailes, las de sectores mas bajos -el “medio
pelo”- a través de la representacion de los picholeos, y también -ampliando
el abanico hacia el espacio publico- la misica en algunas fiestas o celebraciones
populares masivas, donde en unas recupera nexos de continuidad con el
pasado, mientras que en otras encarna manifestaciones propiamente
republicanas. Por e jemplo, en E! primer amor incorpora rasgos de la tradicional
fiesta de vispera de navidad, en Martin Rivas la celebracion de Fiestas
Patrias -“el dieciocho”-, y en El loco Estero la llegada de Manuel Bulnes
con el ejército vencedor en la guerra contra la Confederacion Peri-Boliviana.
Estas dos tltimas figuran en textos histérico-musicales.
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Desde el punto de vista narrativo, y consecuente tanto con el propio género
como con uno de los argumentos que esgrime en pro de la novela de
costumbres, el discurso de Blest Gana se distingue por las abundantes
secciones descriptivas -e incluso por digresiones- que colaboran a la
verosimilitud de las historias, como él mismo se encarga de destacar:

[...] la parte descriptiva, que a los ojos del vulgo debilita el
interés de la narracion, cuenta la novcla de costumbres con
elementos que, lejos de minorar las condiciones de su éxito,
anaden un nuevo aliciente a sus escenas, por el color local
con que las reviste y los contrastes de que el autor puede
sacar partido, a fin de impresionar la mente del lector con
pinceladas que den a su ficcién el sabor de la realidad!4.

Precisamente, son las descripciones, con sus “pincelas” de “color local” y
de “sabor de la realidad” (que por lo demds en contadas ocasiones inciden
enel desarrollo de la fabula), las principalmente utilizadas por la historiografia
musical como fuente, por cuanto se detienen y profundizan en rasgos de
personajes, objetos, lugares, etc., pormenorizando sus partes, cualidades o
circunstancias, desde un determinado punto de vista. Estas observaciones,
que segun Barthes no siempre han sido tomadas debidamente en cuenta en
el andlisis estructural de los relatos, desde su 6ptica revisten gran importancia
ya que la descripcion -el detalle “intil” o “superfluo” del tejido narrativo,
como lo denomina-, no lleva ninguna marca predictiva sino que es una
estructura puramente aditiva de doble finalidad!. En sus propias palabras:
“las exigencias estéticas estan penetradas de exigencias referenciales, tomadas
al menos como excusas”!¢. Este fundamento en una referencialidad
extratextual, que se puede reconocer y constatar, es lo que él denomina efecto
de realidad"?, proyectdndolo también al dmbito de la historia!8.

2. Alberto Blest Gana en estudios historico-musicales

Ya adelantamos que la presencia de Alberto Blest Gana en la literatura
histérico-musical se manifiesta tanto en relacion al propio novelista como
a sus obras. En general, como se verd, se observa una marcada preferencia
de los estudiosos por rescatar aquellos textos descriptivos de las obras mas
conocidas —Martin Rivas, el Ideal de un calavera, El loco Estero 'y Durante
la Reconquista-, que contienen comentarios y(0) escenas costumbristas
vinculadas a la tradicién y a expresiones de la musica popular, figurando en
alguna de las siguientes modalidades:

1° La escueta alusion al autor para ilustrar su registro de un acontecimiento
de la época, o bien la mencidn a algln pasa je de novelas como muestra
de representacion de un determinado color local.

2° Lareferencia a informacion u observaciones musicales especificas,
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provenientes principalmente de las minuciosas descripciones de un
narrador.

3° La utilizacidon de episodios narrativos completos como fuente.

La primera modalidad se circunscribe a un objetivo meramente informativo
o ilustrativo y no involucra comentarios o juicios sobre contenidos
socioculturales o musicales definidos. En cambio, en la segunda y tercera
se le otorga a una o mas referencias concretas el cardcter de fidedigna, veraz,
confiable u objetiva; o bien, como en el tltimo, donde se le confiriere a un
episodio completo un valor como fuente documental. A continuacién se
revisan algunos casos.

Representativos de una simple alusion o de registro de un acontecimiento,
se encuentran, por e jemplo, en un recuerdo que efectiia Roberto Herndndez!®
del novelista y la obra El ideal de un calavera, en el contexto histérico
general del pais, como complemento al rccuento sobre los espectaculos
musicales en Valparaiso hacia fines de la década de 1830; en la autora que
aquiescribe, al incluir la cita inicial de este texto para graficar que la literatura
de la época dio cuenta de manifestaciones musicales tanto capitalinas como
provincianas2%; o en Eugenio Pereira Salas, para ilustrar sobre la popularidad
que alcanzé el Himno de Yungay de José Zapiola en su tiempo?!. Este
investigador, luego de consignar varios datos que prueban la interpretacion
de la marcha en diferentes ocasiones historicas y el conocimiento publico
que alcanzd Zapiola, sefiala: “Blest Gana lo menciona en su novela
autobiogréfica ‘El Loco Estero’, al describir la entrada al General Bulnes a
Santiago™?2, Mas bien con la intencién de resaltar la figura del compositor
y la idea de arraigo de esta musica en pueblo, cita:

Una partida de pueblo marchando en derredor de una banda
de musica, pasaba en ese instante por la calle. En acordes de
dudosa precision, pero con un ardor digno de suerte mds
armonica, la banda lanzaba al aire en notas de primitiva
cadencia la Cancién de Yungay, obra musical de circunstancia,
debida a la inspiracion del maestro Zapiola, un compositor
chileno. Los acompaiiantes de la banda, sin cuidarse de la
medida que marcaba la musica, gritaban de voz en cuello el
coro de la cancién?3,

Muy diferente a los anteriores son los casos que se presentan en lo sucesivo,
donde Blest Gana es presentado como una autoridad y(o) textos de novelas
adquieren un valor como fuente documental.

Antonio Acevedo Hemandez es posiblemente uno de los estudiosos que mas
confiabilidad le concede a la palabra del novelista. Al exponer “la opinién
de mds de algunos preclaros estudiosos” sobre el origen de la cueca -en el
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primer capitulo de La cueca. Origenes, Historia y Antologia-*, discute la
conocida tesis de Benjamin Vicuiia Mackenna que le asigna procedencia
africana, basado en la descripciOn del /ariate que asegur( haber visto el
viajero Julidn Mellet en Quillota. Sin detenernos en algunos (pre)juicios
de Acevedo Herndndez, con tono siempre ameno y a veces hasta irénico,
junto al tema del origen y a los eventuales vinculos de la zamacueca con
Lima, en su reflexion enfatiza sobre el cardcter que este extranjero le atribuye
ala danza -grosera y lasciva-, contrastandolo al menos en tres oportunidades
con la vision que proporciona el novelista en su tnica novela histérica?.
Transcribimos una de ellas:

Llama la atencion del observador menos acucioso que Alberto
Blest Gana haya hecho caso omiso de la afirmacion del
gigantesco Vicufia Mackenna, cuando en su gran novela
<Durante la Reconquista>, hace bailar cueca, con una muy
pudica y encumbrada nifia a uno de los Carpesano, también
de familia destacada por nacimiento y fortuna, y que esta
accion esté situada precisamente en la misma fecha -1814-
en que el buhonero de marras vio esa fea cueca (lariate),
bailada en Quillota. Y esto no es todo. Blest Gana es, ademas
de novelista, un cronista magnifico y un perfecto historiador
que da con precision absoluta la sensacion de los ambientes;
y este cronista, tan conocedor de Chile, casi y sin casi un
Padre de la Patria, pone la cueca dentro del dominio de la
ninas emparentadas con lo mejorcito de este <Reyno de
Chile>, amigas y parientes de los oidores.

Yopor mi parte, le creomds a Blest Gana que a ese mercachifle
gascon que nos mird por el lado exdtico, relaciondndonos,
por consiguiente, con las razas africanas y con los pueblos
mas rudimentarios. Debo, de todos modos, decir que Blest
Gana, al hablar de la zamacueca apunta: <...pero con gran
seriedad en el rostro y compostura en los movimientos, como
ha de ser la zamacueca de sociedad>. Significa esto que
podria ser una premisa social, que habria en el pueblo una
cueca distinta de la que habia subido a los salones, y yo creo
que por distinta que hubiera sido, en ninglin momento
ostentaria los detalles obscenos que describe el malhadado
gascon, y que afirma haber visto Vicuila Mackenna -si de
nuestra cultura se tratara- en el barrio de negros de Malambo,
Lima-26.

La manifiesta e irrestricta autoridad que Acevedo Herndndez le otorga al
novelista también lo es para refutar la postura de Vicuiia Mackenna sobre
la época en que la danza se manifiesta en el pais. Califica como un “descuido”
tanto la conviccion de que la zamacueca llegara a Lima para luego, hacia
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1824, volver con los negros del batallén N°4, como también la idea de su
ensefianza, por parte de José Bemardo Alcedo en esa ciudad y en Chile por
José Zapiola -sustentada por el memorialista-, argumentando que “Alcedo
pudo haber incorporado a su banda la zamacueca, pero no, seguramente,
enseiiarla, pues don Alberto Blest Gana, que conocia mucho a su pais de
origen, la hace bailar en su novela <Durante la Reconquista>, en un
renombrado salén de 1814”27 Para completar su planteamiento, desconfia
de Zapiola porque -en su opinidn- éste no tenia ninguna “simpatia” por la
zamacueca, ya que ni siquiera la nombra en su Recuerdos de treinta aiios

28

al referirse a las Petorquinas~®, iconicas representantes de la misica popular

decimondnica.

La preocupacién por los origenes, transformacién y significado de la danza
nacional es reiteradaen la historiografia musical. En el Historial de la cueca
(1979), Pablo Garrido?? recurre en dos ocasiones a la obra blestganiana. En
la primera, sin mencion a la musica, ilustra el mestizaje y la figura del “roto”
en el imaginario nacional con una breve “estampa costumbrista”, tomando
como referente -al igual que Acevedo Herndndez- la novela histérica Durante
la Reconauista®®. En la segunda, para tratar cronolégicamente la decantacién
del baile nacional en el siglo XIX, el autor se vale de un episodio de una
obra paradigmdtica de Blest Gana y efectia una seleccién de citas,
configurando un texto ad oc a su propésito3!. Para introducirlo sefiala:
“describiendo escenas regocijantes de las celebraciones populares en las
efemérides patridtica septembrina, en la novela ‘Martin Rivas’, de 1862, la
zamacueca centra, cncubiertamente, una ambientacién evocadora™2. La cita
clave que sirve de inspiracion a Garrido para conjeturar que esta danza es
el alma de la celebracién dice:

Las zamacuecas se sucedian unas a otras, y con ellas, las
abundantes libaciones que aumentaban singularmente el
entusiasmo patriético de los danzantes.

Amador animaba a los demas con el e jemplo; Dofia Bernarda
bebia vaso tras vaso a la salud de los que bailaban; el oficial
de policia improvisaba frases galantes en honor de Edelmira,
y varios curiosos que habian rodeado la carreta, aplaudian
cada baile y apuraban el caso con alegres dichos y
descompasada risas...3?

La cautela de Garrido -mayor que la de Acevedo Herndndez- al adjetivar
acertadamente de “encubierta” la “ambientacién evocadora”, obedece a que
la problemitica medular del episodio original es de caracter social34, y la
zamacueca, auin cuando su representacion es simbdlica, en realidad figura
como un componente mas del entorno en que éste se desarrolla. Sin perjuicio
de lo anterior, el autor legitima la extensa descripcién antecediéndola y
precediéndola con nutridas referencias de fuentes. Implicitamente homologa
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el texto costumbrista de la ficcién tanto a la informacién que proveen, por
ejemplo, diarios personales y articulos de prensa de diversos autores que
ilustran la presencia de ésta y otras danzas en la sociedad -Salvador Sanfuentes,
Ignacio Domeyko, Domingo Faustino Sarmiento y José Joaquin Vallejo-,
como también a aquella que emana de las composiciones musicales de los
artista que incluyeron zamacuecas o motivos de ella en su repertorio de
presentaciones piblicas, tales como Henry Herz y Louis Moreau Gottschlak
(pianistas), Achilles Malvassi (flautista), mas otros musicos que se arraigaron
en Chile, como C. W. Deichert o Santiago Heitz35.

En otro texto mds contempordneo, como es la Historia social de la musica
popular en Chile 1890-1950, junto a otros datos, Juan Pablo Gonzdlez y
Claudio Rolle3® fundamentan la presencia de la zamacueca en el imaginario
nacional apuntando:“Alberto Blest Gana la describe magistralmente en
Martin Rivas (1862) y Elideal de un calavera (1863), donde sostiene que
la zamacueca es el inico baile que sobrevivira a la transformacién gradual
de nuestras costumbres”37. Como se advierte en la cita inicial de esta
exposicion, en efecto estas palabras corresponden en parte a las literales de
la voz del narrador de la dltima novela mencionada, adquiriendo un valor
de autoridad como testimonio de época. Pese a que desde el prisma actual
la afirmacién fue certera, asi expuesta figura como una suerte de adivinacién
del novelista o bien como una aseveracién rotunda y arbitraria que,
legitimamente, mueve a preguntarse qué fundamenta sus palabras.

La omisidon del referente que motiva y justifica la asercién, ese “detalle
superfluo” de Barthes, que emana de la realidad concreta del tiempo de la
escritura, es el que precisamente deja traslucir la perspectiva, en términos
de Genette, y la visién de mundo del narrador-emisor3%. La cita original
alude a un presente, la zamacueca “sobrevive” en 1863, y es en virtud de
su permanencia y arraigo -a lo que se une también un deseo- que cobra
sentido la afirmacién en la novela.

