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Presentacion

Nuestro volumen de otofio se abre con la seccion Reflexiones y el documento “La ampliacién de lo
musical en la escena local. Un intento comprensivo desde Resonancias”, producto del tercer encuentro
convocado por la revista en estos diez afos. El texto recoge la reflexion sobre los cambios producidos
en distintos dmbitos del quehacer y de la prdctica musical como consecuencia del proceso de
globalizacidn, a la luz de la experiencia de siete profesionales que actualmente son directivos de
instituciones musicales, musicos, investigadores, creadores y comunicadores.

En la seccién Estudios, en esta oportunidad el comité editorial quiso destinar el espacio a cuatro
investigadoras nacionales, de las cuales dos, ademds, ofrecen articulos sobre mujeres. En “Ella baila
sola. Hacia una sanacion de la corporalidad violentada”, Daniela Banderas profundiza en el papel del
baile en la reparacidn de victimas de agresion sexual. Junto con reunir a la psicologfa y la musicologia
—ambas dreas disciplinares de la autora-, abre un camino investigativo en un campo que, al menos en
Chile, no ha sido abordado desde ésta ultima. En “Las mujeres de Puchauran”, Maria Isabel Quevedo
da cuenta de un trabajo de campo realizado por mds de una década en la localidad de Puchaurdn,
ubicada en la Isla Grande de Chiloé, donde se encuentra vigente la practica musico-religiosa del Rosario
cantado. Su estudio culmind en la publicacidn de ...y las manos entretejen avemarias. .., que se reseia
en la seccion Comentarios. Completa la seccién la comunicacidn “Construccion de instrumentos
musicales en el Virreinato del Peru: vinculos y proyecciones con Santiago de Chile”, de las jévenes
musicélogas Constanza Alruiz y Laura Fahrenkrog. Dedicada a la prdctica musical durante la colonia
en Santiago de Chile, aporta en cuanto a la labor de constructores y a la presencia de instrumentos
musicales, especialmente el arpa ¢ instrumentos de teclado, en dmbitos seculares y religiosos.

En Comentarios se revisan dos registros sonoros: Cifras Selectas de Guitarra. Santiago de Murcia
1722, de los intérpretes Oscar Ohlsen y Eduardo Figueroa, y Nueva miisica para dos flautas, grabacion
del dio conformado por Karina Fischer y Guillermo Lavado, el primero a cargo de John Griffiths y
el segundo por Gabriel Matthey. En cuanto a libros, Luigi Stefano Giarda: una luz en la Historia de
la Miisica Chilena, de Ivdn Barrientos, es analizado por Octavio Hasbuin, mientras que ... y las manos
entrete jen avemarias..., de Maria Isabel Quevedo, es resefiado por Raquel Barros. Concluye esta
seccién con la informacién de Ramdén Gorigoitia sobre la gira realizada a Alemania -en febrero de
2007- por el Taller de Misica Contempordnea de la Pontificia Universidad Catélica de Chile.

Finalmente, y como siempre, el nimero se cierra con la Bitdcora que consigna las noticias y actividades
desarrolladas en los ultimos meses por el Instituto de Musica.

Alejandro Guarello






coLoQuilo S

Coloquio: La ampliacion de lo
musical en |la escena local.
Un intento comprensivo
desde Resonancias

Editado por Carmen Pefia
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

Bajo este titulo, Resonancias acogié una inquietud latente que, como producto de la creciente revolucién
tecnoldgica, involucra al quehacer musical como globalidad. La expansion de lo musical, generada
por los nuevos repertorios, las nuevas practicas musicales y los nuevos espacios, unido a como afrontan
los actores y la institucionalidad musical esta realidad, fueron temas que al comité editorial le interesd
analizar en un encuentroque se realizé el 21 de enero de 2008 y que contd con la participacion
de los siguientes invitados: Leonardo Cendoyya, coordinador de la Licenciatura en Artes con mencion
Sonido, Facultad de Artes - Universidad de Chile; Jorge O. Martinez, Vicerrector del Instituto
Profesional Projazz y profesor de la Facultad de Artes - Universidad de Chile; Horacio Salinas, musico,
director de la Escuela de Musica de la Universidad ARCIS; Romina de la Sotta, periodista, Radio
Beethoven; Gabriel Vigliensoni, musico y sonidista director de la carrera de Ingenieria y Tecnologia
en Sonido, DuocUC; y Juan Pablo Gonzdlez, musicélogo y Alejandro Guarello, compositor y director,
ambos del Instituto de Musica, Pontificia Universidad Catdlica de Chile.

La convocatoria que proporciond el marco fue elaborada por Victor Rondén —miembro del comité y
académico de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile- e incluyé algunos antecedentes histdricos
y problemdticas que permitieran a los expositores expresarse libremente sobre uno o mds de los temas
enunciados.

El material que se presenta en esta edicién es producto de esa jornada de reflexién! y estd estructurado
de la siguiente manera: en primer término y a modo introduccidn se reproduce la convocatoria,
complementada con las palabras iniciales de Victor Rondén, que actué como moderador. Luego se
incluye la exposicion de cada uno de los académicos, en tercer lugar se sintetizan las principales
problemadticas discutidas, para cerrar, finalmente, con algunos desafios y propuestas.
Como ha sido tradicién en comunicaciones de encuentros organizados por Resonancias, en la medida
de lo posible, se ha mantenido el discurso libre y a veces coloquial de las intervenciones, con el fin
de proyectar al lector el ambiente franco y entusiasta que animd a los participantes.

1. La transcripcion textual de la grabacion fue realizada por Laura Jorddn y a edicién estuvo a cargo de Carmen Pefia, apoyada
por la revisién personal que algunos de los participantes efectud de su texto. Ademds, es necesario dejar constancia que, por
problemas técnicos, parte de la discusion no quedé registrada. Por tal razén algunas ideas de la “Sintesis de las principales
problematicas discutidas” fueron elaboradas gracias a las notas personales de Victor Rondén.
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1. Marco general: la convocatoria
¢ Qué es mds: la miisica que conozco o la que ignoro?

Cuando musicos, maestros e investigadores de la musica atin comentan, ensefian y estudian el enorme
impacto de la industria musical y de los medios de comunicaciones (disco, radio, cine, televisién) en
el siglo XX, ha sobrevenido recientemente un proceso mayor que, probablemente, provocard cambios
de proporciones insospechadas. La revolucion digital ha terminado por reducir cualquier dato (visual,
textual o sonoro) en series de unos y ceros haciendo desparecer la yuxtaposicién de tecnologias que
ahora han sido reunidas en un formato comun. Y tal herramienta se ha democratizado y universalizado.

Para algunos, los jovenes, ha pasado tan rdpido que ni se han percatado. Para otros, los mayores, no
tanto como para no percibirlo. Camuflada e inocentemente oculta entre términos tales como
“globalizacién”, “diversidad”, “revolucion comunicacional” y “tecnologia digital”, el campo o dmbito
de lo musical ha sufrido una expansion tal que resulta casi imposible, sino petulante, afirmar hoy dia
que, al respecto, se tiene una mirada totalizadora (esto no sélo dicho a escala individual, sino también

disciplinar). Mientras, lo musical alcanza un nivel de ubicuidad y maleabilidad sin parangén.

Nunca como hoy es posible acceder en una tienda de discos o una emisora radial (convencional o
digital en ambos casos), a musica de origen de tan remota temporalidad y diversidad. Lo anterior nos
hace que tengamos la ilusion de poder conocer la musicade todas las épocas y culturas. Consecuentemente,
esto se ha reflejado en nuevas especializaciones de interpretacidn en todo tipo de repertorios y sus
respectivos circuitos de circulacion y consumo. La estética ha saltado por los aires fragmentada en
multiples posibilidades. Y la musica ha alcanzado la condicidn de informacidn, haciendo parte de tal
universo y su nueva dindmica.

La expresion y factura sonora enlaza hoy una cadena en la que se mezclan y confunden los conceptos
de composicion, creacién y produccién de musica. Esto significa que existe la posibilidad técnica,
la necesidad expresiva y el espacio social para originar musicas con diversos grados de conocimientos,
habilidades y entrenamiento. Se puede crear misica de diversas maneras, y lo pueden hacer todos.

El poder significativo de la musica, por su parte, ha producido la conquista de espacios de reflexidn,
investigacion y erudicién en disciplinas allende las artes: en las ciencias sociales y en la filosoffa. Se
afiade, asf, el dmbito de la musica como cultura a la anterior consideracion de la misica como disciplina
artistica.

Mientras una especie de bullente caos musical nos envuelve, ciertos espacios e instituciones tales como
los teatros, conservatorios, escuelas, academias y universidades (con sus respectivas curricula y
repertorios), han tardado un tanto en percibir que mds alld de sus ventanas a través de las cuales se
ensefian a la sociedad, océanos sonoros las convierten en insulas.