Estos factores -temporalidad y perspectiva- son fundamentales en la narrativa
blestganiana, y en este plano vale la pena citar una conocida y elocuente
declaracién del novelista, que sintetiza su postura e importancia. En carta
dirigida a su amigo a José Antonio Donoso, fechada el 7 diciembre 1863,
expresa:

(Necesitaré decirte que la mayor parte de las escenas y de
los tipos de El Ideal de un Calavera son tomados de la
realidad? Tu sabes, o te lo diré por si lo ignoras, que desde
que escribi La aritmética en el amor, es decir, desde que
escribi la primera novela a la que yo doy el caracter de
literatura chilena, he tenido por principio copiar los accidentes
de la vida en cuanto el arte lo permite. Este principio lo he
aplicado con especial esmero cn El Ideal de un Calavera®.
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Consecuente con sus palabras, desde el punto de vista narrativo es evidente
que en esas obras asi como en otras -Martin Rivas (1862), Durante la
Reconquista (1897) y El loco Estero (1909)- hubo una determinacion expresa
de ahondar en los rasgos sociales, en las escenas costumbristas y en la
incorporacién del marco referencial temporal vinculado a hechos de la
historia de Chile*0. Esa visién mds integral, que persigue profundizar en la
verosimilitud, en parte, explica que las referencias utilizadas en beneficio
de la historia musical provengan principalmente de aquellas novelas.

Estas particularidades fueron observadas por la pluma de Eugenio Pereira
Salas con caracter documental. como implicitamente manifiesta en la
“Advertencia preliminar” de su fundacional libro Los origenes del arte
musical en Chile (1941):

La presente obra estd basada en la prolija investigacion
realizada en archivos, bibliotecas y papeles privados, lo que
da al libro un caracter netamente histérico, y en parte. de
arqueologia musical. Hay aqui mas hechos que doctrinas. El
autor ha preferido dejar hablar a los documentos que rellenar
los vacios con retdrica e imaginacién®!.

Este investigador, “fundador de la historiografia musical en Chile”, como
bien dice Merino*?, en esta obra asi como en otros trabajos canénicos, como
la Historia de la nuisica en Chile 1850-1900 (1957) y algunos de los articulos,
utiliza descripciones y comentarios del novelista -especialmente de El ideal
de un calavera- para apoyar sus planteamientos sobre diferentes materias
vinculadas a la tradicion -al igual que los autores anteriores-, como se vera
a continuacién a través de la primera de las obras mencionada.

Sobre la danza del aire, Pereira afirma que Blest Gana la describe en dicha
novela “como uno de los bailes populares en 1863”43, Sin embargo, la
confrontacién con la obra remite a un narrador explicito en senalar:

Sonaron la guitarra y el rabel y las voces nasales de las
cantoras, entonando un verso de este baile [el aire] casi
completamente olvidado en el dia [1863], pero que entonces
gozaba de gran popularidad [ca. 1836]%.

La ficcion esta ambientada en la década de 1830, pero la informacion aditiva
remite a la época de la escritura (1863), marcando asi una diferenciacion
temporal de la practica de la danza. ;Podemos suponer que hay un error de
imprenta y se trastocd la fecha: 1863 en lugar de 18367 No conocemos fe
de erratas del libro, pero el propio Pereira se encarga de enmendar el eventual
error tipografico -o el propio- en otro articulo, especificando que el aire
“fue muy popular entre los afios 1830 y 1860”3, como lo consigna el
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novelista y otros estudios especializados*®. No obstante, en un trabajo muy
posterior (ya péstumo), “Vida musical en Chile en el siglo XIX” (1982)%7,
aunque no incluye referencias directas a Blest Gana, vuelve a remitir a la
informacion sobre las danzas consignada en la primera de las publicaciones48.
En la escueta referencia a la “eclosién de nuevas formas coreograficas”
republicanas -cielito, sajuriana, cudndo y aire-, en nota 14 a pie de pagina,
senala: “Panorama evolutivo de las danzas en E. Pereira Salas, Los origenes
del Arte Musical en Chile, Cap. XVI: El desarrollo popular de la danza y
la musica popular.”

El siguiente ejemplo estd relacionado al baile del cuando. Entre los antecedentes
que aporta, Pereira advierte que hacia 1840 la danza comienza su declinacién
en la urbe para refugiarse en el campo y que finalizando los afnos cincuenta
Felix Maynard la vio bailar en Concepcion. Inmediatamente después,
omitiendo la fuente, sefiala escuetamente: “En 1868 su decadencia es

comentada por Blest Gana™°.

El autor nuevamente recurre a la novela El ideal de un calavera, la tnica
del escritor que nombra esta danza, en el mismo episodio que el aire. Varios
aspectos llaman la atencién: primero, la arbitrariedad de la fecha que
proporciona Pereira -1868- ya que no coincide ni con la época de ambientacion
de la ficcion, ni con la data de escritura y de la publicacién, ni tampoco con
ninguna otra obra de Blest Gana, debido a que en esa época préacticamente
habia suspendido su actividad literaria; y, segundo, aun cuando estd
documentado que el cuando ya se bailaba poco hacia la segunda mitad del
XIX, lo cierto es que Blcst Gana no comenta nada -ni de su vigencia ni de
su decadencia- y sélo es explicito en cuanto al aire, como se pudo apreciar
en la cita de apertura de este articulo y consta en la version original del
episodio completo3?,

Siempre siguiendo a Pereira, con la misma obra y en Los origenes del arte
musical en Chile, apunta que Blest Gana, en 1863, realiza una “admirable”
descripcion de la “cueca”, a lo que sigue la transcripcion de un largo episodio
de la novela que describe pasos, gritos de animacion, la gracia de la bailarina,
etc.5!. Lalectura del texto es muy detallada y proporciona una imagen muy
vivida de una danza que, sin duda, evoca a la cueca. Ademas, a modo de
corolario del episodio citado -con mas precaucién que Gonzélez y Rolle-
agrega un comentario a la afirmacién de Blest Gana -consignada al inicio
de este texto- apuntando: “Y Blest Gana, en tono profético decia, que entre
todos los bailes era el tnico <que ha sobrevivido y sobrevivird a la
transformacion gradual que ha venido operdndose en nuestras costumbres>"2,

Volviendo al episodio transcrito por Pereira, su cotejo con la obra literaria
comprueba -no sin sorpresa- que el fragmento escogido por el historiador
corresponde a la extensa descripcion que Blest Gana realiza del aire (que
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ya mencionamos) y no alde una “cueca” o zamacueca. El narrador de la
novela es tan preciso que, incluso, entre los versos tipicos de animacién
inserta uno que dice “Aire, aire, no sé si me moriré”3 y, recalcando que se
trata de esta danza, cierra el episodio indicando que terminado el primer pie,
la protagonista del baile le dirigi6é a su acompafiante un verso “muy usado
en el aire™4, incluyendo, ademds, una cuarteta. Por otro lado, el narrador
nunca habla de “cueca”, sino de zamacueca, como consta en la cita con que
iniciamos este texto, que es la que sirve de encabezamiento para toda la
descripcion del episodio en la novela. La importancia de esta aclaracién no
€s menor ya que, como se sabe, la relacion entre la zamacueca y cueca es
discutida e incierta, habiendo generado hipétesis diversas3S. Pero ademas,
queremos hacer notar que la dnica vez que Blest Gana utiliza el término
“cueca” se encuentra en otra novela, Martin Rivas, y solo lo hace en una
oportunidad?®,

Entre los articulos que Pereira publicé en Revista Musical Chilena,
seleccionamos “L.os villancicos chilenos”>7. Como en el caso anterior,
utiliza un episodio completo como fuente para demostrar la permanencia de
la tradicional practica de realizar esmerados y lucidos nacimientos en las
casas privadas, pese a las prohibiciones de los Concilios Diocesanos de
mediados del siglo XVIII38. “La costumbre —dice Pereira- continué
ininterrumpidamente hasta la mitad del siglo XIX. Ninguna descripciéon mas
acertada de ella que la que nos ha dejado el gran escritor chileno donAlberto
Blest Gana en su novela <El Ideal de un Calavera>"9, y a continuacién
incluye solo aquellos fragmentos especificos de la descripcion de los “pasos”
(escenas) de un episodio de la obra, de modo similar -aunque no exactamente
igual- a lo que hiciera Pablo Garrido con Martin Rivas al referirse la presencia
de la zamacueca en las Fiesta Patrias.

Tanto el articulo, en general, como el episodio, en particular, es muy didactico
y la omision de otras apreciaciones que contiene la versién original no alteran
el contenido costumbrista del cuadro del nacimiento propiamente tal, aunque
si aportan en cuanto a practicas de la tradicién o bien dan cuenta de la vision
del mundo del narrador-emisor?. Sin embargo, el lector del texto de Pereira
no es prevenido de las exclusiones. La ausencia de registro de la edicion
utilizada impide constatar si efectué una suerte de “adecuacion” en pro de
una referencia mas “clara”, o bien se trata de una de las tantas versiones
cuyo (des)criterio editorial elimina arbitrariamente partes -comtinmente
digresiones- de los extensos fragmentos descriptivos.

3. Comentarios finales
Como se puede advertir, en general, las referencias complementan o suplen

datos sobre materias cuyas fuentes son dispersas, indirectas y escasamente
documentadas y(o) registradas en una partitura, como es la musica popular



68

o las tradiciones decimononicas. La intencion de revelar parte de unamemoria
desperdigada y fragmentaria, que contribuye a completar el mapa de nuestra
identidad, queda asi estampada implicitamente por parte de los autores, lo
mismo que el compromiso del historiador de desplegar todo su esfuerzo para
demostrar que un hecho sucedié. Sin embargo, como anota Barthes, una de
las diferencias entre el discurso histérico y el de la ficcion realista es que
en el primero “el hecho historico esta lingiiisticamente ligado a un privilegio
del ser: se cuenta lo que ha sido, no lo que no ha sido o lo que ha sido
dudoso™0!, en cambio en la ficcién hay una historia -que puede o no haber
sido-, desarrollada en un contexto de descripciones realistas ~a veces muy
exhaustivas- que obedecen al imperativo de la verosimilitud, lo que no
significa que lo contrario sea imposible®2. Paralelamente, cabe considerar
otrosaspcctos que, particularmente en el caso de la novela, son fundamentales:
la focalizacién y la perspectiva, en términos de Genette%3. Dicho de un modo
simple, donde se ubica y cudl es el punto de vista que adopta un narrador -
que es el que describe (y que no necesariamente implica que sea el del autor)-,
lo que ademds, de paso, involucra la temporalidad, tanto de la narracion
comode la escritura. En los relatos, Blest Gana permanentemente yuxtapone
la primera (pasado) con la segunda (presente).

Con esto apuntamos a la interpretacion de estas fuentes no solo desde la
perspectivadel efecto d e realidad, del dato concreto, desligado de su contexto,
sino en virtud de los recursos narrativos que le son propios. Por ejemplo,
atin cuando estd documentada la presencia de la zamacueca en los salones
de la elite, nos preguntamos -entre otras interpretaciones- si la aseveracion
sobre la seriedad con que ésta era bailada en ellos en 1814, a la cual alude
Acevedo Hernandez en Durante la Reconquista®, no es mas bien una irénica
metdfora de la sociedad, cruzada por un referente histérico que apunta mas
a un modo de ser propio del coloniaje -critica frecuente en obras blestganianas-
que a una fecha determinada. Recuérdese que se trata de una novela histérica
y, como sefiala Gotschlich, “si la novela crea mundos con mayor o menor
grado de referencialidad, sus aserciones valen como discurso literario que
como tal supera siempre el tipo de aseveraciones verificativas en relaciéon
extratextual”®>. Desde el punto de vista musicoldgico, la afirmacion resulta,
al menos, cuestionable: la ficcién se desarrolla en 1814, é] publica en 189706
y, pese a que no hay estudios concluyentes, varios autores concuerda en
fechar la llegada de zamacueca a Chile en la década de 182097, De igual
modo, pero desde otro angulo, también son discutibles, e incluso erréneas
-como se vio-, algunas interpretaciones tanto de contenido como temporales
por parte de Pereira Salas.

No soloes licito sino deseable trabajar con obras literarias u otras producciones
artisticas y de la cultura que permitan comprender me jor la mentalidad o la
representacion de determinas expresiones, espacios o épocas. De hecho,
desde hace varias décadas, los estudios culturales propician dichos vinculos.
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61. Barthes 1987 a: 171.

62. Barthes 1987 b: 186.

63. Genette1985: 219-269.

64. También se recurre a la
misma cita de Hernandez en
un trabajo sobre el humor y
la seriedad en la sociedad
chilena decimonénica de
Salinas y otros. Al respecto
se sefiala: “La aristocracia
parainterpretar el baile
nacional lo wansform¢é en una
respetable danza de salon. En
1897 Blest Gana recordd que
la elite bailaba la zamacueca
<con gran seriedad en el
rostroy compostura en los
movimientos. como ha de ser
la zamacueca de sociedad>".
Salinas y otros 2001:50.

65. Gotschlich 1992: 61.

66. Adun cuando se sabe que
comenzd esta novela histérica
en la década de 1860,
posteriormente la reelaboré
publicando en la fecha
senalada.

67. Ver Claro y otros
1994: 41-47.
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68. Pena Fuenzalida 2006.

Entre la realidad y la ficcion... 69

Sin embargo, y atin cuando para la historiografia actual el concepto de fuente
es cada vez mds amplio, tema que no ponemos cn tela de juicio, nos interesa
subrayar que la literatura -al igual que la musica- tiene sus propias técnicas,
recursos y estrategias narrativas de representacion, razén de sobra para
afrontar que la literalidad del texto es insuficiente.