Los mundos musicales paralelos parecen conducir inevitablemente a una mutua interignorancia, ain
cuando, como consumidores de sentidos, cada uno de nosotros estructura un tejido a la medida formado
por diversas musicas. Asi, a la imposibilidad de conocer todas las musicas, se suma ahora la voluntad
explicita de abocarse sdlo a algunas, o una sola, en casos extremos.
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La inmediatez territorial de la cultura?: nuestra situacion

Naturalmente nos interesa el caso de Chile. Nuestra institucionalidad musical, cuyo surgimiento es
posible de establecer a mediados del siglo diecinueve, a partir de la creacién del Conservatorio Nacional
de Musica y Declamacidn parte bajo un signo dicotdmico: como institucidn que perseguia el progreso
artistico e intelectual del ciudadano republicano, pero erigido en una institucion colonial cual fue una
cofradia religiosa. El nos evidencia un primer modelo que servia a los principales espacios laborales
(reflejo de las necesidades sociales de consumo musical del perfodo): las orquestas para la escena
teatral (dpera, zarzuela), la enseflanza (en el propio Conservatorio, en colegios y privada), las bandas
y orfeones, y en menor medida la iglesia y la musica popular (estudiantina y otras)3. Este proyecto
sufrird un cambio radical con la irrupcidn, en la década de los veinte del siglo pasado, de un movimiento
de elite liderado por Domingo Santa Cruz frente a la Sociedad Bach, que terminard por implantar un
nuevo modelo de educacion artistica y musical integrado a la Universidad de Chile a través de una
Facultad de Bellas Artes, en la que emergen, sumdndose a la interpretacién, nuevas actividades que
amplian el campo de lo musical al incluir ahora a la creacién e investigacion. Este nuevo orden fue
mds bien de cardcter estético y de ampliacién de repertorios. En lo estructural, es sabido que termind
provocando una institucionalidad musical que dominarfa el resto del siglo XX proyectdndose incluso
hasta hoy.

La dltima década del siglo XX, sin embargo, ha traido a la formacién musical superior nacional nuevas
propuestas que de una u otra forma han planteado una primera respuesta a la situacién expuesta al
comienzo. Este crecimiento variado y auténomo respecto de la institucionalidad musical tradicional,
no sélo ha ampliado la oferta de formacién musical, sino que ha comenzado a dar formas a nuevas
préacticas y espacios musicales. De ninguna de las dos orillas, las instituciones tradicionales y las
emergentes, se puede ver claramente qué suceda en la otra, a pesar de que ciertos actores se mueven
en ambos lados. Los distintos repertorios y tipos de musica han quedado cruzados y sostenidos por
nuevas estructuras y modos de hacer.

Desde la academia el tema de lo musical ha sido universo de otras disciplinas que la musicologfa. Las
ciencias sociales (historia, antropologia, sociologia entre otras), la filosoffa, la semidtica, la estética,
el periodismo y el derecho la han convertido en universo de estudios y reflexiones y corpus de
procedimientos. Asf, una consecuencia ha sido que el discurso de lo musical ya no es patrimonio
privado de ninguna disciplina en particular. Al contrario, lo es de todas. A lo anterior se suma la
seflalada revolucion digital que ha devenido en soporte auditivo de auditores, intérpretes y creadores.
Un ejemplo nunca estd demds. Con tres personas que he conversado en estos primeros dias del afio
me han comentado que en la situacion de conocer nuevas personas un elemento central de socializacién
y mutuo conocimiento fue intercambiarse musica seleccionada, guardada y compartida digitalmente.. .,
una especie de carta de presentacion a través de universos musicales individuales necesarios para auto
representarse y construir una identidad funcional. El caso de las emisoras programadas digitalmente

2. El concepto lo tomo de Gabriel Castillo F. 1998 . “Epistemologia y construccién identitaria en el relato musicolégico americano”,
RMCh,LI11/190 (julio-diciembre), p.15.

3. Véase de Luis Sandoval B. 1911. Resefia histdrica del Conservatorio Nacional de Misica y Declamacion: 1849 d 1911,
Santiago: Imprenta Gutenberg.
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o de intérpretes y creadores que se expresan, crean y producen de la misma manera constituye otro
ejemplo ya bien conocido de lo que tratamos de configurar. Asf, junto a la ampliacién debemos agregar
la complejizacidn de lo musical.

La pregunta, a comienzos del siglo XXI, de cémo vive la musica en nosotros actualmente -o cémo
nosotros la vivimos-, constituye una interrogacion que incumbe potencialmente a toda la sociedad.
La cuestién de como este orden de cosas afecta al musico de hoy, a las instituciones que lo forman y
a las que luego lo emplean, sin embargo, resulta una preocupacién mds acotada y especifica.
Los nuevos repertorios, las nuevas prdcticas musicales y los nuevos espacios en que estos aspectos
se realizan (es decir, se tornan reales), constituyen tres cuestiones fundamentales de la ampliacion
de lo musical que pretendemos empezar a discutir y comprender. Enteramos cémo estos aspectos han
sido percibidos y atendidos por los actores y la institucionalidad musical, es una buena posibilidad
de establecer un contrapunto inicial.

Nuestra convocatoria propone, ademds, la consideracién de lo anterior en relacion a: cémo ha incidido
en los actores (consumidor, receptor, auditor /intérprete, creador, investigador); cémo se ha reflejado
en el curriculo y diddctica musical a cualquier nivel, y cémo ha sido recogido por el discurso politico
y académico, cuando esto ha sucedido. En consecuencia, resulta importante la descripcion e interpretacion
de experiencias de procesos locales, de personas, grupos e instituciones que, al respecto, han reaccionado
adaptando, acogiendo o rechazando repertorios, précticas y espacios.

2. Puntos de vista personales

Romina de la Sotta
Soy la mds alejada de lo musical; soy periodista, trabajo en medios de comunicacién, y desde all{
puedo hablar porque esa es la experiencia que tengo y que conozco.

Creo que tiene alguna relevancia lo que se dice en los medios de comunicacidn respecto del quehacer
musical, porque es una forma de potenciar el acercamiento de un publico mucho mds amplio. No sé
si para la gente que produce y estudia la musica tiene tanta importancia lo que dicen estos medios,
pero creo que s son una ventana que permite que sea mas conocido.

Cuando hablamos de este tema, la problemadtica central que yo veo es que el acceso al quehacer musical
o a los productos musicales se ha hecho mucho mds diversificado, complejo y masivo. Masivo porque
hoy en dia el obstdculo mayor para acceder a la musica que se estd haciendo y que se hizo antes es
la adaptabilidad tecnoldgica; es decir, cémo la persona puede adaptarse para acceder a una tecnologia
que le permita llegar a registros que antes eran inalcanzables. Actualmente no es necesario ser parte
de una elite culta, tener padres cultos, uno mismo poseer una educacién minima y contar con recursos
econdmicos y tiempo de ocio para disfrutar la musica, acceder a los productos, ir a los conciertos,
tener discos en su casa. Ya no se requiere ese nivel de fortuna, de suerte y de interés para poder
aprender, saber algo de musica y hablar con otras personas sobre ella, parecer entendido, que es mds
importante en una sociedad que tal vez serlo, al menos en una como la nuestra en que la musica ya
no es tan ritual como en otras. Entonces, si el tema es la adaptabilidad tecnoldgica, los medios de
comunicacion si tienen una funcién importante porque éstos hacen un puente ultra masivo, y la bisqueda
podria ser menos huérfana, como lo que se plantea aquf en la pregunta que a mi me parece de fondo:
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jtenemos mds acceso a la musica?, ;hay muchas mds formas de hacer musica?

Yano sélo los profesionales, los especialistas, sino practicamente cualquiera puede tomar un programa,
hacerlo y acceder a miles de personas. Los nifios que estdn en youtube llegan a una cantidad de gente
muy impresionante, y que puede interesarse por la musica o no a partir de eso, mds alld de que sus
padres tengan o no discos, que en su colegio exista una discoteca, que haya acceso a comprarse un
CD o un disco pirateado. Entonces, creo que los medios de comunicacidn siguen teniendo una
importancia porque permiten algun tipo de guia o de orientacion, tal como en algin minuto se pensaba
que la tenfan las instituciones educativas. Si hoy se siente que hay orfandad es porque la gente tiene
una mayor libertad para ubicar qué tipo de musica le va a interesar y quiere ir conociendo.

La gran pérdida del primer piso -que antes habfa- es el de la educacion musical. La gente se distinguia
en dos grupos: la que sabia y escuchaba musica, y la que no sabia y no la escuchaba. En la actualidad
hay personas que escuchan y que saben mucho de musica, pero de un universo minimo, o de una cosa
como el reggaeton del hemisferio norte de los paises donde hay playa, o qué sé yo; una cosa muy
especifica, y son especialistas y saben muchisimo de eso, pero nada mds que de eso. Todas las demas
etapas que antes eran requisitos para llegar a ser considerado un poco entendido en musica hoy estdn
totalmente sobrepasadas. No se necesita saber un minimo de musica o tener cultura general para que
dos personas puedan hablar en grados muy especificos de lo que ellos comprenden como musica. Creo
que lo mismo pasa en los medios de comunicacion, y por eso tal vez lo menciono, no sélo porque
trabajo ahf.

Dentro de los medios de comunicacion, tradicionalmente habia dos espacios que abordaban la musica:
uno que era el del aficionado, melémano, especialista, o sencillamente alguien a quien le gustaba o
tal vez, incluso, en los peores casos, algunos mds snob que se dedicaba sélo a la critica. Era gente que
tenfa los contactos suficientes para entrar a un medio de comunicacidn, ser escuchado, publicar y si
escribia bien y con un poco de criterio iba a permanecer por siempre siendo critico, hasta que muriese.
Ese espacio hoy dia ha desaparecido y en los medios de comunicacién quedan muy pocas figuras que
hacen recomendaciones sobre qué ir a escuchar.