Un estudio acucioso sobre la literatura de Alberto Blest Gana nos permitié
constatar que el autor, por lo general, es certero y minucioso en las
descripciones de lugares, ambientes, tipos humanos y, para nuestros efectos,
de practicas musicales®®. Recordamos que este rasgo tuvo un fundamento
en cl ideario literario que €l se traz6. Desde esta Optica, la narrativa del autor,
asi como la de otros, se presenta como un eventual dialogante para la
musicologia. Los maridajes musica en la literatura asi como literatura en la
mugica son tan ancestrales como frecuentes y, sin duda, pueden iluminar
caminos para una historia de la musica mas interpretativa, en la que converjan
diferentes voces. Sin embargo, la novelistica de Blest Gana -o de cualquier
otro autor- es mds que meras descripciones de “la realidad”; es un campo
simbdlico de resignificacion de la realidad, lo cual interpela a una mirada
mds atenta.

El vinculo con otras disciplinas plantea desafios, y uno ineludible es atender
a los métodos y técnicas de andlisis de sus productos; en el caso que nos
ocupa, por ejemplo, de la narratologia, del andlisis estructural o semidtico
del texto, de su actualizacién, u otros que surgen de la teoria critica. En este
scntido, la musicologia ha recogido propuestas tedricas y metodoldgicas de
la critica literaria, de la sociologia o de la antropologia, entre varias, que han
generando nuevas visiones. Pero, acotdndolo al tema en discusion y desde
nuestro punto de vista, esta alianza implica un quehacer investigativo que,
por una parte, no vulnere la naturaleza de la propia literatura (campo minado,
por sus miultiples perspectivas) y, por otro, tampoco los objetivos propios
de las diferentes dreas de la disciplina musicolégica -historia, analisis, teoria,
etc-.

Con toda legitimidad, habra quienes se pregunten cudles son esos objetivos
propios, asunto que, aqui,escapa a los objetivos aqui propuestos. La apertura
de la musicologia a una diversidad de objetos de estudio ha conducido a una
rearticulacion permanente y, con ello, a la adopcién de nuevas metodologias
y enfoques. Pese a esto, y desde el quehacer y las necesidades especificas
- a veces urgentes- de nuestros contextos, sigue siendo prioritario historizar,
teorizar, analizar, transcribir y editar, etc., conjugando visiones ya entronizadas,

aunque no por ello nccesariamente obsoletas, con otras mds recientes,
tampoco por eso mds efectivas. Dos trabajos, de reciente data y distinto
enfoque, “Canon, hegemonia y experiencia estética: algunas retlexiones” de

Omar Corrado y “Canon musical y canon musicolégico desde una perspectiva
de la musica chilena” de Luis Merino, apuntan concretamente hacia esta



70

ultima problemadtica, dejando al descubierto, una vez mas, la necesidad de
profundizar la reflexién sobre tan vigente como abierto tema.
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Orquesta Sinfonica
de Chile
Bicentenario de la
Musica Sinfénica
Chilena Vol. 3

Compositores y obras: Pedro Humberto
Allende: Concierto para violoncello y orquestal
Jorge Urrutia Blondel: Pasroral Alhué, op. 27/
Carlos Riesco: Cuarro danzas para orgquesta.

Intérpretes: Jan Miiller : violoncello; Orquesta
Sinfénica de Chile: David del Pino Klinge,
Director. Produccién: Academia Chilena de
Bellas Artcs del Instituto de Chile. Editor y
Distribucién: SVR Producciones.

Nos encontramos frente a una nueva produccién
de la coleccidn discografica Bicentenario de
la miisica chilena, proyecto que supone la
grabacion y edicion de 21 discos compactos
de miisica chilena, producidos por la Academia
Chilena de Bellas Artes y editados por SVR
Producciones. La coleccidn se divide en cuatro
series: “Bicentenario de la musica sinfénica
chilena”, “Bicentenario del piano chileno”,
“Bicentenario de la guitarra chilena” y
“Bicentenario de la musica de cdmara chilena™.
No cabe duda que esta empresa posee un
incalculable valor, al recuperar y difundir el
tan poco conocido patrimonio musical chileno.
En esta linea, el presente CD, continda lo ya
realizado en los volimenes I y I1, incluyendo
obras sinfdnicas interpretadas por la Orquesta
Sinf6nica de Chile, dirigida por David del Pino
Klinge. En este caso la coleccion corresponde
a tres Premios Nacionales en Artes Musicales:
Pedro Humberto Allende, Jorge Urrutia Blondel
y Carlos Riesco. El disco compacto fue lanzado
en el marco del concierto de despedida del
director de la Orquesta Sinfénica de Chile,
DaviddelPino Klinge, el dia jueves 27 de abril
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wlhreenten

DE tA MUSICA SINFONICA CHILENA vOL 3

PEDRO HUMBERTO ALLENDE
JORGE URRUTIA BLONDEI
CARLOS RIESCO

de 2006 en el Teatro de la Universidad de
Chile.

Tal vez la primera obra del disco sea la mas
interesante de las tres. Esta es el Concierto
para violoncello y orquesta de Pedro Humberto
Allende, interpretado por el violoncellista
chileno radicado en Estados Unidos Jan Miiller
y la ya mencionada orquesta. En esta
composicién podemos observar cl interés de
Allende por mantener una unidad en los
diferentes movimientos o secciones que
conforman una obra completa. EI compositor
parte de una idea musical generadora, la cual
va a estar presente en los tres movimientos del
concierto, a la manera de una musica ciclica.
Esta se compone de doce sonidos, sin embargo,
no representa el total cromdtico a la manera
dodecafdnica, ya que ocho de éstos son
distintos y cuatro se repiten.

Por otra parte, podemos decir que este
Concierto escapa de los referentes a la misica
folcldrica, aborigen y mestiza, con los que
cominmente se identifica a Allende. Para
muchos, el compositor fue quien encabezd en
nuestro pais el movimiento conocido como
“nacionalismo musical”. No obstante, en esta
obra, no encontramos aquellos elementos,
siendo mds bien una masica ligada al ambito
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“cosmopolita” o “universalista” (o como se le
quiera denominar), ricaen sonoridades cercanas
al impresionismo musical. No podemos olvidar
la fuerte influencia que Allende recibid de esta
corriente musical, de forma tan poderosacomo
el influjo que adquiri6 de su inclinacién por
la musica tradicional chilena. Sus viajes a
Europa y los conocimientos musicales que fue
adquiriendo le permitieron conocer las
tendencias impresionistas, neoclasicistas y
cxpresionistas, las que se proycctaron en obras
como el Concierto para violoncello.
Por esta estrecha vinculacién con el
impresionismo, vale la pena citar el
reconocimiento que hace Debussy de la obra
en una carta fechada en 1916: “*Sefior Humberto
Allende. Estimado Serior: He leido con el mas
vivo interés su concierto para violonchelo y
orquesta. Es una obra perfectamente distinguida
y, aparte de algunos atrevimientos... (las
octavas de los compases 7 y 8 letra T), el estilo
es absolutamente notable. Hay una
personalidad en el ritmo que se encuentra
raramente en la musica contempordnea. En
fin, deseo a su obratodo el éxito que ella se
merece y que no le faltara. Acuso mis sinceros
parabienes y quiera creer, estimado serior, en
mi sincera cordialidad”.

La interpretacion de la obra es correcta y bien
lograda, destacando sobre todo la ejecucién
de Miiller, quien, pese alas exigencias técnicas
presentadas por la composicion, logra entregar
una destacada actuacién. En el primer
movimiento, Allegro ma non tanto, el cello
comienza practicamente en forma inmediata,
siendo su presencia una constante durante toda
la obra. Son escasos los momentos en los que
el instrumentos solista no estd, dejando poco
espacio a la expectacion y a la sorpresa. La
tltima nota del primer movimiento sirve de
puente para el segundo movimiento, Adagio,
encontrandose ambos unidos. En este
movimiento hay un cambio de cardcter con
respecto al anterior. Se presenta un instrumento
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solista de personalidad mucho mas gracil y
lirica, que dialoga frecuentemente con la
orquesta, y los instrumentos d e ésta entre si,
lo que exige a los intérpretes estar
compenetrados, perfectamente afinados, y en
una misma sintonia. El tercer movimiento
comienza al sonido de los timbales,
generandose una suerte de curiosidad por lo
que vendrd. No obstante, el cello quiebra esa
espera, con un tema de caracter mas bien
gracioso que, en definitiva, va a ser el
caracteristico y recurrente de la forma rondo.

En general, percibimos una interpretacién
equilibrada en las intensidades, y adecuada,
diriamos, en términos de tempo, colores,
afinacion. No obstante, pareciera que en este
ambiente impresionista fuese poco necesario
cierto dramatismo y juego de contrastes. Tal
vez hubiese sido interesante “arriesgar” un
poco mds en cuanto a dinamicas y agdgicas,
otorgdndole mayor fuerza interpretativa.

La segunda obra del disco es de Joige Urrutia
Blondel, Pastoral de Alhué, op. 27 (Homenaje
a Ravel) de 1937. Escrita para una pequena
orquesta, cuenta con la participacién de Oscar
Ohlsen en guitarra, Manuel Jiménez en arpa
y Luis Alberto Latorre en celesta.

Continuamos en este ambiente impresionista
con una obra que alcanza casi los 11 minutos,
de caracter y ambiente placido y calmo. Son
las sonoridades de la celesta, el arpa, la
presencia significativa de la flauta, y las
armonias, las que ayudan a la creacion de esta
atmosfera. Si bien la composicion presenta
ciertos cambios en su transcurrir (como por
ejemplo de rempo, entre otros), su cardcter
general se conserva, clima que logra
excelentemente la interpretacion a la cual
hacemos referencia.

A diferencia del concierto de Allende, la
Pastoral tiene la caracteristica especial de
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estar vinculada a un elemento extramusical,
expresado en el titulo. Alhué es un pueblo
campesino del centro del pais, visitada con
cierta frecuencia por Urrutia para sus
investigaciones sobre folclore. Luego, el
compositor integraria a la obra referencias de
géneros del folclor musical, precisamente de
la zona central campesina de Chile. Ademas,
al titulo se agrega “Homenaje a Ravel”, lo
que estaria presente en la composicion,
especialmente en los juegos coloristicos y
timbricos. En esta linea, la obra parece poseer
un cardcter mas “universalista” que
“nacionalista”. No obstante, se muestra la
tranquilidad, la calma y una cierta melancolia
de los pueblos pequefos de la zona central
del pais; posee ese cardcter bucélico y natural,
que en nada se contradice con el espiritu
impresionista. Ya el tema inicial evoca esta
atmdsfera, para luego dar paso a temas mas
ritmicos y agitados, que conducen mads
cercanamente hacia lo folclérico, para
finalmente concluir en un estado de quietud
como el del comienzo.

La obra fue estrenada en 1942 en el Teatro
Municipal de Santiago. Ya habia sido grabada
antes por la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo
la direccién de Victor Tevah, junto a obras
sinfénicas de Préspero Bisquertt y Carlos
Riesco.

El dltimo registro del disco es Cuatro Danzas
para orguesta, de Carlos Riesco, compuesta
en 1953, y a diferencia de la composicién
anterior, se encuentra escrita para gran
orquesta. Las obras de Riesco son
relativamente pocas, alrededor de 30, y
principalmente de tipo sinfénico. Las Cuatro
danzas corresponde al que se ha descrito como
su primer periodo composicional, que abarca
de 1945 a 1955, y se caracteriza
principalmente por el contraste de caracter
entre las piezas, a la manera de suite, siendo
el aspecto ritmico el definitorio en cada una
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deellas.

La primera danza, en tiempo moderato, nos
ubica en un escenario diferente al de las obras
anteriores, sacandonos del halo impresionista.
Luego, la “Danza viva”, presenta una viveza
ritmica en compds ternario que nos moviliza
en forma mas decidida hacia lo dancistico. La
“Danza lenta” posee una base ritmica de
habanera, y se caracteriza por un mayor
cromatismo que las anteriores. Para terminar
la “Danza final” en tempo rdpido, es de una
sonoridad més “bartokiana”, de giros
melddicos y ritmicos mds notoriamente
folcldricos.

Esta obra fue seleccionada en 1954 para el
XXVIII Festival de Miisica Contemporanea
de la Sociedad Internacional de Misica
Contempordnea (SIMC) en Haifa, Israel,
siendo estrenada mundialmente en el Teatro
Armon por la Orquesta Filarmonica de Israel,
bajo la direccién de Ferenc Fricsay. En Chile
fue estrenada por la Orquesta Sinfénica de
Chile bajo la direccién de Victor Tevah el 1°
de Julio de 1955.

El librillo que acompaia al disco compacto
posee informacién bdsica sobre las tres obras,
sus compositores y los intérpretes. Como en
los volimenes anteriores de la coleccién, se
destaca la impresion del texto en cuatro
idiomas: espafiol, inglés, francés y aleman,
apuntando seguramente a la
internacionalizacién de la grabacién. Por
tratarse de una serie cuya trascendencia,
seguramente, traspasara los limites regionales,
en términos estéticos, tal vez hubiese sido
deseable un disefio mas delicado y sobrio de
la portada (y en general en todas las de la
coleccién), por su similitud con aquellas
grabaciones que circulan junto al diario.

Finalmente, destacamos la iniciativa por
rescatar musica, en cierta forma, ya consagrada
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de nuestra tradicion musical y esperamos que,
en el marco de la celebracion de estos 200
afios de Independencia como nacién, también
se integren composiciones mds recientes.

Daniela Banderas

Facultad de Artes
Universidad de Chile

<

Fiesta Barroca
Musica Festiva

del Imperio donde
no se pone el Sol

LES CARILLONS

Conjunto de Misica Antigua
LES CARILLONS

Obras: Anénimo: “Vuestros ojos tienen de
amor”, en A Musical Banquet, edit. Robert
Dowland, Londres, 1619/ Bartolomé de Selma
y Salaverde: “Correnti I y II”” del Libro Primo
de canzoni, fantasie et correnti...,Venecia,
1638 / Juan del Vado (1625-1691): “A Pascual
no le puede”, Manuscrito 3881 Biblioteca
Nacional, Madrid / A. Piccinini (1566-1638)
A. Falconiero (1585-1656): “Chiaccona”, del
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Libro Primo de intavolatura di liuto et
chitarrone, Bolonia, 1623 y de I{ Primo libro
di canzoni..., Napoles, 1650 / Anénimo: “Un
juguetito de fuego”, Archivo San Antonio
Abad, El Cuzco, (Peru) siglo XVIIIL
Transcripcion Samuel Claro / Andrea
Falconiero: “Pasacalle”, de Il Primo Libro di
canzoni ..., Ndpoles, 1650 / Anénimo:*“Al
portal llegaron”, del Archivo Musical San
Ignacio de Moxos, Bolivia s. XVIII,
transcripcion Piotr Nawrot / Bartolomé de
Selma y Salaverde: “Fantasia per fagotto
solo”, del Libro Primo de canzoni, fantasie et
correnti... | Jose Marin (1618-1699): “O jos
pués me desdenais”, del Cancionero de
Cambridge, Fitwilliam Museum, Ms.Mu.727
/ Francisco Guerau (1649-1722): “Canarios”,
de Poema Harmonico, Madrid, 1694 / Juan
Hidalgo (1614-1685): “Con tanto respecto
adoran”, Manuscrito 3880 Biblioteca Nacional,
Madrid / Juan Hidalgo: “Ay amor, ay ausencia”,
del Archivo Musical Catedral de Valladolid /
Hyeronymus Kapsberger (c.1580-1651):
“Tocata arpegiada”, del Libro primo
d’intavolatura di Chitarrone, Roma, 1604 /
Hyeronymus Kapsberger: “Canario”, del Libro
IV d’intavolatura di Chitarrone, Roma, 1640
/ Anénimo: “Caraviias saon”, Archivo San
Antonio Abad, El Cuzco, transcripcion Samuel
Claro / Antonio Santa Cruz (s. XVII):
“Jacaras”, del Manuscrito 2209 Biblioteca
Nacional, Madrid / Juan Araies ( ;-1649):
Chacona “Ala vida bona”, del Libro segundo
de Tonos y Villancicos, Roma,1 624 ; An6nimo
“Versos a la Fiesta San Francisco Xavier”,
del Archivo Musical San Ignacio de Moxos,
Boliviasiglo X VIII, transcripcion Piotr Nawrot.

Intérpretes: Conjunto de Musica Antigua LES
CARILLONS. Direccién musical y teorba:
Rodrigo Diaz; flautas dulces: José Acevedo;
bajon y flautas dulces: Franco Bonino: guitarra
barroca: Cristidn Gutiérrez; canto: Nora
Miranda.
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Produccion: Ingeniero de sonido: Fernando
Rojas. Mezcla y masterizacion: Fernando
Rojas y Rodrigo Diaz. Produccién general:
Rodrigo Diaz. Disefio y diagramacion: Juan
Blanco. Fotografia Portada: “Navidad en
Greccio”, siglo X VIII, Museo Iglesia de San
Francisco, Santiago de Chile. Disco realizado
gracias al financiamiento de la Vicerrectoria
de Investigacion y Desarrollo de la
Universidad de Chile y el Departamento de
Musica y Sonologia, Facultad de Artes de la
Universidad de Chile. Grabacion realizada
durante el mes de agosto 2005 en los estudios
del Centro Tecnolégico Facultad de Artes de
la Universidad de Chile.

Fiesta Barroca es el nombre del segundo
disco del Conjunto LES CARILLONS, el
que fue antecedido por un registro del afio
2003 con musica renacentista y barroca de
Espana, Italia y Latinoamérica. El presente
CD lo supera ampliamente en varios aspectos,
los cuales serdn tecma de este comentario.
Para comenzar es pertinente recordar que
LES CARILLONS c¢s un grupo de miisicos
chilenos que dio inicio a sus actividades en
marzo de 2000. De comienzos un tanto
timidos y cautelosos, en un ambiente que ya
ha consagrado a grupos de musica antigua
con mds experiencia y posturas estéticas
definidas, se ha ido consolidando en la
intcrpretacion de musica del renacimiento y
del barroco, especialmente repertorios de la
vertiente hispano parlante, de la peninsula
itdlica y en repertorio colonial. Prueba de esta
rdapida maduracion ha sido la invitacion a
participar consecutivamente el afio 2002,
2004 y 2006 al Festival Internacional de
Musica Renacentista y Barroca Americana
“Misiones de Chiquitos” de Santa Cruz,
Bolivia.

Pero retornando al disco que comentamos,
nos impresiona gratamente la existencia de
un sonido propio que fundamentalmente recae
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en la voz de la soprano Nora Miranda, tinica
cantante desde la fundacion del grupo y las
posibilidades que proporciona el continuoy
los acompaifiamientos en dos cuerdas
punteadas en las manos de Cristidn Gutiérrez
y Rodrigo Diaz y el bajon de Franco Bonino.
A esto se agrega el aporte timbristico de
distintos registros de flauta dulce de José
Acevedo. Al menos para el medio chileno,
se trata de una conformacién novedosa, ya
que siempre se ha recurrido, en los
instrumentos fundamentales, a la existencia
de claveciny lalinea del bajo a una viola da
gamba bajo. Ahondando en esta idea las
posibilidades que plantea esa conformacidn,
diremos que Gutiérrez y Diaz han usado en
esta grabacién un instrumentario compuesto
por guitarras barrocas, y una teorba, que
sumado al bajén le otorga variadas
posibilidades y combinaciones en la base
instrumental.

Las obras vocales se benefician del manejo
de la voz y el hermoso timbre de Nora
Miranda, soprano de vasta expcriencia en el
repertorio antiguo, desde la Edad Media hasta
arias barrocas del siglo XVIIL. No es, sin
embargo, esa ductilidad al abordar distintos
repertorios su principal fortaleza, ya que una
hermosa voz no es suficientc para cantar
musica antigua. En ese aspecto la maduracion
dc Nora Miranda se ha encaminado en
comprender y por ende, expresar, las
adecuadas relaciones entre texto y discurso
musical; en otras palabras, el mane jo de una
retorica bdsica, condicion imprescindible en
las obras vocales del siglo XV al XVIIL

La unidad tematica del registro se articula en
torno a musica festiva de dreas geograficas y
politicas que constituyeron el Imperio Espafiol
de los siglos XVII a XVIII. En esos términos
hubiéramos preferido el nombre genérico de
“Musica Festiva del Imperio donde no se pone
el Sol “, y que en el disco aparece como
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subtitulo Fiesta Barroca. Creo que este ultimo
nombre no es el mas adecuado, ya que el
concepto de Fiesta en el barroco es mucho
mds amplio que reunir repertorios festivos. Es
decir, lo alegre y festivo en una pieza musical
barroca o de cualquier época no siempre esta
asociada a la Fiesta. Elexamen del repertorio
que efectivamente estd asociado a festividades,
como “Un juguetico de fuego™ o los “Versos
alaFiesta de San Francisco Xavier”, de Moxos,
Bolivia, es en realidad minoritario en este
disco. Pero parano enredarnos en cuestiones
de contexto o semanticas, vamos a revisar
someramente el repertorio abordado, que
constade 18 piezas de origen espafiol , ya sea
publicadas en la peninsula o fuera de ella , de
la Italia napolitana y bolofiesa que pertenecia
a la corona espafola y musica virreinal,
especialmente de las misiones chiquitanas. Se
incluyen también danzas de origen espafol
como las canarias, que se difundieron por el
resto de Europa y dos piezas instrumentales
alemanas.

Comentaremos en primer lugar las obras
vocales y luego las instrumentales. El disco
se inicia con la magnifica cancion “Vuestros
ojos tienen” cantado con garbo y picardia y
secundada habilmente por los instrumentistas.
Amén de la gracia con que Nora Miranda sirve
el texto y una fonética casi siempre didfana,
empaiiada curiosamente por la pronunciacion
de la palabra “aflicciéon”. “En Pascual no le
puede”, de Juan del Vado, podemos apreciar
el bello portamento de la cantante y su manejo
de recursos expresivos, los que multiplica en
“Un juguetico de fuego”, obra incluida en la
conocida y trascendental Anrologia de la
Muisica Colonial en América del Sur, 1974,
de Samuel Claro. En honor a la verdad, esta
obra no fue comprendida por los intérpretes
hasta hace relativamente poco tiempo, en su
real sentido onomatopéyico y en la luminosa
prosa del texto, ya que trata de imitar ni mas
ni menos que los sonidos y el ambiente de una
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fiesta de fuegos artificiales de la colonia,
probablemente aquellas celebradas en el Cuzco
el 8 de enero de 1702, con ocasién del
juramento del Rey Felipe IV. Las explosiones
y el restallar de chispas de esos fuegos son
retratados con los sonidos “dran dran brun”
y “tistas tistas” y la rueda con cohetes con “sio
sio”. Literalmente se gorjea y se lanza al
espacio palabras como “brillante”, y que se
podrian asociar al intento musicalizador de
la poesia de Rubén Dar{o, muchos afios mas
tarde. Nora Miranda fue una excelente
“traductora” de los aspectos anteriormente
considerados. En “Caravifias saon”, pieza en
idioma lusitano, y que se encuentra en el
Archivo San Antonio Abad, del Cuzco, Peruj,
lo hace de una manera estilizada y sutil,
sugiriendo el estrépito del disparo de las
carabinas antiguas. En verdad es un juego
metafdrico con los disparos al corazén del
dios amor, en este caso trocando el carcaj de
flechas por un arma de fuego.

Del repertorio virreinal seleccionado y que
corresponde al Archivo Musicalde San Ignacio
de Moxos, Bolivia, en transcripcién de Piotr
Nawrot, se incluye el villancico “Al Portal
llegaron”, pieza que, sin embargo, nos
impresiond solamente por la vivaz introduccion
instrumental. Por otra parte, la voz superior
del acompanamiento instrumental en flauta
dulce soprano finalmente termina por producir
una cierta fatiga timbristica, sin duda causada
por el hecho de que como la inmensa mayoria
del repertorio colonial, era ejecutada en violin,
por lo tanto sonaba originalmente una octava
mas baja que la presente ejecucion. Las piezas
vocales de los compositores espafoles del
siglo XVII, José Marin “Ojos pués me
desdeiiais” y de Juan Hidalgo “Con tanto
respecto adoran” y “Ay amor, ay ausencia”,
impactan por su calidad intrinseca. Ellas
pertenecen al género de tonos humanos, tan
extendido en la Espaiia del siglo XVIIL
Contaron en muy buenas versiones de la
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cantante y de los instrumentos, sobresaliendo
el acompafiamiento de teorba en “Ay amor”.
En el otro tono de Hidalgo, “Con tanto
respecto adoran”, el bajon debe cuidar la
entonacion en ciertos finales de frases, que
se tienden a subir en la afinacidn.

Del repertorio instrumental incluido, nos
agradd especialmente la “Chiaccona” de
Falconiero, con cuerdas y dos flautas dulces
soprano. Igualmente es un aporte la “Fantasie
per fagotto solo” de Bartolomé de Selma y
Salaverde, especialmente por lo desconocido
de esas obras en nuestro medio. Este
compositor era en realidad un ejecutante y
constructor del instrumento, que en el
temprano barroco recibia diversos nombres,
como bajoén, y es la denominacion que se usa
en el disco. Los otros nombres de este
instrumento eran dulzian, curtal 'y fagotto.
Es un instrumento de cafna doble antecesor
directo del fagot barroco del siglo XVIII. Se
le usaba en las Iglesias para doblar la voz del
bajo y se menciona que incluso en algunos
conventos de monjas era ejecutado por alguna
religiosa para suplir la voz masculina del
registro grave. También era apetecido por su
facilidad de transportar, cuando los musicos
debian realizar danzas o marchas en
movimiento, ya que el bajo de la chirimia era
muy incomodo por su longitud que casi
alcanzaba los dos metros. En la musica
misional y en la colonia existen antecedentes
de su uso.

Es un agrado escuchar los “Canarios™ de
Francisco Guerau, en cuerdas punteadas y
por supuesto la “Jacaras” de Antonio Santa
Cruz, para guitarra barroca sola. Este género
esta directamente relacionado con la musica
popular espafiola y con una practica para ese
instrumento que tiene estrecharelacion con
el flamenco. Son piezas que combinan el
rasgueo y el punteado virtuosistico. El disco
finaliza con “Versos a laFiesta San Francisco
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Xavier”, de Moxos. La melodia es claramente
amerindia y cantada en lengua moxeiia o
trinitaria. Es extraiia la superposicion de esa
melodia con un acompanamiento instrumental
en base a un ostinato instrumental que
recuerda claramente ciertas danzas folcldricas
europeas. Seria muy interesante saber que
hay de “reconstruccién” en la transcripcion
de Piotr Nawrot.