A mi me parece que actualmente son menos las personas que tienen esa posibilidad de hacer critica,
porque esta figura ha bajado un poco. Al mismo tiempo, la otra aproximacién que tienen los medios
de comunicacidn a la musica es la netamente periodistica, en que la musica es un reflejo de la realidad
social, un integral de la cultura, y tiene la misma relevancia, importancia y los mismos factores para
ser considerada que un caso policial, uno econémico o cualquier tipo de acontecimiento. S€ que eso
resulta muy agresivo para quienes trabajan haciendo o estudiando musica, que se considere al quehacer
musical como lo mismo que un asesinato o una declaracién politica, pero es la aproximacidn que tiene
una disciplina especifica, que es el periodismo, a la musica como un producto. Entonces, como ha
decafdo mucho, hoy cada vez hay menos criticos y menos actividad critica respetada. La otra, es la
netamente periodistica. Antes, los editores que estaban en cultura, o los que se dedicaban a hacer
comentarios de musica, eran personas que tenian también una base de conocimiento musical, era gente
que mds o menos sabfa de musica, o al menos mds que el promedio, y de ahi que tuviera mayor o
menor cercania, pero era gente con un piso bdsico que hoy dia no existe.

Yo no sé casi nada de musica, tengo mucha ignorancia al respecto, pero he tenido editores que saben
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aun menos que yo, y eso no significa que ellos sean peores; significa que hoy dia no se requiere que
sepan de musica para hacer una nota sobre ella. Entonces, lo que yo veo es que existe esta dificultad:
la falta de una base general. El mundo especializado, los profesores, los musicos, los analistas, los
estudiosos, van a tener siempre ese piso, porque son personas que se han formado de una manera
mucho mds seria. Es decir que dicen: yo quiero llegar hasta alld, qué es lo que tengo que saber para
lograrlo; qué es lo que tengo que conocer antes de conocer esto otro; o me gusta el rock, a través de
€l voy a avanzar mds en la musica e, inevitablemente, voy a llegar a tales y tales autores doctos, de
arte, o como se les quiera llamar. Y al revés, a través de la musica docta necesariamente voy a llegar
a esto otro, voy a pasar por la musica folcldrica, voy a tener ansias de conocer musica en general, etc.

Hoy en la musica, como parece mucho mds un producto, uno se queda sin ese primer piso, tanto los
periodistas que trabajan en medios de comunicacién como muchas veces los intérpretes. En ocasiones
estos tltimos no conocen un repertorio tan amplio como el de algunas personas que son meldmanas.
Es extrafio, porque uno piensa que alguien que estudia harta musica tiene una cabecita abierta para
la musica. También -esto puede resultar un mundo interesante para los que no son periodistas-, uno
va a conferencias de prensa donde hay un encargado de la extensidén de una institucidn en la que se
hace musica -de orquestas u otra- y la persona, con un puesto directivo, tampoco conoce a los autores.
Los pronuncia mal y comete errores que son de un estudiante en practica - son comprensibles, hasta
podria ser nerviosismo-, pero hay un poco de desprecio por el repertorio amplio y un querer atrincherase
en lo que se sabe y se domina como especialista; como un adolescente que quiere decir yo soy el que
mds sabe del pokemonismo®, o de cualquier otra cosa.

Entonces este primer piso que falta, ahf estd la pregunta: ;cémo entregar esta orientacion minima para
que las personas puedan ingresar a un universo sonoro tan magnifico, gigante, y al que pueden acceder
casi con la pura tecnologia? Porque hoy es casi pura tecnologfa lo que uno necesita para llegar. La
gente puede tener un estrato social muy humilde y escuchar y saber muchisima miisica; uno puede
hablar con ellos y se convierten en entendidos en dreas muy especificas. Pero, ;qué pasa con todas
los demds?, ;qué es lo que nos da el respeto para apreciar la misica como una disciplina, no como
una tienda? No se trata de generar consumidores, sino de transformar a la ciudadania a través del
respeto a la musica, el respeto al autor.

Yo creo que hay dos partes que tienen que hacerse cargo: una, los medios de comunicacidn, que
retomen un poco el rol tradicional que tenfan de respeto frente a la cultura y a la musica y, la otra, las
instituciones, que a mi me parece que son las mds responsables porque se convierten en instituciones
académicas; algunas no son negocios todavia, no completamente. Como periodista, yo hablo con
cualquier musico y puedo entender bastante lo que dice, y comprender por qué un concierto puede
ser importante, por qué seria bueno que lo escucharan adolescentes, duefias de casa, gente interesada
en la musica popular, por qué le podria interesar a cualquier persona, y me lo explica a mi'y yo entiendo
y digo: si, es cierto. Pero cuando estoy en mi puesto de trabajo y me llega una comunicacion de una
institucion cualquiera que estd lanzado un concierto, no se entiende nada. El texto viene incompleto,
no es atractivo, ni estd pensado para ser comunicable. Si hay miedo de que sean islas musicales, es
porque se manejan como islas, dicen: digdmoslo en complicado, hablémoslo entre nosotros. Pero si
queremos hablar con mds gente, que es el gran puiblico, hay que pasar primero por los periodistas que

4. Pokemones: una de las varias tribus urbanas de adolescentes vigentes en el pais. Musicalmente se identifican con el reggaetdn.
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son personas que representan una masa del publico. Lo representan porque uno tiene que ponerse en
ese lugar, y porque tampoco hay ninguna necesidad de que uno sepa mds. Si yo voy a ocupar tiempo
en averiguar cada uno de los detalles del comunicado que me mandan tengo que disponer de tiempo,
y si no dispongo de €l no puedo hacerme cargo.

Bueno, si uno piensa en este primer piso del que hay que preocuparse y de alguna manera reconstruir,
me parece que los medios de comunicacidn tienen que tratar de manifestarse mds receptivos, pero las
instituciones que organizan conciertos, los mismos intérpretes, tienen que poner mds esfuerzo. Hay
muchos que lo hacen y también gente que hace las cosas de una manera muy adecuada y que recibe
apoyo permanente de los medios porque estd haciendo las cosas procurando que sean comprensibles.

Cuando llamen a la radio, si me preguntan donde puedo encontrar una lista de compositores
contempordneos o de compositores cldsicos que cambiaron la historia de la musica, a mi me gustaria
mucho poder decir: hay una pdgina de esta universidad tradicional, o creo que tienes que buscar por
tal parte; sin embargo, no hay algo que te introduzca en este mundo. Al ver una pdgina con el anuncio
de un concierto, quisiera que aparecieran no sélo los comentarios al concierto, las notas al programa
en un texto PDF -que nadie va a bajar-, sino que estuviera alli escrito de una manera accesible, que
se hablara tal como yo puedo hablar con un musico al lado y entenderlo todo. Que los musicos y la
gente que estd a cargo de la administracién también se diera el trabajo de comunicarnos de manera
mads clara.

Jorge Martinez

El problema que yo me planteo, si la realidad es tan durea, y tan posible y tan llena de posibilidades,
es larazén de por qué cada vez que escucho la radio siento esta sensacion de frustracién. Y por qué
la gran mayoria de las personas que conozco la sienten. ; Quién no lo siente? Tu hablas de drogados.
pero en segundo lugar, ;cudl es el drogado? La informacidn es una droga en esta sociedad; actia como
una droga. Es decir, td puedes morir por overdose, por exceso de informacion o por abstinencia, es
decir por falta de informacién. Yo creo que es ese el tema central de lo que estamos hablando, la
informacion.

Tu presentas acd esta accesibilidad a la informacién como una posibilidad real. Y esa es una de las
grandes eficiencias del medio globalizador. Pero creo que esa es justamente la promesa no mantenida
de la globalizacién. Ahora, como nunca, la informacidn estd disponible, pero no estd disponible el
saber. Y lo que le interesa al ser humano en su vida no es tanto la informacion cuanto el saber. Creo
que ah{ estd el problema central: una gran cantidad de informacion que esconde y vela el saber.
Efectivamente hay gente que sabe mucho sobre autores, discos, repertorios, sobre la produccién de
la industria cultural musical. Pero ;podemos decir que ha aumentado el conocimiento, la competencia
social sobre la musica y de la importancia de ésta como fenémeno cultural? ;Podemos decir que hoy
dia nuestra sociedad sepa mds musica que aquella que sabia una sociedad de pueblos originarios, por
ejemplo, una sociedad mapuche, en su contexto? Yo creo que la duda cabe. Y es pertinente. ; Sabe mds
musica el hombre desde una urbe moderna que el hombre medieval? Tengo mis serias dudas, porque
la musica no es solamente espectdculo y si me parece que para muchos es s6lo eso; para mi la musica
es definitivamente otra cosa y no espectdculo, hay otras manifestaciones, que no se cudnto tengan que
ver con la musica y que sin embargo aparecen como tal, y pienso en las varias formas que ha asumido
el tema musical en los reality..., eso es un asunto que a lo mejor tendriamos que conversar.
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En este texto [refiriéndose a la convocatoria], hay dos cosas sobre las cuales me gustaria partir. Dice
“la revolucidn digital ha terminado por reducir cualquier dato en series de 1 y 0”, etc., como un gran
logro. La pregunta que yo me hago: ;lo real es un dato? ¢El mundo es un dato? (A qué condiciones
es reducible a dato? Y sobre esa pregunta, que no me la pongo solamente yo, ya se la puso mucho
antes Martin Heidegger en su texto “La pregunta por la esencia de la técnica”. Justamente la trampa
que estd detrds de esta técnica, de la tecnologia modema, es la posibilidad de reducir el mundo a datos.
Entender que la vida y la realidad es algo que estd dispuesto, establecido delante tuyo como en una
bodega, como una existencia, como en un supermercado; pero no es asi, el mundo no estd delante tuyo
como materia prima, estd también dentro de ti. Y entonces este maravillarse con estas alacenas de
datos, nos esconde precisamente lo mds central de la existencia, que es la experiencia finalmente.
Como cuando hablando de trabajadores nos referimos a ellos como simples “recursos humanos”, son
personas que trabajan y no materias primas. ;;;;Qué distorsién trdgica hay en todo ello!!!!.