Algunas curiosidades. La primera de ellas es
la incorporacién de dos valiosas piezas del
compositor aleman Hyeronymus Kapsberger
que, en la sincera confesion en las notas
explicativas de Rodrigo Diaz, no tiene relacion
directa alguna con el resto del repertorio
elegido, pero entendemos que es un regalo
que se hace el mismo intérprete,
especialmente por la “ Toccata arpegiada”
para teorba sola. Otra curiosidad es una
misteriosa segunda voz masculina en la
Chacona “A la vida bona” de Aranés, que
acompana discretamente a la cantante pero
que no tiene identificacion alguna en los
créditos, igualmente la inclusién de un
clavecin y su corrcspondiente ejecutante en
el ostinato de la pieza moxefia que
comentamos e nel parrafo anterior. Finalmentc,
mads que una curiosidad, parece ir ganando
fuerza el incorporar los textos de las canciones
en la pagina web del conjunto.

En resumen, el disco es un real aporte al
conocimiento de repertorio, especialmente el
hispano del siglo XVII y de la musica
misional moxeiia. Es un paso adelante en la
consolidacién del grupo LES CARILLONS,
especialmente en lo referente a su actual
conformacién, por lo que recomendamos sin
dudas su audicién.

Octavio Hasbun Ro jas
Instituto de Miuisica
Pontificia Universidad Catolica de Chile

N
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Hernan NuUnhez
Mi Gran Cueca:
Crénicas de la
cueca brava

Herndn Nuiez. 2005. Mi Gran Cueca. Rodrigo
Torres: editor, Santiago: Fondart.

Nacido en el ambiente del suburbio capitalino,
Herndan Ninez (1914-2005), ademds de
destacado tanedor y cantor de cueca brava.
fuc un gran pocta del habla popular. Destacé
en su lirica el ingenio y la atencion con que
plasmo la profundidad comple ja y contundente
del mundo al que pertenecid, un mundo denso
e irreverente, pletdrico de cddigos y signos
propios, un mundo autorreferente cuya
precision lo hace inenarrable si no se cuenta
con la vision poética y el genio de artistas
como Niiiez. Por eso que éste, su tltimo y
mads esperado libro, es una extension de su
cueca, no en el aspecto formal, puesto que la
casi totalidad de la 191 péginas estdn escritas
en una rigurosa sccuencia de coplas de versos
octosilabos de rima consonante, sino cn el
sentido de posibilitarnos como lectores legos
expandirnos en el “adentramiento” que ya
habiamos iniciado en la audicion de sus cuecas,
grabadas en la segunda mitad del siglo XX
con el grupo Los Chileneros.

Mi Gran Cueca es un libro poblado de
ambientes, personajes y estados de dnimos,
porlos queel autornos lleva a paso vertiginoso,
en un relato cuyo espesor cultural -a su vez-
limita su lectura a un universo de leyentes
iniciados en el cédigo del habla, que no es
sino la estructura del propio mundo de Hernan
Ninez, un mundo hoy inexistente en la
dimensién y vastedad que €l lo conocid. En
su organizacion, el libro transita desde lo més
biografico y personal, hacia relatos mds
descriptivos de lugares y personalidades del
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folklore y el deporte con los que se relaciond

y, en algunos casos como el de Margot Loyola,
cultivo relaciones de amistad y reciprocidad.

Antes de entrar de lleno en el capitulo Mi Gran
Cueca (p. 91) el autor nos sorprende con su
referencia en veinte paginas dedicadas al tango.
Mas sorprendente es presenciar la importancia
vital que este género tuvo cn su vida y en su
ambiente social, que era el mismo habitat quc
ocupaba la cueca. Nos muestra asi dos géneros,
uno tan argentino y el otro tan chileno,
coexistiendo cn complementariedad. Este
detalle nos revela cuan alejado estd muchas
veces el pueblo de los discursos oficiales que
buscan, de modo univoco y excluyente,
vincular la identidad popular con la nocion de
una nacionalidad abstracta, utilizando la cueca
como-alegoria chovinista. En su vision, Nuiez
identifica en ambos géneros la compenetracion
de sus respectivos sonidos y temdticas como
legitimas expresiones del arrabal.

El libro contiene mds de medio centenar de
interesantes ilustraciones, la gran parte de ellas
fotografias de época, pero que por un
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lamentable descuido editorial fueron
desaprovechadas como un recurso
iconogréfico, al no ser debidamente
documentadas.

Un relato en prosa comienza a despedir el
libro. En casi siete paginas el autor precisa
detalles de los ambientes de la cueca brava,
algo que ya se venia intuyendo de la lectura
de las paginas precedentes. Por ultimo, remata
el texto un glosario que en once paginas no
alcanza a dar cuenta rigurosa del amplio y
complejo vocablo empleado por Niiiez,
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principalmente porque éste usa
recurrentemente el sintagma fijo como un
recurso de construccion de imdgenes por
asociacion, caracteristica muy arraigada del
habla poética y perspicaz de nuestro pueblo.

El libro es acompainado por un CD de 55,5
minutos, un valioso documento sonoro donde
se puede escuchar en la voz del propio autor,
la declamaci6n de los capitulos: “La Bohemia
del Puerto™, “Biografia I1” y “Cacho "e Plata”.

Agustin Ruiz
Instituto de Mdsica
Pontificia Universidad Catolica de Chile

<~
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Bitacora de Actividades IMUC

mayo / agosto 2006

[I Encuentro Internacional X| Escuela Internacional
de Compositores. 24 al 28 . Ca
de julio 2006.Instituto de del Instituto de Musica

Musica UC. 2006

Talleres de composicion.

Eric Daubresse (Francia), Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique, IRCAM, Paris;
Hilda Paredes (México), compositora residente en Londres, Inglaterra; Silvio Ferraz (Brasil), Universidad
Catdlica y Universidad de Campiiias, Sao Paulo, Brasil; Victor Adan (México), Instituto de Tecnologia
de Massachussets (MIT); José Manuel Lépez Lopez (Espaia), Universidad Paris VIII; Emmanuel
Nunes (Portugal/Francia), Conservatorio Nacional de Misica y Danza de Paris; Fabian Panisello
(Argentina/Espana), Plural Ensemble de Madrid y Escuela Superior de Musica Reina Sofia; Juan
Carlos Tolosa (Argentina), Cérdoba Ensemble y Universidad Nacional de Cérdoba, Argentina; Gabriel
Valverde (Argentina), Centro de Miisica Contemporanea de Buenos Aires (CEAMC) Argentina.
Coordinacion general: Pablo Aranda.

Taller de composicidn colectivo de electroacustica para medios mixtos en tiempo
real y/o diferido. Profesor Eric Daubresse.

6 conferencias.

Gabriel Valverde: “Presentacion de su libro La nuisica utdpica”; Silvio Ferraz: “El lugar de lo
heterogéneo”; José Manuel Lépez Lopez: “El material en mis obras de orquestas”; Hilda Paredes:
“Escucha como hablan”; Fabian Panisello: “Los elementos del tiempo™; Victor Addn: “El espacio
meta-musical y el tiempoen la arquitectura”.

Mesa redonda.

26 de julio. Centro Cultural de Espaiia.

4 conciertos: 13 estrenos en Chile y 2 estrenos absolutos.

Goethe Institut y Aula Magna Centro de Extension UC. 24, 25, 27 y 28 de julio 2006.

Profesor Mark Ford (University of North Texas, USA).
Taller: “Técnicas e interpretacion en marimba. Instituto de Musica”. Carpa de Eventos Campus Oriente.
31 de mayo 2006.
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Profesora Maria Cecilia Jorquera Jaramillo.
Taller: “*Herramientas para mejorar la practica de aula en la ensefianza instrumental. Hacia el modelo
de profesor investigador”. Instituto de Musica. 18 de julio al 5 de agosto 2006.

Otros Talleres, Seminarios, Jaime Pinto Lépez.

i Taller “El j lai visacién”.
Confe renClaS’ ClaseS szlznfrro de Jésztigia?nlgg%reol\/llsﬁi(i:é?.lSala
Maglstra|eS Entl’eVIStaS Coro Instituto de Musica. 8, 11, 15, 18
Encuentros, ’ y 22 de mayo 2006.

Alejandro Vera.

Conferencia: “La musica en lengua vernacula cn Hispanoamérica y Espaia (s. XVII-XVIII)™. Cologuio
de Estudiantes de Letras de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Facultad de Letras UC. 24
de mayo 2006.

Juan Pablo Gonzilez.

Conferencia: “Migracion amorosa y musical en “Run Run se fue pa’l norte” de Violeta Parra. Coloquio
de Estudianres de Letrays de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Facultad de Letras UC. 24
de mayo 2006.

Conferencia: “Musica, musicologia y sociedad”. Conferencia de Sociologia del Arre. Universidad
Jesuitica Alberto Hurtado. 29 de junio 2006.

Maria Gembero Ustdrroz (Universidad de Granada, Espana).
Conterencia: ““La historia musical hispanoamericana a través del Archivo General de Indiasde Sevilla™.
Auditorio 2 Campus Oriente. 28 de agosto 2006.

Emilio Ros-Fabregas (Universidad de Granada, Espaia).
Conferencia: “Investigacion con manuscritos musicales espanoles de los siglos XV y XVI”. Auditorio
2 Campus Oriente. 28 de agosto 2006.

Mauricio Cortés.
Charla: “Fisiologia vocal cantada y técnica vocal cantada aplicada a coros”. Celebracién de los 100
anios del Centre Carald. Centre Catald. 30 de agosto 2006.

Convenios de Convenio Catedral de Santiago

o Instituto de Mduasica de la

COIabO racion gonctihﬁcia Universidad Catdlica
e Chile.

El Cabildo de la Catedral de Santiago representado por el Dedn de la Catedral, Monsenor Damidn
Acuna Jarpa y el Instituto de Misica de la Facultad de Artes UC, representado por su director sefor
Octavio Hasbun, celebraron un convenio mediante el cual el Instituto se compromete a digitalizar y
ordenar integramente el Archivo Musical Catedralicio como una colaboracién de la Pontificia Universidad
Catdlica a la conservacion del patrimonio religioso y musical de nuestro pais. 30 de junio de 2006.

Convenio Ilustre Municipalidad de Providencia e Instituto de Musica.
IIT Encuentro de Musica Sacra 2006. Campus Oriente UC.
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Convenio Fundacién Belén Educa e Instituto de Musica.

Firma de un convenio de cooperacién entre el Instituto de Muisica y la Fundacién Belén Educa del
Arzobispado de Santiago para asesorar en la formacion y desarrollo de las orquestas infantiles de dicha
institucién. 29 de agosto 2006.

Convenio Fundacion Educacional Colegio de los Sagrados Corazones e Instituto
de Muisica.

Firma de un convenio d¢ cooperacion entre el Instituto de Musica y la Fundacion Educacional Colegio
de los Sagrados Corazones de Manquehue. 29 de agosto 2006.

Octavio Hasbun. Presentaciones

Presentacion de la obra de la pianista
y pedagoga Estela Cabezas, con
ocasion del lanzamiento de material
pedagdgico de su autoria. Instituto Cultural de Las Condes. 28 de junio 2006.

Rafael Dfaz. Becas y Pasantias

Doctorado en Musicologia.
Universidad Auténoma de Madrid.
Beca Fondo de Fomento de la Muisica
Nacional y Pontificia Universidad
Catolica de Chile.

Alejandro Vera. P royectos

Investigador responsable: proyecto en

curso “Un tesoro musical del siglo

XVIII conservado en la Pontificia

Universidad Catodlica de Chile: investigacion, interpretacion y grabacién de obras inéditas del manuscrito
Cifras Selectas de Guitarra™, VRAID/046/2005. Abril 2006-marzo 2007.

Investigador responsable: proyecto en curso “La musica en Chile bajo el reinado de los Austrias:
nuevos sonidos para un nuevoreino (1541-1700)”. FONDECYT, concurso regular N® 1050918. 2005-
2006.

Cristian Morales Ossio.

Creacién “Relief V para flauta y medios electroacusticos”. Proyecto Fondo de Fomento de la Miisica
Nacional Folio 31281.

Sergio Candia.
Edicién de fonograma *“Pajarillo que al alba. Cancionero musical del Principe de Esquilache”. Proyecto
Fondo de Fomento de la Musica Nacional Folio 34181.

Miryam Singer.
Produccion, disefio y regie de la dpera La Flauta Mdgica en gira por colegios de las regiones VIy
Metropolitana (7 funciones). Proyecto Fondo de Fomento de la Miisica Nacional Folio 34982.
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Rafael Diaz.
Investigador responsable: “Sitio Web Musica Sacra Chilena de los tltimos cuarenta afios”. FONDEDOC
agosto 2006.

Juan Pablo Gonzilez.

Investigador responsable: “Una noche en el Goyescas. Misica y canciones de nuestros afios felices”,
Vicerrectoria Adjunta de Investigacion y Doctorado de la Universidad Catdlica de Chile, Proyecto O1-
[L/0S CCA.

Investigador responsable: “Una noche en el Goyescas. Musica y canciones de nuestros afios felices”,
FONDART, linea de Conservacién y Promocién del Patrimonio Inmaterial, Proyecto 31068.
Co-investigador: “Patrimonio Artistico Universitario. Catastro y Sistema de documentacién de obras
de concursos DIPUC”, Vicerrectoria Ad junta de Investigacion y Doctorado de la Universidad Catdlica
de Chile, Proyecto 09-11/05 CCA.

Co-investigador: “Misica Chilena de Inspiracion Sacra”. FONDEDOC 2006.

PUbhcaCIoneS’ iﬁfgingrff\gi{ja a la musica del
. ueva fu para la musi

GrabaC|OneS y siglo XVIII: el manuscrito Cifras

Cre aC|OneS selectas de Guitarra de Santiago de

Murcia (1722)”. Revista Resonancias
N°18 (mayo de 2006), pp. 35-49.