Es cierto que este mundo aparente se presenta como eficiente, limpio, ordenado y racional. Como
dis-puesto para su manipulacion y control. Pero es s6lo apariencia. Claro, esa es la gracia de la moda:
“embelesarnos en vez de encantarnos” dice Vladimir Jankelevich, y ese embeleso trae aparejada la
pasividad. También lo dice McLuhan: “Un mensaje es un masaje”. Pero este masaje ha llegado a ser
tan adormecedor que finalmente creo ha limitado las posibilidades de ver la realidad y nuestra propia
vida de una manera mds humanista y finalmente desinteresada o contemplativa. Dice Heidegger que
lo propio del pensar moderno técnico es un pensar provocante o un interpelar dominando o controlando,
esa es la gran utopia del hombre contemporaneo. Esto quiere decir un pensar que puede relacionarse
con la vida y con el mundo de manera controladora, apropiadora y manipuladora. Entonces los limites
de lo propiamente humano se nos alejan. Y es que a lo mejor, la esencia de la vida, como plantea
Heidegger, en realidad no estd en el dato, no estd en la cantidad, en la cifra, en la ratio, en la proporcion,
estd en otro lado. Precisamente ver el mundo como configurado en base a datos, que es el gran hallazgo
de Descartes, que dice “pienso luego existo”, en verdad resulta sumamente desquiciador. No, para
pensar primero hay que existir, y existir serd siempre existir desde un otro, existir para otro, esa es
ademds la gran ensefianza de la Biblia, que es uno de los textos fundacionales del hombre occidental.
Existir desde una madre que, por ejemplo, lo llamard René y que le dard su pecho, y de esa presencia
del otrorecién sale lo propio, la propia identidad. Eso podria llamarse crecer desde lo impredecible,
del estupor, desde la apertura a la otredad. Ahf parte, creo yo, la experiencia del saber y del reflexionar.
Re-flexionar que es dirigirse sobre uno mismo, significa re-flectarse, re-flejarse sobre uno mismo como
si uno fuera otro. Es asi que uno descubre el misterio de uno mismo: yo como otro.

Nada de eso veo yo en el didlogo sobre la muisica actual y en el didlogo sobre medios de comunicacién
que podemos apreciar en estos dias. Veo que los didlogos se repiten como en una conversacion de
sordos. En los medios de comunicacion este debate aparece como una cosa resuelta, una materia ya
dispuesta, ya establecida, de la cual no hay qué juzgar ni hay qué decir. Algo andlogo puede decirse
del debate sobre el sistema social y econémico: no es discutible y la propia existencia del statu quo
aparece como razon suficiente y eficiente. Y sin embargo creo que si hay mucho que decir de musica
y mucho qué debatir. Yo pienso ademds que la interrogacion sobre lo musical, siempre tocé a toda la
sociedad. Desde siempre la musica existi6 en la sociedad, gracias a la sociedad. Quizd hoy dia es
cuando la musica es mds hablada, cuando es mds interpelada, cuando es mds dicha, mds nombrada,
es justamente y precisamente cuando es menos social, y cuando el término “popular”, “musica
popular” encubre la realidad de una musica que es medidtica o de difusién masiva, pero que no es
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necesariamente “popular”: una musica que es definida desde unos pocos para muchos, esa es la
realidad actual de la musica que estd encubierta por la palabra “popular”.... La samba argentina
“Sapo Cancionero” es ciertamente popular pero no es medidtica ni aparece a menudo en los medios
de comunicacion... Creo que un integrante de un grupo étnico, tupinambd o mapuche, en su entorno
tradicional, estd mucho mds influenciado por la musica en su experiencia cotidiana de cuanto no lo
esté un joven que viaja todo el dia con un walkman. Quizd porque los hombres rurales estaban mds
tocados por su experiencia finalmente, y no por una imitacidn de experiencia que es lo que nos dan
los medios de informacidn, un aparente experiencia. Yo no sé si lo conocido, lo masivo, sea tan
importante como parece ser en estos dfas, por dificil e impopular que sea afirmar esto; no s€ si es tan
importante. Bueno, lo es en la medida en que los grupos dominantes disponen de los recursos
econdémicos que les permite hacer las cosas. Los grupos del show-bussines tienen esos recursos y
pueden difundir su propia ideologia como si fuera la verdad. Pero creo que lo conocido y lo masivo
es una de esas falsas utopias, y esas falsas promesas sobre las cuales se construyen las nuevas
esclavitudes finalmente.

Desaparece la critica, es evidente que desaparece, pero no sélo en los términos de la musica, desaparece
la critica a todo. La reflexion cuestionadora, profunda, desaparece. Y es reemplazada por la fardndula,
el comentario, el andlisis de crdnica, el hecho, la descripcion del dato, el detalle inverosimil de cuanto
sea grande el cinturdn o la cabellera del conocido cantante de rock o pop, pero estd ausente el tema
de fondo: lo musical. Y no estd porque ese tema musical, lo musical de ese tema, es algo que
generalmente los musicos sabemos, no es sélo cosa de palabras, de informacidn. Y esa es la queja
muchas veces: encontrarse cotidianamente con una realidad virtual, aparente y que esconde la sustancia
y la esencia de los fendmenos y problemas que nos ataiien, las cosas realmente vitales. Hay que apagar
el ruido medidtico para pensar desde la vivencia diaria, desde la propia experiencia.

Leonardo Cendoyya

Quizds voy a hacer un comentario vinculado un poco mds desde la técnica tratando de sacarme algo
de esta caparazdn de usuario de tecnologfa, pero sin lugar a dudas al releer y analizar el texto [de la
convocatoria] tengo una serie de comentarios y planteamientos. Voy a estar un poco desordenado tal
vez, pero es para ir avanzando en algunos temas que me parecen necesarios para adaptarse a estos
cambios que se plantean en el documento.

Como sistema, como estructura, la universidad, la academia, tiende a ser un modelo rigido siempre,
porque propende a juntar una cantidad de elementos y busca estructurarlos, y por eso es que aparecen
los conceptos de curriculos flexibles que finalmente son un poco utépicos, porque siempre €s un parar,
un detenerse a observar las cosas, y tratar de abarcarlas en cierta medida, tratar de apoderarse de ellas,
lo cual no esta mal, pero también marca un tema politico obviamente que indica un poder.

Entonces, yo hablo de un concepto de tecnologia, este tremendo avance que por los medios -en gran
medida por las multitiendas- resulta ser demasiado, como un torbellino, estas mdquinas pequefias
que aparecen, y estos sistemas en que cada uno tiene un nicleo independiente, que es una especie de
marginalidad propia, y que son incomprensibles para la gente porque pasan dos meses y aparece uno
que lo reemplaza y lo modifica. Y dentro de la universidad, para mf ese concepto tiene mucho mds
importancia; el concepto de la visién, de la visién global, de incorporacién de estos cambios
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tecnoldgicos. Mds que nada yo hago una pregunta, si la Universidad lo enfrenta de manera radical y
aparece una unidad tecnoldgica eficiente como un nicleo de estudios de la técnica, o sea, de estudio
de estas mdquinas y de los procedimientos, o si el medio universitario lo considera como un
elemento marginal y lo ocupa sélo como un medio para seguir replicando lo que ya estd haciendo.

Considero que el cambio en general es un cambio social, que plantea, o busca intencionalmente que
la gente modifique su forma de hacer las cosas. En ese sentido, la avidez de las personas por escuchar
musica en todos lados, para mi, socioldgicamente puede ser una bisqueda de aislamiento, un escape,
o una manera de alcanzar un estatus -yo tengo y ti no tienes-, como comentaban al comienzo, lo que
antes era una diferenciacién mucho mds amplia en el tema del acceso al recurso tecnolégico como un
elemento diferenciador social. Culturalmente puede ser también que las personas tengan una necesidad
de acceder y comprender fendmenos complejos. Yo no veo que el interés del usuario final sdlo sea
escuchar. Veo que podria existir un interés por comprender un fenémeno mds complejo artistico, local,
mundial. Creo que bien llevado eso podria ser estudiando por las universidades.

Obviamente que -hablando en un terreno universitario- aparece el terror del alumno superando al
maestro, porque con la tecnologia el profesor podria sentirse que siempre es superado por un alumno
que tiene el dato, esa informacion, ese dato que puede ser considerado liviano, pero que como proceso
pedagdgico sigue siendo una visién anticuada. La visién de que “aquf estd el saber” y se lo vamos a
entregar a este grupo de personas que se matricularon y pagaron para que se les ensefie hay que
modificarla, aunque es probable que a nuestra generacion le cueste -ya que fueron formados con ese
método-, el tema del tutor, la persona que acomparia el conocimiento y que lo lleva a la experiencia.
Entonces, el problema no es necesariamente el exceso de informacidn, sino que la manera de generar
un didlogo para entregar una experiencia.

También noto que hay una necesidad de expansion cultural, en el sentido de la tecnologia y en la
formacion. Extrafiamente -y en ese plano es bien incongruente- el mayor acceso a la informacién no
ha significado muchas cosas en el dmbito cultural; lo puedo decir quizd de una manera critica, algunos
intérpretes musicales manejan un cimulo de informacién muy restringida todavia culturalmente. Veo
que tampoco hay un acercamiento tan fuerte al cémo hacer las cosas desde la tecnologia. Vale decir,
puede tener cierta autonomia tecnoldgica de algunos de los nicleos musicales de compositores, pero
creo que podrian ser mds y me asombra la lentitud, o sea, cémo en la interpretacion estdn esperando
que la cadena pedagdgica los incluya para que las personas tengan los elementos tecnoldgicos como
formacidn; a mi me llama la atencion.

También hay que acostumbrarse un poco al concepto de pérdida de control, a que finalmente puede
haber distintas formas de llegar al mismo punto cuando hablamos de la ensefianza, es decir, se tiene
que derivar un poco mds al alumno hacia el cuestionamiento. Que €l vaya buscando caminos, tomando
elementos para poder llegar a los mismos resultados, y validar esos mecanismos.

Para terminar este punto, también me interesé mucho el tema que se maneja externamente en el medio
cuando hay ambitos abiertos para los artistas, en expansion, donde se ofrece una paleta de recursos,
como pasantias a artistas invitados, a los que se les da un espacio, una posibilidad de interaccion con
otros artistas; ese es un nicleo muy poderoso culturalmente: dar cabida a que esas cosas ocurran. Esto
lo he visto poco en Chile por el momento.
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En la tecnologia, yo noto un cambio en el que podriamos ver dos pasos grandes: cambio en el proceso
y en la forma. O sea, cdmo las tecnologias permiten abordar conocimientos tradicionales, cémo
tomamos la tecnologfa para seguir haciendo lo mismo, que es un paso inicial que ocurrié hace ya
quince o veinte afios. Y segundo, cémo las tecnologias comienzan a bordear las posibilidades de
propuestas nuevas de creacion; como esta interrelacion de medios ahora podria permitirnos hacer cosas
creativas, eso me parece interesante.

Bueno, partiendo de la base social, lo que se comentaba antes, facebook, fotolog y otros, son nuevas
formas, una comunicacién ahora visual; o sea, yo pongo mis fotos y me comunico con otras personas
através de ellas, lo cual es bien especial, creativo. Desde la perspectiva de acceder a las masas, ;estamos
ddndole mds acceso?, ;qué significa eso? Vale decir, ;son mds creativas las masas por tener mds
acceso? Tengo un ejemplo muy breve que tiene que ver con una maquina, de la empresa Alesis, un
modelo que se llama MultiMix 8 USB. La menciono porque me parece que ha marcado un cambio.
Es una mdquina multipista. Esa fue siempre la gran diferenciacion -hablando de la técnica de registro-, pero
que integra en su nuicleo una grabadora de ocho pistas, incluye un iPod, lo incrusta. A mi me llamé
mucho la atencién porque es algo que no esperaba que se hiciera. Tiene que ver con decirle al auditor:
ahora td puedes hacer tu material, cmprate un sistema que estaba pensado para personas con un nivel
mds sofisticado, pero puedes encerrarlo en tu iPod y llevar en la calle algo que ti acabas de mezclar.
Como disefo, la mdquina me gusté mucho porque era de estas en que uno incorpora su sistema
individual al equipo multipistas, algo a lo que esta persona nunca habia podido acceder; se permite
un control total. Toda esta es la oferta que tienen las tecnologias tan llamativas que todo se soluciona.

Al hablar de tecnologia tiendo también a plantearles que yo también la cuestiono mucho. En los
sistemas tecnoldgicos individuales notoriamente hay una idea conceptual de terminales de acceso, que,
por ahora, no se ve reflejado en la computacién. Derivada de la idea, del pensamiento, que yo me
aduefio de un procesador poderoso, me compro el tiltimo computador, para eso tengo que tener dinero
y adquirirlo. Y se comienza a plantear la idea de terminal: yo adquiero una pantalla, un teclado, un
mouse, me conecto a la red, y el procesamiento lo estdn haciendo otros, en otro lado me lo estdn
ofreciendo. Yo lo asocio con la idea de autopoiesis de Humberto Maturana y Francisco Varela, el
concepto de mucha individualidad, mucha biusqueda, que inicialmente tiene que ver con un tema
comercial, de vender mds tecnologfa, de “sé independiente”, y noto cémo el mercado se resiste a esta
posibilidad de ofrecer este acceso porque disminuye la capacidad de venta de equipamiento y
procesamiento poderoso.

La interaccion de medios que es algo que también se menciona cuando hablan de datos, claro, como
integracion de medios me parece interesante. Creo que también lo es la idea de audio, video e imagen
como un elemento que, de pronto, puede provocarnos una experiencia; se pierde esa idea tan cartesiana
de separacion, de fragmentacion como experiencia artistica.

Lo otro que me parece novedoso es el concepto actual, que permite la tecnologia, como idea de remix,
de trabajo sin terminar —“en progreso” le llaman-, la herramienta infinita, de manera que de pronto
la obra no estd concluida. Y en realidad qué interesante es que eso le pase a la gente nedfita, que no
tiene una formacidn y que le da su mirada, su vision. Ver que estd el equipamiento para hacer eso, a
mi me parece importante. Le da un poder a la persona.
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Esta nueva conexién del musico con el auditor, no mates la musica, mata al intermediario ;no es
cierto?, los medios directos al auditor, me parece atrayente, creo que marcan también un camino
antiguo que antes era observado cuando los musicos estaban interpretando en vivo, presentes, y
repentinamente aparecen todos los medios tecnoldgicos y también los grande sellos que intervienen
comercialmente. Y de pronto estamos en una etapa que, infiero, podria convertirse en esta nueva
conexion: un musico le pide a un compositor por internet que componga algo, casi como el mecenas.
Y obviamente en la dimension de sistemas como Creative Commons, de control de derechos de autor,
también se abre otra linea en torno al acceso: yo no tengo la sensacidn constante de culpa de tener
algo pirata, finalmente estd permitido.

Técnicamente estamos en una €poca impresionante, que nos permite un pensamiento que antes era
imposible y que es la posibilidad de control de las sonoridades de manera inimaginable. Pienso que
como lineas de desarrollo futuro, el exceso de informacién como caos, el concepto de posmodernidad
que es la montafa rusa, a mayor acceso mds riesgo, desde la perspectiva de pérdida del control, como
mencionaba antes. Y se estd potenciando fuertemente este hecho, con el exceso de musica y sistemas
de ordenacidn automadticos como identificadores de reconocimiento directo de gustos musicales lo
cual resulta extraiio para el ser humano. Hay una mdquina que identifica la misica que me podria
gustar a mi, eso me llama la atencion.

Y como comprension del drea, como algo musical, hablando del dmbito local, ;qué significa que el
drea madure? Me interesa mucho la experiencia que tuvo el teatro en cuanto a salas y a lograr un
impacto en el medio social. Creo que en musica poco a poco se ha ido avanzando, y con el tema de
la pirateria se ha potenciado la ideadel sonido y del concierto en vivo. Pero todavia falta crear circuitos
de trabajo reales y lugares adecuados para hacer conciertos -en ese sentido la labor de la SCD ha sido
importante-, porque también se habla de muchas salas y sistemas pero que no se prestan para la
musica. Y nicleos de difusion adecuados, como en myspace.com, o sea nicleos reales que permitan,
por ejemplo, que nifios de quince anos, que a veces estdn haciendo musica, la suban a lugares que
implican una comunicacién mds fluida con el publico auditor; creo que se podria potenciar mucho
mds todavia en Chile.

Juan Pablo Gonzdlez

Quizd yo podria tomar dos conceptos que me parece pueden servir para entender el fendmeno: es el
de repertorio y el de mediatizacion. Obviamente que esta situacidn de tener el fendmeno musical
mediado por la tecnologfa es un hecho que comienza aproximadamente hace ochenta afios y que crea
otros dos fundamentales, que son la idea de desterritorializacién de la musica y de una necesidad,
ademds, de recontextualizarla, que es el otro tema al cual me gustaria referirme y al que, de alguna
manera, también aludié Jorge Martinez.