Juan Pablo Gonzilez.

“Nostalgia, renovacién y ruptura en la misica chilena para piano de comienzos del siglo XX”, Arte,
identidad y cultura chilena (1900-1930), Fidel Septilveda ed., Santiago, Instituto de Estética, Universidad
Catdlica de Chile: 287-335.

“Un siglo de musica en Chile”, 100 afios de cultura en Chile: 1905-2005, Juan Andrés Pina ed.,
Santiago: editorial Zig- Zag.

“Violeta Parra y la Nueva Cancién Chilena”, TodaVia, Pensamiento y cultura en América Latina,
Buenos Aires, 14: 48-51.

Alejandro Guarello

“Composicion Musical. Consideraciones generales”. Revista Resonancias N°18 (mayo de 2006), pp.
11-33.

“EnCIMA” composicién para dos flautas, violin, viola y piano. Agosto 2006

Primer Concurso de Composicion
COI’]CUI’SOS, Jurados y para Medios Mixtos IE)ATEM
Congresos 2006 del Instituto de Msica UC.

Ganador del Premio senor Pedro Alvarez,
Licenciado en Composicidn de la Universidad de Chile y profesor de musica electroactistica de la
Universidad Catdlica de Valparaiso. Obra: Simurg para violin y electrdnica en tiempo real. Jurado
del concurso: Cristidn Morales Ossio, Alejandro Guarello y Pablo Aranda. Junio 2006.

Laura Jordadn, alumna de musicologia.

Participa en el VII Congreso de la Rama Latinoamericana de la Asociacion Internacional para el
Estudio de la Miisica Popular, IASPM-AL. Ponencia: “Reflexiones para el estudio de la practica de
musica popular en la academia: acercamiento como prolongacion y correlato del objeto”. Casa de las
Américas, La Habana, Cuba. 19 al 24 de junio 2006.
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Renato Serrano, alumno cétedra de guitarra.

Primer Premio en el V Concurso Internacional de guitarra “José Tomds”, Alicante, Espaiia. 15 de julio
2006.

Carmen Pena.
Miembro de la Comision de Investigacion de FONDART 2006.

Juan Pablo Gonzélez.
Miembro de la Comisién de Investigacién de FONDART 2006.

Alejandro Vera.

Director ejccutivo del IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologia “Musica y mujer: una
mirada interdisciplinaria”. Santiago de Chile, Instituto Profesional Escuela Moderna de Musica. Agosto
2006-enero 2007.

Octavio Hasbun.

Evaluador de proyecto de carrera de musica en formacion. Conse jo Superior de Educacion. 26 de
mayo 2006.

Evaluador de proyecto de Asignacidén de la Excelencia Docente, AED. Programa conjunto de la
Universidad dc Chile y Pontificia Universidad Catdlica de Chile. 5 de junio 2006.
Evaluador en la seleccion de orquestas participantes en el VI Encuentro Nacional de Orquestas Juveniles.
Fundacidn de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile. 3 de julio 2006.

Evaluador en la presentacion de los conjuntos musicales del Colegio San Benito de Vitacura. 26 de
agosto 2006.

g%tlilcsitf;]elil’:zilzifll Congreso de | PrOfesoreS en el
RamapLatinoamcficagnal de la EXtran]ero

Asociacion Internacional para el
Estudio de la Miisica Popular, IASPM-AL. Ponencia: “Cubanidad en el discurso musical del canto

progresista chileno”. Moderador mesa Hibridacion y otros simulacros. Casa de las Américas. La
Habana. 19 al 24 de junio 2006.

Silvia Contreras.

Profesora invitada. Dicta curso de Improvisacién al piano. Congreso Dalcroze. Carnegie Mellon
University, Pittsburg, USA. 10 al 28 dc julio 2006.

Conferencia: “Desde el piano ... la armonia”. Departamento de Musica. Carnegie Mellon University,
Pittsburg, USA. 20 de julio 2006.

Juan Pablo Gonzalez.

Participa en el VII Congreso de la Rama Latinoamericana de la Asociacion Internacional para el
Estudio de la Miisica Popular, IASPM-AL. Miembro Comité Organizador y Comité Académico.
Ponencia: “Una noche en el Goyescas, performance y memoria de nuestros afios felices”. Moderador
conferencia inaugural del Dr. Danilo Orozco. Casa de las Américas. LLa Habana. 19 al 23 de junio
2006.

Dicta curso Musica popular y sociedad. Conferencias: “Investigacion en musica popular latinoamericana:
estado actual y desaffos” y “Del Salén al Cabaret, musica y baile de la belle époque chilena”. Universidad
Internacioal Iberoamericana. Invitacién Centro Extremeno de Estudios y Coorperacién con Iberoamérica
(CEXCI) patrocinado por la Junta de Extremadura y la Universidad de Extremadura. 17 de julio al 3
de agosto 2006.
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Estudio MusicAntigua.
Concierto de miisica sacra en la Iglesia de San Ignacio, Buenos Aires, Argentina. Proyecto Chemins
du Barroque. 13y 14 de julio 2006.

Sergio Gomez.

Solista: Suefio de una noche de verano (Snug). de Benjamin Britten. Teatro Colén de Buenos Aires,
Argentina. 27 y 30 de junio y 2 y 4 de julio 2006.

Solista: Le Rossignol (Bonzo). Teatro Col6n de Buenos Aires, Argentina. 18, 19,21, 23,25,26y 30
de julio 2006.

Carmen Pefia.

Participa en la XVII Conferencia de la Asociacion Argentina d e Musicologia y X111 Jornadas Argentinas
de Musicologia del Instituto Nacional de Musicologia. Ponencia: “Entre la realidad y la ficcion. El
caso del aporte de la narrativa costumbrista de Alberto Blest Gana a la historiografia de la musica
decimonoénica chilena”. La Plata, Argentina. 17 al 21 de agosto 2006.

Alejandro Lavanderos.

Participa en “Encuentro sobre investigacion y cooperacion musical en el cono sur: redes de cooperacion
académica latinoamericana en el campo de la musica”. Red de Investigacion y Creacion Musical de
América RICMA. Universidad Estatal de Campinhas, SP Brasil. 8 al 13 de mayo 2006.
Conferencia: “Génesis y objetivos de RICMA™. I Encuentro Internacional Buenos Aires 2006.
Universidad Nacional de Tres de Febrero. Buenos Aires, Argentina. 26 dc junio 2006.
Invitacion del Conservatorio Nacional de Miisica de Peri. Concierto con el grupo ANTARA.
Conferencias: “Red de Investigacién y Creacion de América RICMA; organizacion y objetivos™ y
“Proyeccién de los instrumentos tradicionales en la musica contemporanea”. Red de Investigacion y
Creacion Musical de América RICMA. 25 al 31 de agosto 2006.

Concierto: estreno absoluto de Girasol Mdgico**, gran brote para flauta y 2 percusionistas, de José
Sosaya, Pert (Alejandro Lavanderos, flauta. Alonso Acosta, percusion. Carlos Ramirez, percusion).
Centro Cultural Peruano-Japonés. Pert. 29 de agosto y Museo de La Nacion, Peru, 1° de septiembre
2006.

Ensamble ANTARA.

Concierto: cstreno absoluto de la obra Sur** para 4 flautistas. de Rafael Diaz. Auditorio del Centro
Cultural Borges. Buenos Aires, Argentina. 27 de junio 2006.

Concierto: “Improvisacién generativa” (Ensamble ANTARA- Alexandros Markeas). Auditorio de la
Alianza Francesa, Buenos Aires, Argentina. 30 de junio 2006.

Alvaro Parra.

Participa en la Temporada de Conciertos de la Orquesta Filarmdnica de Berlin. 18 de mayo al 8 de
junio 2006.

Duo Fischer Radrigén.

Participa en las X/I Semanas Internacionales de Piano y Miisica de Cdmara. Blonay, Suiza. 10 al 18
de agosto 2006.

Maria Iris Radrigan.
Clases magistrales de piano en X/I Semanas Internacionales de Piano y Miisica de Cdmara. Blonay,
Suiza. 10 al 18 de agosto 2006.

Karina Fischer.

Cursa seminarios de la Maestria en Interpretacion de Misica Latinoamericana del siglo XX. Universidad
Nacional de Cuyo, Mendoza, Argentina. 8 al 13 de mayo, | al 8 de julio y 17 al 23 de agosto 2006.
Estreno en Argentina de Mimesis para cuarteto de flautas, de Aliocha Solovera.




89

BITACORA

Participa en las Primeras Jornadas Internacionales sobre investigacion en misica académica
latinoamericana. Universidad Nacional de Cuyo, Mendoza. Argentina. 15 a 18 de agosto 2006.

Pablo Aranda. Cine, Radio, Teatro,

Entrevistado por José Oplustil en el

espacio “Siglo XX”. Radio Beethoven. Tel evision e l nt ern et
19 de julio 2006.

Oscar Ohlsen.

Produccion y conduccién programa “Guitarra”. Radio Becthoven.

Oscar Ohlsen y Octavio Hasbun.
Produccién y conduccién programa “Muisica Arcana”. Radio Beethoven.

Juan Pablo Gonzalez.

Creacion, produccion y conduccion del programa “Muiisica chilena de concierto”. Ciclo de 25 programas
radiales auspiciados por ARCHI y FONDART, difundidos por 50 radios de las regiones II, V, VI, X1
y X1I desde agosto 2006.

Participacion en largometrajes documentales Chile Mexicano de Alejandra Fritis, producido por
Trinacrio y auspiciado por el Fondo de Fomento Audivisual y La reina Guadalupe, una leyenda pop,
de Fabian Llanca, auspiciado por FONDART.

Las obras indicadas con asterisco (*) A A
corresponden a primeras audiciones en Chile. CICIOS de COﬂClertOS

Las obras indicadas con doble asterisco (**)
corresponden a estrenos ahsolutos.

Temporada Oficial Musica 2006.
[T Encuentro de Musica Sacra.

Cuarto concierto.

Conciertos espirituales, de Heinrich Schiitz; Corales Schiibler y Misa en Sol menor BWV 235, de
Johann Sebastian Bach (Sintagma Musicum, director Alejandro Reyes y Camerata Barroca de Santiago,
director Juan Fundas. Solistas: Moisés Mendoza, alto. Gonzalo Cuadra y Jaime Caicompai, tenor.
Pablo Oyanedel, bajo). Templo Mayor Campus Oriente. 4 de mayo 2006.

Quinto concierto.

Angelus Domini, de Franz Biebl; Salve Regina, de Francis Poulenc; Ave Maria, de Igor Stravinsky;
Zdrdvas Maria, de Leos Jandcek; Misa Brevis*, de William Walton: Crucifixus, de Antonin Caldara;
Ave Maria, de Franz Liszt; Misa para coro a capella, de Paul Hindemith (Coro Magnificat, directora
Marcela Canales y Camerata Vocal Universidad de Chile, director Juan Pablo Villarrocl). Templo
Mayor Campus Oriente. 11 de mayo 2006.

Sexto concierto.

Dixit Dominus HWV 232 Salmo 110, de G. Friederic Haendel; Dixit Dominus, de Antonio Vivaldi;
Dixit Dominus Salmo 109, de Antonio Vivaldi; Salmo 109 Dixit Dominus, de G. Friederic Haendel
(Orquesta de Camara UCV, director Pablo Alvarado y Coro de Estudiantes UC, director Victor Alarcon.
Solistas: Andrea Aguilar y Amalia Montero, soprano. Evelyn Ramirez, alto. Alvaro Zambrano, tenor.
Eduardo Jahnke, bajo). Templo Mayor Campus Oriente. 18 de mayo 2006.
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Séptimo concierto.

Laulud pulmades opitud (1996), de Veljo Tormis; Kyrie Mwono, Kyrie Eleison**, de Rafael Diaz;
Voices of nature*, de Alfred Schnittke; Lux Akainik** y Stella Splendes*, de Boris Alvarado; Lamment*,
de Galina Grigorjeva; Come and do Your Will in me*, de John Taverner; Pari Intervallo, de Arvo Part;
On leaving*, de Galina Grigorjeva (Ensamble Antara, director Alejandro Lavanderos. Coro Femenino
UCV, director Boris Alvarado. Estudio MusicAntigua, directores Gina Allende y Sergio Candia.
Ensamble Percusion alumnos UC, instructor José Diaz. Solistas vocales: Carolina Matus y Catalina
Bertucci). Templo Mayor Campus Oriente. 25 de mayo 2006.

XLII Ciclo de Misica de Camara.

Primer concierto

Las bodas de Figaro, de Wolfgang Amadeus Mozart (Orquesta de Camara UCYV, director Pablo
Alvarado. Coro de Cdmara UC, director Mauricio Cortés. Regie, escenografia y vestuario Miryam
Singer. Solistas vocales: Cristidn Moya, Catalina Bertucci, Carolina Garcia, Andrés Rodriguez, Roxana
Herrera, Mariana Gonzdlez, Doris Silva, Arturo Jiménez, Leonardo Pohl y Patricio Rodriguez. Clavecin:
Juan Edwards. Direccién general Miryam Singer). Aula Magna. Centro de Extensién UC. 8 de junio
2006.

Segundo concierto.

Canciones del teatro y cabaret de Berlin: Foxtrott 0p.39.2, de Heinz Tiessen; Fahrstuhl, Zuriickgesetzt
y Der fliisternde Bariton, de Mischa Spoliansky; Vom Fahrstuhl auf den Barstuhl, de Rudolf Nelson;
Liedvom Kelch y Lied vom schwarzen Rettich, de Hanns Eisler; Und was bekam des Soldaten Weib?,
de Kurt Weill, Lied van der Moldau, de Hanns Eisler; Das Lied van den Braunen Inseln y Muschel
von Margate, de Kurt Weill; Foxtrott Aus meiner Theatermappe, de Heinz Tiessen; Kupellied, de
Hanns Eisler; Galathea y Der geniigsame Liedhaber, de Amold Schonberg; Ein Hoschen aus blassblauer
Seide, de Mischa Spoliansky; Gigerlette, de Arnold Schonberg; Nannas Lied, de Hans Eisler, Mahnung,
de Arnold Schonberg; Heute Nacht oder nie, de Mischa Spoliansky; Lied vom kleinen Wind, de Hanns
Eisler (Migucl Angel Jiménez, piano y direccion musical. Marisol Gonzdlez y Jenny Mufioz, soprano.
Gonzalo Cuadra y Leonardo Pohl, tenor. Mario Lobos, piano. Rubén Sierra, violin. Katia Galleguillos,
clarinete. Fernando Nasser, clarinete. Scbastidn Espinoza, contrabajo. César Vilca, baterfa. Arreglos:
Rafael Diaz, Luis Castro y Nils Grosch. Soledad Henriquez, gestualidad. Musicologia: Nils Grosch.
Produccién: Juan Pablo Gonzilez). Aula Magna. Centro de Extensién UC. 15 de junio 2006.

Tercer concierto.

Misa N°6 en Mi bemol mayor D950, de Franz Schubert (Coro de Estudiantes UC, director Victor
Alarcén. Orquesta Sinfénica Universitaria UC-UCV, director concertante Alejandro Reyes (Rocio
Ulloa, soprano. Solange Orellana, mezzo soprano. Alvaro Zambrano y Carlos Moreno, tenor. Leonardo
Aguilar, baritono). Aula Magna. Centro de Extensién UC. 22 de junio 2006.

Cuarto concierto.

Cuarteto en Re menor K.V. 421, de Wolfgang Amadeus Mozart; Tres piezas para cuarteto, de Igor
Stravinsky; Cuarteto N°2 op.68, de Dimitri Shostakovich (Cuarteto Iniesta: Alvaro Parra y Héctor
Viveros, violin. Rodrigo Pozo, viola. Cristidn Gutiérrez, cello). Aula Magna. Centro de Extension UC.
29 de junio 2006.

Quinto concierto.

Trio en Si bemol mayor K.V.502,de Wolfgang Amadeus Mozart; Trio en Re menor op. 63, de Robert
Schumann; Trio N°2 en Mi menor op.67, de Dimitri Shostakovich (Alvaro Parra, violin. Edgar Fischer,
violoncello. Maria Iris Radrigdn, piano). Aula Magna. Centro de Extensién UC. 6 de julio 2006.

Sexto concierto.
Estampas, de Federico Moreno Torroba; Aporema I, Voz antigua de Ganda* (1950), de Santiago Vera
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Rivera; Tres danzas eslavas op.46: N°1, 4 y 7, de Antonin Dvorak; Romancero Gitano op.152, de
Mario Castelnuovo-Tedesco (Cuarteto de Guitarras UC, director Alejandro Peralta. Coro de Camara
UC, director Mauricio Cortés. Oscar Ohlsen, guitarra). Aula Magna. Centro de Extension UC. 13 de
julio 2006.

Séptimo concierto.

Diio*, de Sergio Roberto de Oliveira; Sur, de Rafael Diaz, Takah!**, de José Baudrand; En nombre
de nuestra esperanza**, de Ricardo Mandolina; Cuatro entramados sonoros, de Fernando Garcia;
Letaneia, de Yann Robin. (Ensamble Antara. Alejandro Lavanderos, Wilson Padilla, Fernando Figueroa,
Roberto Cisternas, flauta. Katia Galleguillos, clarinete. Daniel Navarrete, contrabajo. José Diaz,
percusion. Pamela Flores, soprano). Aula Magna. Centro de Extensiéon UC. 20 de julio 2006.

Octavo concierto.

Objetos** (2006), de Victor Adan; L ‘endroit* (2001), de Juan Carlos Tolosa; La Celeste* (2004), de
José Manuel Lépez Lopez; Da (2004), de Pablo Aranda; Homenaje a Remedios Varo* (1995), de Hilda
Paredes (Taller de Miisica Contempordnea UC, director Pablo Aranda. Musicos invitados: Gipson
Reyes, percusion. Karina Fischer y Guillermo Lavado, flauta. Davor Miric, violin. Cristian Morales,
medios electroaciisticos). Aula Magna. Centro de Extension UC. 27 de julio 2006.

Noveno concierto.

Homenaje a Mozart: Concierto para violin N°2 en Re mayor, K.V.211; Concierto Jeunehomme para
piano; Sinfonia N° 25 en Sol menor K.V.183 (Orquesta de Camara UC, concertino conductor Alvaro
Parra. Liza Chung, piano. Alvaro Parra, violin) Aula Magna. Centro de Extensién UC. 3 de agosto
2006.

Décimo concierto.

Tierkreis, de Karheinz Stockhausen; I/ motivo degli agetti di vetro, de Salvatore Sciarrino; Due voci,
de Stefano Gervasoni; Miisica de Cdmara op.24 N°1, de Paul Hindemith (Guillermo Lavado y Karina
Fischer, flauta. Dante Burotto, clarinete. Alevi Peiia, fagot. Rodrigo Cifuentes, trompeta, Isidro
Rodriguez y Cecilia Carrére, violin. Pablo Salinas, viola. Celso Lépez, violoncello. Jimena Rey,
contrabajo. Ignacio Herndndez, acordedn. Gipson Reyes, percusion. Luis Alberto Latorre, piano.
Director: Pedro Pablo Prudencio). Aula Magna. Centro de Extension UC. 10 de agosto 2006.

Décimo primer concierto.

Engoma, de Kjell Samkopf; Estudio N°I, de Carlos Zamora; Marimba Spiritual, de Minoru Miki;
Ritmos divididos, de Sergio Gonzalez; /nvenciones, de Guillermo Rifo; Mudra, de Bob Becker (Grupo
de Percusion UC, director Carlos Vera. Carlos Vera Larrucea, marimba. Cristian Hirth, tambor. Francisco
Garcia-Huidobro, percusionista invitado) Aula Magna. Centro de Extension UC. 17 de agosto 2006.

Décimo segundo concierto.

Las presencias N°6 “Jeromita Linares”, de Carlos Guastavino; Quinteto en Sol menor, de Enrique
Granados; Quinteto, de Arnold Bax; Trio en Re menor op.32, de Antén Arensky (Fernando Ansaldi
y Rubén Sierra, violin. Enrique Lépez, viola. Patricio Barria, violoncello. Frida Conn, piano. Oscar
Ohlsen, guitarra. Rodrigo Herrera, oboe) Aula Magna. Centro de Extension UC. 24 de agosto 2006.

Décimo tercer concierto.

Adagio para cuerdas, de Samuel Barber; Ernste Gesdnge*, de Hanns Eisler; 3 danzas concertantes,
de Leo Brouwer; Sinfonia de Cdmara op.110-A, en memoria de las victimas del fascismo y la guerra,
de Dimitri Shostakovich (Orquesta de Cdmara UC, director Alvaro Parra. Luis Orlandini, guitarra.
Patricio Sabaté, baritono). Aula Magna. Centro de Extensiéon UC. 31 de agosto 2006. Sala Pablo
Neruda, Estacion Quinta Normal. 1 de septiembre 2006.
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Concierto de percusion, Mark Ford (USA).

Stubernic, Kingdom lore fanfare, de Mark Ford; Two spirals, de Eric Sammut; Standup shadow,
Motion beyond, Afta stuba, de Mark Ford; Marimba spiritual, de Minoru Miki (Mark Ford,
Patricio Barrientos, Nicolds Moreno, Francisco Garcia-Huidobro, Felipe Gonzélez, Carlos Vera

L., César Vilca. Narrador: Gerardo Urrutia) Campus Oriente. Carpa de Eventos. 31 de mayo
2006.

Otras presentaciones del Primer concierto del XLII Ciclo de Musica de
Cdmara

Las bodas de Figaro, de Wolf gang Amadeus Mozart. Metro de Santiago Estacion Quinta Normal,
Sala Pablo Neruda. 9 de junio. Teatro Regional de Talca, 8 y 9 de septiembre. Rocas de Santo
Domingo, 17 de septiembre 2006.

Concierto de guitarra Renato Serrano.
Obras de A. Barrios “Mangoré”, V. Asencio, J. S. Bach, F. Tdrrega y A. Ginastera. Sala Blanca.
Centro de Extension UC. 30 de junio 2006.

Coro de Camara UC, director Mauricio Cortés.

Concierto de misica religiosa en Temporada de Conciertos de la Pontificia Universidad Catdlica
de Valparaiso (Coro Femenino de Cdmara UCV, Coro de Cdmara UC). Iglesia Luterana El
Redentor de Santiago, Clubde Vina del Mar. 19 y 22 dc julio 2006.

Réquiem KV 626, de W. A. Mozart. XXXV Temporada Internacional de Conciertos de Fundacién
Beethoven , Temporada de la Ilustre Municipalidad de Las Condes y Club de La Uni6n de
Santiago (Coro de Cdamara UC, Orquesta de Cimara de Chile. Dircccién general Juan Pablo
Izquierdo). Teatro Oriente, Aula Magna Escuela Militar y Club de La Uni6n. 17, 18 y 24 de
agosto 2006.

Il Encuentro Internacional de Compositores.

Primer concierto. Concierto de apertura.

N-oir-T (2005), de Alejandro Guarello; Terra incdgnira* (1991-92) version electroactstica, de
Gabriel Valverde: Reversible (2002). de Aliocha Solovera: Metamorfosis* (1999), de Hilda
Paredes, A casa abierta* (2004) y Garganta do gritador* (2002), de Silvio Ferraz (Isidro
Rodriguez, violin. Celso Ldpez, violoncello. Luis Alberto Latorre, piano. Director Alejandro
Guarcllo. Ensamble Contemporaneo, director Alioscha Solovera. Diego Castro, guitarra. Taller
de Musica Contempordnea UC, director Pablo Aranda). Gocthe Institut. 24 de julio 2006.

Segundo concierto.

Nesta cidades e abixo de teus alhos* (2005), de Silvio Ferraz, Fragmentos Rizomorfos** (2004),
de Francisco Silva; Aus der Wand die Rinne 5* (1999-2000); L “inelurtabile destino di ogni cosa*
(2003), de Fabidn Panisello (Anita Costa, poemas y voz. Silvio Ferraz, piano y electrdnica en
tiempo real. Taller de Musica Contemporanea UC. Fernanda Ortega, piano. Karina Fischer,
flauta. Claudio Morales, viola). Goethe Institut. 25 de julio 2006.

Tercer Concierto.
Programa Octavo concierto XLII Ciclo Musica de Cdmara. Centro de Extensiéon UC. Sala Aula
Magna. 27 de julio 2006.
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Concierto de clausura.

Nodo (2004), de Cristian Morales; Fiinf Lieder nach Gedichten von Gottfried Benn* (1986-87), de
Juliane Klein; Resplandor de los Surem™ (1996.98), de Gabriel Valverde: Grund, de Emmanucl Nunes
en version grabada por Pierre Ives Artaud (Karina Fischer y Guillermo Lavado, flauta. Nicolds Morcno.,
tam tam. Cristidn Morales, medios electrénicos. Taller de Miisica Contempordnea UC. Fernanda
Ortega, piano). Goethe Institut. 28 de julio 2006.

Concierto Canciones de América. Universidad de Brigham Young.
Solistas: Dr. J. Arden Hopkin, baritono. Emily Duke, soprano. Juan Héctor Percira, tenor. Gabricla
Queczada, soprano. Piano: Virna Osses. Auditorium Instituto de Mdsica. 4 de julio 2006.

Concierto de piano, Alejandro Jusakos.
Proyecto “Otro pais: mes de Antofagasta cn Santiago”. Auditorium Instituto de Musica. 7 de julio
2006.

Orquesta de Camara UC.
Programa Noveno concierto XLII Ciclo Musica de Cdmara. Homenaje a Mozart. Estacion Metro
Quinta Normal, Club de Vina del Mar. 4 y 6 de agosto 2006.

Concierto de Musica Sacra.

Stabat Mater a 10 voces y continuo, de Doménico Scarlatti; Sonata para clavecin y viola da gamba
BWYV 1027, dc Juan Scbastidan Bach; Cantata “Actus tragicus” BWV 106, de Juan Scbastian Bach
(Ensamble vocal ¢ instrumental Concerto Vocale. Artista invitado: Juan Manuel Quintana, viola da
gamba. Dircctor: Victor Alarcén). Santiago Community Church. 6 dec agosto 2006.

Big Band de Jazz, director Carlos Vera.
Concierto en el Teatro Regional de Talca. 19 de agosto 2006.

El pajaro profcta.
Concierto homenaje a los 150 anos de la muerte de Robert Schumann (Taller de Lejos). Patrocinio
Universidad de La Sercna e Instituto de Musica UC. Auditorio Instituto de Miisica. 26 de agosto 2006.

Las obras indicadas con asterisco (*) C J d
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Concierto alumnos profesor Sergio Gomez.