Esta idea de repertorio, al menos en la tradicion cldsica, se remonta a Liszt, es de mediados del siglo
XIX, y tiene que ver con el hecho de que yo como intérprete voy a manejar, voy a tocar una musica
que no compuse, que no es de mi pueblo, de mi lugar, sino que viene de otro. Eso es lo que empieza
a hacer Liszt, y ademds él como compositor. Ya con eso veo que es como el primer gesto de querer
ampliar la musica que a mi me toca, o el concepto de lo que a mi me toca como musica. No es este
sentido quizd mds verndculo al cual se referfa Jorge hace un rato, mds humano, porque obviamente
nosotros estamos en la situacién de la modernidad, o sea, esto lo estamos viendo desde ese punto de
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vista. Entonces la musica que a mi me toca es una musica que en cierta forma es aquella que soy capaz
de recoger, (no es cierto?, y que recojo a través de medios que van a mediatizar, vaya a ser la imprenta,
los editores, va a ser el disco en la radio, o la época digital. Ahora, este repertorio va a ir creciendo,
también la musicologfa -y eso hay que sefialarlo- va a contribuir a incrementarlo a través de la
investigacion en la medida en que va a rescatar musicas que las propias sociedades habfan matado,
por asi decirlo. Entonces ese repertorio va a ir aumentando y también, tomando lo que sefialé6 Romina
antes, necesariamente va a ir produciendo ciertas especializaciones. Quizd la novedad que vamos a
tener, en relacion con cierto repertorio de un intérprete de mediados del siglo XIX, es que en el siglo
XX ese repertorio va a estar especializado. Entonces yo, desde mi formacidn en el conservatorio, en
que me tengo que manejar dentro de un espectro histérico amplio, como intérprete profesional voy a
tener la posibilidad de dedicarme, como dijo Romina, al reggaeton de la playa, al barroco temprano,
etc. En ese sentido, yo veo mds bien una légica. Una légica como un desarrollo en el cual lo que estd
ocurriendo ahora no forma parte de un proceso.

Pero ;qué es lo que pasadesde el punto de vista del auditor?, eso de alguna manera ha estado presente
acd. Partiendo de la base que el auditor también tiene un repertorio y que ese repertorio es excedido,
es bien interesante lo que se sefialaba sobre el auditor en la época de Beethoven, especialmente en
relacion a la musica instrumental de Beethoven, y se dice que un auditor normal de esa €poca podria
escuchar una o dos veces una sinfonia de Beethoven... Obviamente que los contextos de audicion y
repertorio, las condiciones como publico han cambiado de una forma extraordinaria. Hoy no sélo
podemos escuchar mil veces la sinfonia, sino que tenemos un millén de veces mds de musica al alcance.
Yo creo que ese es un problema que tiene que ver con nuestra capacidad de aprender la musica, de
realmente escucharla, y no de tenerla como una banda sonora.

Cuando venia para acd, pensaba que actualmente el inico momento en que alguien estd sentado
escuchando un parlante es cuando va en el auto. Va viendo el paisaje también, pero estd sentado
escuchando. Y de hecho, va manejando, claro, pero por lo menos a mis hijos yo les pongo musica
cldsica en el auto, porque ahi los tengo sentados con el cinturén de seguridad y con el parlante al lado.
Bueno, ellos a lo me jor hardn una asociacién cuando grandes de la musica cldsica con el auto, que eso
tiene que ver con el tema del contexto.

El contexto del uso de la musica es social, siempre fue social, fuera la corte o la tribu. Con una etapa
de la mediatizacidn, que tiene que ver fundamentalmente con cuando la tecnologia se hace mds pequena,
con el invento desde el transistor, empieza el contexto individual; es decir, yo soy mi propio contexto
para escuchar musica, no necesito del otro. No necesito ademds de €] porque el otro me da una ocasion.
Cuando yo no tengo al otro, yo me invento la ocasion, y puedo escuchar musica en el bafio. Me acuerdo
de un compaiiero de curso que el afio setenta ya puso unos parlantes en el bafio y se duchaba escuchando
Vivaldi y esa era una experiencia extraordinaria, era una experiencia de rey... Entonces, el otro me
da el contexto social y la ocasién. O sea, yo me junto, yo voy al concierto, yo hago el ritual, yo participo
de la cosecha, yo invito a mi casa, yo comparto. Eso si que ha cambiado, pero cambid hace cincuenta
afios, en la medida en que yo me fui a la pieza con mi tocadiscos, o puse la radio en la cocina y yo
solo me vinculo con la musica, y eso obviamente hoy dia, de alguna manera, estd exacerbado. Estamos
creando nuevos contextos, ahora yo me proveo de mi propio contexto. Porque el contexto y el uso
tienen que ver con el significado que yo le asigno a la musica, y éste a través de la mediatizacion estd
rearmado, rehecho.
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Esas son mis preguntas: ;como se rearma, cémo se rehace? Si efectivamente hay un limite como ser
humano en cuanto al manejo de repertorio, a la cantidad de canciones que puedo tener en mi iPod, a
como las uso, porque la tecnologia nos plantea el infinito, no hay Iimites. Leonardo bien lo sefialaba.
Pienso que ese limite lo pone el ser humano. Igual estamos con el océano, pero dentro de €l, vamos
a nadar en ciertos lugares, a lo mejor nos cambiamos de playa pero no vamos a nadar en todo el océano.
Y en ese sentido, me da alguna esperanza en cuanto a que los procesos de relacién de la musica con
el ser humano se mantienen mds o menos incélumes, son asf.

Gabriel Vigliensoni

Soy sonidista de formacidn y autodidacta. Soy bastante menos alarmista de lo que se ha expresado
en términos de cdmo yo vivo la musica, y como vive la musica la gente con que trabajo. De hecho,
me encantaria haber nacido ahora mds que hace treinta y tantos afios atrds. Por ejemplo, en tu caso
Jorge, mencionaste que no hay qué escuchar en lo que es la radio, salvo un par que se nombraron. Sin
embargo creo que los jévenes de hoy escuchan bastante menos radio de lo que uno estd acostumbrado;
se mueven por otros circuitos de audicion de musica y otros esquemas de bisqueda a los cuales quizds
no estamos tan habituados. Si siento que existe un problema de guia, de formacién; como guiarlos,
desde los colegios, cémo seleccionar la musica, como aprender a escuchar. En definitiva, ensefiar
musica; pero hay que considerar que estas tecnologias de las cuales estamos hablando, que van a seguir
evolucionando, estdn ah{ y llegaron para quedarse. Es decir, en el fondo, no pretender luchar contra
ellas, contra la cantidad de informacién sino que pensar cémo entregar un camino por el cual la gente
que estd creciendo pueda tener contacto con algunos hitos interesantes dentro de la historia musical
para conocer mas musica, saber qué elementos son caracteristicos y particulares; y, por otro lado, hacer
musica, que supongo que es como el otro experiencial, vivirla, aprender de ella, y ;cémo eso?, haciendo
ritmos, haciendo melodias, tocando en un grupo. ;Decias ti Juan Pablo que era muy solitaria la
audicion?, sin embargo, en la medida en que la compartamos, que la socialicemos, que hagamos musica
en conjunto, en talleres, vamos a aprender de ella. Y cada uno desde el universo musical, el background
que tiene.

En términos de educacién, actualmente me toca dirigir una carrera y me doy cuenta que todos los
chicos que vienen del colegio escuchan por estilos. Como se dijo, escuchan new metal, west coast,
hip hop, algo asi como un nicho pequeiio, siendo que en ese estilo de misica hay buena y mala musica.
En todos los estilos hay musica buena y mala. Bueno, la labor de uno es ensefiar cudles son los
elementos, caracteristicas y variables del sonido de la misica que hacen un estilo, que haya buena y
mala musica en ese estilo, o potenciar las cosas buenas, y cdmo modificar los aspectos malos. Recuerdo
mi primera clase de audicidn lirica. En el conservatorio existe la mesomusica y la musica, y todo lo
que a mi me gustaba era mesomusica, asi es que ya con eso estdbamos mal. Y sigue siendo asi; claro,
es complicado. En el fondo cémo te enfrentas a todo el resto de la musica.

En términos de produccién, me ha tocado trabajar habitualmente con gente joven que no tiene ninguna
formacion musical, aparte de la que trae por experiencia personal de su audicién con todas estas nuevas
tecnologias y la muy irregular que ha tenido en el colegio. La experiencia es que se generan muchisimos
discos, gente que se estd expresando, expresando ideas, sentimientos, sin tener ninguna ensefianza
formal y logran ocupar estas nuevas tecnologias para llegar a muchas personas. Por tanto, hay un
circuito que los jovenes y que la gente genera con todas estas tecnologias, y siento que -lo repito- la
labor de uno para enseflar musica es guiar, formar a través de hitos que uno pudiese trasmitir.
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En términos tecnoldgicos, hay otro tema importante que roza lo anterior y es que, si bien la tecnologia
nos permite la masificaciéon de la musica, crear mucha musica, escuchamos peor, ¢(no es cierto? Uno
pone laradio y todo el dia escucha musica comprimida que nos tira algin tipo de frecuencia que uno
tiene que recrear en su cabeza, etc. Toda la musica de iPod comprimida, todo en la television es
comprimido, por tanto es como que tuviéramos un velo en los ojos, como si todo lo que viésemos
estuviera biselado, salvo cuando experimentamos la musica en vivo. Ahf es el inico momento en que
tenemos la posibilidad de percibir su dindmica, su color, su timbre, su frecuencia. Por eso este problema
de la tecnologia tiene ese otro ribete que es bastante distinto. Es como la “pixelacién” de la musica,
todo se comienza a hacer como unos cuadraditos, son como los datos que estaban ahi.

Alejandro Guarello

Hay una cosa que habria que responder de inmediato respecto a esa pregunta que se plantea acd. ;Qué
es mds, la musica que conozco o la que no conozco? Obviamente que la que no conozco. Nosotros
no somos inmortales para lograr oir la musica que se compuso ayer, para tener el tiempo de oir sélo
lo que se compuso en las veinticuatro horas de ayer, necesitamos afios para oirla y unos cuantos mas
para conocerla.

Las cosas que aqui se han dicho me parecen muy importantes y hay algunas que me gustaria retomar
y plantear unas hipétesis. Primero, la diversificacién: ese es un concepto que ya estd, que no podemos
intentar normar y controlar. Creo que la oferta musical es de tal magnitud que ya no es posible imponer
una tendencia, aquello de lo que Adorno se espantaba en su tiempo: la direccionalidad que generaban
los programas de apreciacion musical, donde le decfan a la gente: miren tienen que oir de esta manera,
esto es lo bueno y esto es lo malo, esto significa tal cosa, esto significa lo otro. Eso ya se acabd, hay
un libre acceso -como decia Romina- a través de los medios de comunicacidn; pero llamo la atencién:
es un libre entre comillas, es decir, es un “libre” dentro de lo que me dan. Porque tampoco las
radioemisoras son capaces de hacer oir toda la musica que existe. Estdn canalizadas y segmentadas.
Hoy en dia el medio radial chileno sabe perfectamente como se segmenta empresarial y comercialmente.
Ahf va la acotacidn de Jorge, respecto a que aun para cierto tipo de musica, la de concierto, hay
solamente unaradio y que estd sobreviviendo a como dé lugar.

Otra cosa interesante, que dejo para la discusidn, es el sentimiento que tenemos en general que, en
definitiva, todo el mundo habla de musica. No es necesario saber musica para hablar de ella. E,
incluso, la gente responsable de la gestién musical no sabe musica. ;Por qué? Tomo las palabras de
Jorge, y digo que hablar de cémo estaba vestido el musico, qué hizo, o cudnto vale el violin que estd
tocando, eso no es musica. Es todo lo que estd por fuera, es la cdscara y a lo cual se puede referir
cualquier persona. Tengo la experiencia personal de un compaiero de barrio que no era musico y
para toda la gente sabia mds musica que todos nosotros juntos, los que supuestamente haciamos
musica. Como dice Gabriel, lo importante es hacer musica; hay que hacerla, no oirla solamente.

Yo tengo mis teorias al respecto. Para mi hay dos modos de oir: la pasiva y la activa o atenta. La
primera corresponde al del ser cotidiano, envuelto en tal cantidad de musica por doquier que pasa a
ser como un papel mural. ;Quién se fija en el papel mural? Nadie. ;Quién se fija en un cuadro? Todo
el que pasa. ;Qué hace un museo para exponer un cuadro? Deja libre todo lo que estd cerca, por lo
menos unos cuantos metros a la redonda. Eso significa que la tinica ocasion real de oir musica estd
en el concierto. O sea, donde yo me predispongo y me dispongo. Esto puede ser también en una sala,
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en la casa, cuando voluntariamente me doy un espacio y me siento frente a los parlantes y coloco
cualquier musica, pero la oigo. No hago otra cosa; no leo, no conduzco, no converso, etc. Le doy ese
tiempo, ese pequefio tiempo, esos tres o seis minutos, esa media hora, a oir esa musica. Ese es el
momento en que verdaderamente se oye musica. Este es el otro modo de ofr, activa y atentamente.
En este caso, oir musica de esta manera es, en efecto, hacer musica como lo hace un compositor o un
intérprete. Y ese es el momento del rito. Aqui quiero tomar lo que dijo Romina en un momento, y que
recupera Jorge al decir que una cosa es la cantidad y otra es la cualidad. Aprovechando el ejemplo
mapuche, ese momento de musica es mucho mds significativo que toda la musica que puede haber
ofdo cualquiera a través de las radios. ;Por qué? Porque ahi hay un fenémeno de cualidad, en que la
musica vuelve a ser rito y vuelve a ser magia. O sea, aquella cosa que estd dentro de nosotros y no
fuera de nosotros.

Una segunda hipdtesis que quisiera plantear es que la tecnologfa nos permite y exacerba el acceso
global a la informacién. Antes del siglo XX, la musica no era registrable. Luego surgié el fonégrafo
y de ahi en adelante pasando por el vinilo, el casete y finalmente la grabacidn digital puso a disposicién
toda la musica del mundo. La era digital soluciond el problema real: la capacidad de almacenamiento
sonoro. ;Y cudl fue el segundo paso fundamental de esta tecnologia? Comprimir, tal como lo dijeron
ustedes. ;Por qué? Porque el espacio no da para guardar toda la musica que existe, eso es otra cosa
importante. Luego, el paso siguiente: el mp3 el simbolo de la reduccidn, de la compresion. Y vendrd
otro paso que serd el “mpN” que podrd reducir veinte mil veces mds, por lo tanto, muy pronto estard
todo en un teléfono celular. Ese celular no solamente va a tener la capacidad de almacenar cuatrocientos
millones de canciones, si no que millones de musicas; y solamente en un pequeifio aparato; eso es lo
que viene, atencion!

En esta posibilidad de tener espacio, por un lado, y el tiempo para contactarse con todas las musicas,
por otro, estoy de acuerdo con Juan Pablo Gonzdlez: somos una especie de granito de arena inmersos
en un océano espectacular. En este escenario, yo auguro el fin de la cultura de masas, se acabd. Lo
se que viene es la era del individuo; ahora estamos en una transicion. En este mundo global, ese que
paraddjicamente trata de dominar y comerse a todos, definitivamente lo unico que estd pasando es que
el individuo estd volviendo a sentirse como tal, a sentirse solo, a buscar a veces compafiia, a buscar
socios. No es extrafio, en la sociedad actual, que haya surgido el tema de las tribus urbanas, la pandilla,
la pandilla de barrio donde tres o cuatro vecinos establecen una diferencia porque hay que diferenciarse.
No podemos aceptar que somos iguales a los otros o que somos los otros. A lo que debemos llegar, y
eso es lo complicado, es aceptar al “otro” distinto a uno, reconocerlo como un par, y no aniquilarlo.
Entonces socioldgicamente, en la actualidad, vemos como esta manera -la inercia de la masa- se ha
ido reduciendo a los pequefios grupos, a la tribu, al especialista, a aquel que sabe del reggaeton de tal
playa del atldntico, que es distinto al otro. Eso es una forma de reconocerse como parte de un pequefio
grupo de individuos, una manera de sentirse sélo pero protegido. En veinte afios mds, o quizds menos,
no voy a necesitar esta proteccidn, lo voy a poder hacer solo. Esa es mi teoria. Eso se refleja ya hoy
en dia en la autonomia del consumo musical. Ya no necesito que Horacio Salinas me produzca un
nuevo disco de Inti Illimani con un orden en los rracks. Ahora se puede bajar uno de ellos, pegarlo o
mezclarlo en un iPod con otras musicas de otros tiempos que no tienen nada que ver, y se va a producir
una creacion.

Yo voy a crear la musica con el mixer. Eso, parami, es lo que viene en definitiva: el individuo capaz
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de generar su propio producto de consumo. Se va a acabar la produccién de discos compactos; ese
es el otro signo. La industria discografica ya se termina. Porque no hay capacidad de produccién a la
antigua. Hoy dfa con un home studio, una maquinita que cabe en un computador -como ese que estd
grabando ahora-, y un pequeno mixer estoy listo. Va a existir, o ya existe, un aparatito que lo hace
todo. Por lo tanto lo puedo hacer yo. Entonces, en ese sentido, hay dos situaciones: va a subsistir esta
diversidad tremenda, pero va a existir el individuo, el tnico que realmente va a hacer musica porque
-de acuerdo con Gabriel ;cierto?- la musica se hace. Creando, haciéndola realidad, u oyéndola como
rito 0 como magia.

Hay un conflicto muy tremendo en lo que viene y no necesitamos pertenecer al primer mundo para
acceder a la tecnologfa de iltima generacién porque estd a la mano de todos -como decfa Romina-,
incluso del bolsillo vacio. Se va a generar un cambio brutal, absoluto.

Horacio Salinas

Me parece interesantisimo todo lo que acd se conversa. Parto, por supuesto, de esta doble condicién
mia de ser musico que practica intensamente la ejecucion musical para poder vivir y ademds auditor
curioso. Es importante lo que dice Alejandro respecto de las barreras que se han derrumbado. Sobre
todo en relacion a qué es la musica, si es necesario conocer la notacion musical para hacerla, para ser
musico. A m{ me impacté mucho saber que John Lennon y Paul McCartney no tenfan idea del si bemol,
sin embargo, pareciera que no necesitaron de eso, aparte de que tenian buenos productores musicales.
Por ejemplo, para viajar yo organizo con mi iPod unas mezclas de musica: pongo musica de Uganda,
de los gaiteros de San Jacinto, de Stravinsky, en fin. Pero lo que mds me asombra es que mis amigos
me piden una copia del CD, entonces yo digo: no puedo empezar a comercializar esta manera mia de
ordenar piezas musicales de las mds disparatadas maneras. Pero es un sintoma de cosas profundas que
cambian.