Obras de G. Donaudi, C. Monteverde, G. F. Haendel, A. Caldara, G. P. Pergolesi, G. Caccini, M. A.
Cesti, F. Durante, B. Marcelo, M. Ravel, F. Schubert, F. Poulenc, R. Wagner, G. Verdi, A. Donizetti,
W.A. Mozart y anénimo espariol (Catarina Volkman, Diego Alvarcz, Pilar Gonzalez, Fernando Navarro,
Nicolas Fontccilla, Maria Luisa Merina, Carlos Moreno. Maria José Moreno, Maria José Canaval,
Angela Gavildn, Francisca Petrinovic, Arturo Jiménez, Leonardo Aguilar, Solange Orellana, Madelene
Vésquez, Andrea Aguilar. Piano: Carolina Arredondo). Auditorium Instituto de Misica. 17 dc mayo
2006.

Concierto alumnos profesora Karina Fischer.

Obras de G. Ph. Telemann, A. Stamitz, R. Bennett, P. M. Dubois (Damian Barnett, Barbara Huenuman,
Josefina Dfaz, Natalia Martorell). Escuela 261 Pacto Andino. Departamento de Cultura Municipalidad
de Estacion Central. 31 de mayo 2006.
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Obras de G. Faure, J. S. Bach, F. Chopin, G. Bizet, P. M. Dubois, F. Schubert, P. Hindemith, F. Kuhlau,
0. Lépez, J. Pastorius, E. Johnson, J. Foreman (Damian Barnett, Natalia Martorell, Barbara Huenuman,
Joselina Diaz y alumnos Colegio Nido de Aguilas). Nido de Aguilas, Stevenson Hall. 30 de mayo
2006.

Audiciones de solistas alumnos cétedra de percusion.

Obras de R. Spagnardi, A. Cirone, J.S. Bach, Ch. Wilcoxon, M. Peters, N. Rosauro M. Peters, E.
Sejourn¢, B. Williams, D. Friedman. (Felipe Leiva, Felipe Olivares, Mauricio Gallardo, Felipe Bravo,
Ska Cuturrufo, José M. Valencia, Loreto Rios, Patricio Barrientos, Gonzalo Vargas, Carlos Vera
Larrusea). Auditorium Instituto de Mdsica. 16 de mayo 2006.

Obras de B. Molenhof, Ch. Wilcoxon, G. Rifo, M. Goldenberg, E. Sejoune, A. Gémez, N. Rosauro,
V. Firth, G. Stout, M. La Rosa, P. Smadbeck, Ch. Kingsland (Patricio Barrientos, Felipe Bravo, Anibal
Montero, Eduardo Bray, Loreto Rios, José M. Valencia, Victor Aliste, German Vega, Nicolds Moreno,
Gonzalo Vargas, César Vilca, Heraldo Munoz, Felipe Gonzdlez). Auditorium Instituto de Misica. 16
de junio 2006.

Ciclo de conciertos de alumnos, coordinacion Maria Iris Radrigan y Karina
Fischer.

Primer concierto.

Estudio N°9 para cello solo, de David Popper; Capricho N°7 en Do mayor para cello solo, de Alfredo
Piatti; Partita en Re menor: ”Ciaccona”, de Juan Sebastidn Bach; Sonata N°2 “Obsesion”: cuarto
movimiento, de Eugene Ysa¥e; Fantasia Pastoral Hiingara para flauta y piano, de Franz Doppler;
Sonata para violin y piano: primer movimiento, de Claude Debussy; Quatour para cuarteto de flautas,
de Pierre Max Dubois (Eduardo Antiao y Alejandro Barria, cello. Consuelo Valdés y Manuela Rocha,
violin. Natalia Martorell, Damidn Bamett, Barbara Huenuman y Josefina Diaz, flauta. Pablo Morales
y Marcela Rodriguez, piano). Auditorium Instituto de Miisica. 19 de junio 2006.

Segundo concierto.

Sonata en Mi bemol mayor, H.XVI/52, de Franz Joseph Haydn; Aires gitanos, de Pablo de Sarasate;
Estudio op.10 N°8, de Frederick Chopin; Juegos de agua, de Maurice Ravel, Sonata N°3 “Balada”,
de Eugene Ysaye; Sonata N°I para flauta y piano, de Philippe Gaubert; Quinteto en Sol menor, de
Wolf gang Amadeus Mozart (José T. Moscoso, Gustavo Miranda, Dante Sasmay, piano. Bastian Loewe,
Eduardo Roa, Alvaro Carreiio, Michael Hopp, violin. Dante Jara, flauta. Luis Ramirez, Isabel Vasquez,
viola. Violeta Mura, violoncello). Auditorium Instituto de Misica. 20 de junio 2006.

Tercer concierto.

Preludio y Fuga BWV 997, de Juan Sebastian Bach; Rondo Caprichoso, de Anton Stamitz; Estudio
de octavas, de Frederic Chopin; Sonata para piano op.1, de Alban Berg; Concierto N°2 en Mi mayor:
primer movimiento, de Juan Sebastian Bach; Fantasia para flauta y piano, de Gabriel Fauré; Trio
para piano, violin y violoncello en Do menor op.1 N°3, de Ludwig van Beethoven (Pablo Luis Soto,
guitarra. Damian Barnett y Barbara Huenuman, flauta. Danilo Rodriguez, Rosa Vergara, Pablo Morales,
piano. Bastian Loewe y Manuela Rocha, violin. Carolina Ramos, violoncello). Auditorium Instituto
de Muisica. 21 de junio 2006.

Cuarto concierto.

Preludio y Fuga en Re mayor, de Juan Sebastian Bach; Estudio op.25 N°4, de Frederic Chopin; Estudio
N® 16 en Do mayor para cello solo, de David Popper; Piece, de Jacques Ibert; Sonatina Meridional,
de Manuel Ponce: Capricho N°9 en Re mayor para cello solo, de Alfredo Piatti; Sonata N°4, de
Eugene Ysaye; Scherzo N°I, de Frederic Chopin; Bagatelles para flauta, contrabajo y piano, de
Gyorgy Kurtag (Felipe Verdugo, Danilo Rodriguez, Marco Stuardo, piano. Violeta Mura, Isidora
Edwards, violoncello. Felipe Acevedo, flauta. Richard Dillems, guitarra. Alvaro Carrefio, violin. Oscar
Rubilar, contrabajo). Auditorium Instituto de Mdsica. 22 de junio 2006.
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Alumnos profesora Ahlke Scheffelt.

Lieder, arias, dios y sexteto en italiano, inglés, francés y aleman; Pequeifio homena je a Wolfgang
Amadeus Mozart: lieder, tercetos y arias de 6pera (Francisca Cristopulus, Felipe Catalan, Lia Rojic,
Mariana Karachov, Jocelyn Fernandez, Katherine Muiioz, Sofia Pollak, Gabriel Galaz, Maria E.
Maraccini, Francisco Sanchez, Alvaro Zambrano. Piano: Marta Montes y Mario Lobos). Auditorium
Instituto de Musica. 29 de junio 2006.

Roxana Herrera. Participa en Réquiem, de M. Duruflé (Ensemble Resnova. Direccién Paula Torres)
Aula Magna Escuela Militar. 20 de julio 2006.

Roxana Herrcra y Alvaro Zambrano. Concierto: Histories Naturelles, de Maurice Ravel; lieder y duos
dc Johannes Brahms: canciones y arias de E. Soro, S. Barber, F. Loewe y L. Bernstein (Danor Quinteros
y Felipe Verdugo, piano). V Ciclo de Cantantes Jévenes 2006. Instituto Chileno Norteamericano de
Cultura. 15 de junio 2006.

Concierto: “La lirica de Brahms en piano y voz”. Liedes, dios, cuartetos para voz y piano ySeis piezas
para piano op.l18. (Roxana Herrera, Sofia Pollak, Alvaro Zambrano, Gonzalo Simonetti. Piano:
Christoph Scheffelt. Direccion general: Ahlke Scheffelt). Teatro Municipal de Viia del Mar. 26 de
agosto 2006.

Alumnos profesora Penélope Knuth.

Obras de J. S. Bach, M. Marias, J. Eccles, K. Stamitz, Jh. Brahms,P. Hindemith, G. Fauré, V. Williams,
D. Milhaud, W. Walton (Carola Fredes, Sharysse Arenas, Macarena Herrera, Dominique Toman,
Valentina Maza, Jean Barahona, Luis Ramirez, Gustavo Barahona, Isabel Vasquez, Daluz Sepulveda,
Francisco Tapia. Piano: Marcela Rodriguez y Pilar Pefia). Auditorium Instituto de Musica. 30 de junio
2006.

Danor Quinteros.

Solista: Concierto N°2 en Do menor para piano y orquesta, de Sergei Rachmaninoff. Orquesta Sinfénica
de Chile. Teatro Universidad de Chile. 10y 11 de junio 2006

Alumnos profesor Luis Castro.
Concierto. Escuela de Teatro “Gustavo Meza™. 5 de julio 2006.

Alumnos profesor Sergio Candia.

Concierto de musica instrumental de cimara de G. Ph. Telemann (Taller de Musica Barroca: Danitza
Marineaud, José Manuel Fernandez, David Gutiérrez, Ursula San Cristébal y Constanza Buttinghausen,
flauta dulce. Pablo Lavin, cello continuo. Tomds Peralta, clavecin continuo. Florencia Bardavid, viola
da gamba. Clavecinista acompanante: Elise Lancerotto). Auditorio 2 Campus Oriente. 31 de agosto
2006.

Matriculas de Honor 2006. Breves
Cercmonia de entrega de las Matriculas

de Honor 2006 del Instituto de Muisica:

Ursula San Cristobal, Felipe Verdugo

y Laura Jordadn. Auditorium Instituto de Musica. 9 de mayo 2006.

Penélope Knuth.

Instructor Nacional de Viola de la Fundacién de Orquestas Juveniles e Infantiles (FOJI).

Audicién de Alumnos. Auditorium Instituto de Musica.
Cidtedra de Violoncello: 24 de mayo: 20 de junio; 12 de julio: 22 de agosto 2006.
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Céatedra de Guitarra: 9 de mayo; 7, 13, 16 de junio, 11, 17 y 23 de agosto 2006.
Cétedra de Viola da Gamba: 22 de agosto 2006.

Citedra de Percusion: 16 de mayo; 16 de junio 2006.

Citedra de Piano: 18 de mayo; 2, 15, 26 de junio; 29 de agosto 2006.
Citedra de Flauta dulce: 1° de junio 2006.

Citedra de Canto: 17, 23 de mayo; 6, 7 de julio, 25 de agosto 2006.
Cétedra de Flauta traversa: 31 de mayo; 23 de junio; 30 de agosto 2006.
Cétedra de Violin: 10, 29 de mayo; 19 de junio, 28 de agosto 2006.
Cétedra de Contrabajo: 25 de mayo; 14 de junio 2006.

Citedra de Clavecin: 6 de junio; 11 de julio 2006.

Cétedra de Oboe: 13 de julio 2006.

Karina Fischer y Guillermo Lavado.

Obras de Roberto Falabella, Gabriel Brncic, Tomas Lefever, Aliocha Solovera y Cirilo Vila. Temporada
CIMA 2006. 8 de mayo y 7 de junio 2006.

Solistas: Concierto para dos flautas, de Domenico Cimarosa (Orquesta Mayor. Director Luis José
Recart). 23 de junio 2006.

Estreno en Chile de Il motivo degli oggetti di vetro*, de Salvatore Sciarrino. Temporada CIMA 2006.
5 de junio 2006.

Karina Fischer.
Estreno en Chile de Due Voci*, de Stefano Gervasoni. Temporada CIMA. 5 de junio 2006.

Guillermo Lavado.

Estreno absoluto de De ddnde viene**, de Cristidan Morales Ossio, Temporada del Descubrimiento
OSCH 2006. 9 de junio 2006.

Estreno en Chile de Ciglio I1*, de Franco Donatoni, y Sonata op.12*, de René Leibowitz, Temporada
CIMA 2006. 5 de junio y 31 de julio 2006.

Miryam Singer.
Solista: Las Bodas de Figaro (Condesa). Direccién José Luis Dominguez. Orquesta de Camara de
Chile.

Duo Fischer Radrigén.
Sonata Fantasia, de Celso Garrido Lecca. Ceremonia Homenaje a los 80 afnos del compositor Celso
Garrido Lecca. Universidad de Chile. Sala Isidora Zegers. 22 de junio 2006.

Sergio GOmez.

Solista: Otello (Ludovico), de Giuseppe Verdi. Teatro Municipal de Santiago. 22, 23 y 26 de mayo
2006.

Participa en concierto Cuarteto Lirico. Centro Cultural Montecarmelo. 8 de agosto 2006.

Carolina Garcia, alumna de canto.
Obtiene Beca de los Amigos del Teatro Municipal de Santiago.

Octavio Hasbun.

Visita a la Orquesta del Colegio “Arzobispo Oviedo Cavada” de la Fundacion Belén Educa de Maipu.
23 de agosto 2006.

Ceremonias Coro de Cimara UC.

Participacion en ceremonia
del Centro de Estudios Internacionales UC. Salén de Honor Casa Central. 17 de julio 2006.

Participacion en ceremonia de inauguracion del Centro de Desarrollo Docente UC. Campus San
Joaquin. 18 de agosto 2006.
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Visita al Instituto de Musica del sefior el
Andrews Beneth representante del VISItaS
Consejo Britanico. 16 de junio 2006.

Visita del seflor Armando Sdnchez Mdlaga director del Centro de Estudios, Investigacion y Difusion
de la Musica Latinoamericana de la Pontificia Universidad Catdlica de Lima, Peru. 7 de agosto 2006.

Marcela Veronica Lillo Tastets, piano. N uevos p rOfe S|On ales

Diego Lorca Arechandieta, tlauta dulce.

Juan Pablo Montero Booth, saxofon. René Michel Bert Gdlvez, guitarra. Felipe Eduardo Gonzalez
Soto, percusion.

Juana Corbella
Instituto de Misica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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