Frente a los temas que acd se han visto tiendo a una posicion absolutamente positiva; me ubico entre
quienes se sorprenden del modo en que la musica hoy dia se ha transformado en un refugio para
millones de personas. Es decir, hace afios -y caminando por la Alameda-, vi que la gente andaba metida
en un mundo musical independientemente. Ahora, qué es lo que la gente escucha, también me parece
un asunto tremendamente interesante. Por experiencia familiar s¢ mds o menos lo que escuchan los
jovenes, y también el grado de especializacion que de repente adquiere la audicion musical. Creo que
ahf hay un fendmeno. La intimidad, la relacién que establece un auditor con los sonidos es algo
sorprendente. Sobre todo porque llegado el momento de interrogarlos respecto del valor que le asignan
a tal musica o a tal ritmo en realidad se entra en ese mundo vago e inefable de la musica, que no hay
por dénde pillarlo, y que ha sido el gran dolor de cabeza de los filésofos, pero a mi me parece que eso
habla de esta potencia gigantesca que tiene el fendmeno de lo musical y cémo constituye un refugio.

Es decir, las escuelas de musica -buenas o malas- estdn siendo inundadas por personas que quieren
saber y conocer mds, y al parecer en una proporcidén inversa a la crisis que existe en el mundo. Eso -
alguna vez lo lef por ahi- es un fenédmeno mundial: mientras mds incertidumbre existe, mds certeza
adquieren las academias artisticas, los institutos, en fin, donde se puede cultivar la gente. Ahora, al
mismo tiempo, poni€ndome en una posicion de estar frente a una oportunidad mds que a una crisis
que me desestructura, creo que ahi hay datos que son preocupantes. Por ejemplo -y esto no lo digo
porque yo sea del conjunto Inti Illimani-, hace poco tocamos con John Williams, que es uno de los
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mads grandes guitarristas del mundo, y no hubo periodistas que se interesaran en entrevistarlo, aparte
de Oscar Ohlsen que por supuesto me lo habia ofrecido. Nosotros mandamos una nota rapida a todos
los diarios y medios y no hubo nadie interesado. Y €l se fue con una tremenda pregunta... Estamos
hablando de que es como que viniera aqui Yo-Yo Ma, no sé, o Wynston Marsalis. Yo no creo que haya
sido mala difusion, ahf nos pasé la aplanadora; tal vez si le hubiéramos inventado un amor secreto
(...). Lo otro es que precisamente esta situacion de difusion, que nos aturde respecto a la musica,
también nos aturde en el sentido de saber distinguir, ubicar quién es quién, de qué estamos hablando,
qué importancia, la historia, etc. Ahi yo veo que en el mundo del periodismo hay una tremenda
frivolidad y muy escaso conocimiento sobre lo que es el fendmeno de la historia de la musica de los
dltimos cincuenta afos. Nadie se ubica, por ejemplo, respecto a la propia Nueva Cancién Chilena, que
es un fenémeno rotundo de la historia de Chile. Hay unas lagunas de informacién e ignorancia terribles
que no debieran existir en periodistas.

Respecto a lo que dice Alejandro, yo he pensado que en esto de la globalizacidn, por ejemplo, siempre
surgen los agoreros: de que esto es una cosa terrible, que se desdibujé nuestro entorno, en fin, que nos
va a tragar. Y resulta que no es asi ;no? La globalizacién se ha transformado en algo insospechable,
en una posibilidad de conocer. Es cierto que no sé si la gente va a tener tiempo de conocer un poco
mds, pero respecto del primer enunciado acd -la musica que conozco y la que ignoro-, la gente ignora
lo que conoce, o lo que aparentemente conoce. Yo creo eso y lo veo en tanto profesor de musica
también, es decir, como miisico veo un poco de historia de la musica latinoamericana que yo hago y
la gente cree que si toma un instrumento turco se globalizé o hizo fusidn, y las cosas no son asi. Eso
es tan disparatado como cuando alguien ocupa el programa Finale para escribir musica y le escribe
a la tuba unas notas agudas que, en la tuba, no existen. Hoy dia un poco se hace musica asi: ignorando
la perfeccion del detalle de la escritura musical y las posibilidades que ofrece ese detalle, y por otro
lado se cree que al juntar una zampofa con un instrumento turco se hace miisica del mundo.

Ahf hay un tema muy interesante: cémo nosotros podemos perfeccionar la docencia respecto de algo
que creo empieza a surgir con mucha fuerza y que es saber mds de qué estamos hablando. Qué escucho,
cudndo escucho, en qué consiste la diferencia entre el reggae y la cumbia, y por ahi se entra a un
mundo de especializacién. A mi me parece increible. Amén de otro problema que no es un problema
sino un fenémeno que se ve el dltimo tiempo (algo por ahi le insinué a Juan Pablo un tiempo atrds) y
es respecto a este protagonismo de la musica latinoamericana en el mundo.

Conversaba el otro dia con un italiano, hoy dia Latinoamérica es un verdadero fendmeno de fusién
de culturas, que se dan s6lo en Latinoamérica y actualmente repercuten en el mundo de manera muy
distinta que hace treinta o cuarenta afios atrds. Cuando llegué a Italia, el afio setenta y tres, lo que se
conocia de Latinoamérica era una musica envasada de un grupo que se llamaba Los Paraguayos, y no
eran ni siquiera paraguayos sino venezolanos, argentinos, que vivian en Parfs; pero esa era la musica
que se conocia. Hoy dfa, en Italia las orquestas estdn llenas de musicos cubanos, de orquestas de salsa,
qué sé yo... Quiero decir que ese es un fendmeno digno de ser estudiado. Siguiendo un poco de
nacionalismo idealista, creo que lo que sucede es muy potente. Basta ver el recorrido que ha hecho
la rumba, la rumba flamenca a través de la musica uruguaya, o estos fendmenos que se producen entre
la similitud del ritmo de la cumbia con la chicha. Bueno, y empieza toda la musica pop a funcionar
con un impulso, con una raiz folcldrica. Estamos hablando de musica comercial. Esos son cambios
bastante increibles que se van dando y que van subrayando aspectos de identidad, que yo creo que
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tienen un campo de curiosidad muy grande hoy dfa en los jovenes y que es necesario atender con
cierto conocimiento mds especializado por parte de los docentes. Porque actualmente la gente cree
que asi como el cajon peruano se volvié a Europa para quedarse en el mundo flamenco, ellos creen
que siempre fue flamenco; no tienen idea que los pobres peruanos sufren y hacen unos cajones con
unas inscripciones que dicen “el cajén es un instrumento que es un patrimonio cultural”, cuando el
cajon es como la marimbula que vino de Africa, llegd y se fue para alld.

Son cosas que se me han ocurrido a raiz de lo que estd acd escrito [en la convocatoria]. A veces siento
que yo soy el que promueve que los artistas sean artistas, contrariamente a lo que nos pasa a todos
(no?; yo estudié ingenierfa, en fin... Pero creo que hoy dfa el arte es una posibilidad fantdstica de ser
humanos, de romper con la charlatanerfa que existe, la mediocridad, este apabullamiento de la fardndula.
Y en todos esos aspectos veo que hay una leccidn de parte de la masa de jévenes, mucho mayor que
antes, respecto a meterse, de participar, de vibrar en un campo que relacionado con “lo bello”, digamos,
y en eso la musica campea, es un fendmeno sin duda mayoritario dentro de los jovenes; eso me hace
pensar con mucho optimismo respecto del futuro.

3. Sintesis de las principales problematicas discutidas

Como se advierte en las intervenciones individuales, el cambio de paradigmas que genera el mundo
globalizado y la revolucién tecnoldgica implica una revisién y una nueva mirada de la compleja red
de dmbitos que se interrelacionan y que involucran “lo musical”. Temas como la formacion de las
nuevas generaciones, Internet y su impacto social, el papel de los medios de comunicacidn, la identidad
nacional y latinoamericana en el escenario actual, y la fuerte permanencia del canon, figuraron entre
los prioritarios en la discusion. Cabe sefialar que en esta seccion del encuentro se sumaron al didlogo
miembros del comité editorial.

En la formacién musical se reconoce que el modelo de ensefianza ha sido tradicionalmente el europeo,
y hasta hoy es dificil encontrar musicos o instituciones que estén estableciendo nuevos paradigmas y
metodologias a partir de modelos propios o cercanos a lo latinoamericano y, ademds, en relacion con
la dindmica de la tecnologia que, a través de la globalizacidn, hace ain mds fuerte el acceso a lo
fordneo. Por lo tanto, la educacién musical estd en una gran disyuntiva. En este sentido, como sefiald
G. Vigliensoni, un problema complejo que surge es cémo discriminar a la hora de mostrar modelos
posibles y dénde poner los acentos: en las habilidades y los valores de los musicos y las musicas o
en los contenidos de ella.

El fenémeno de la tecnologia, que cambia el eje de la tradicidn escrita por la grabada, y el creciente
dominio de las generaciones jévenes plantea al menos dos problemadticas: por una parte, el autoaprendiza je
y, por otra, el choque con el canon institucional. Vale decir, el joven sabe lo que quiere y también cémo
encontrarlo, pero es factible que a la hora requerir un gufa o maestro en las instituciones tenga que
enfrentarse a una academia cuyas decisiones pedagdgicas, sobre lo que es bueno o malo transmitir o
ensefiar, estan tomadas a priori.

Enfatizar en el desarrollo de habilidades para encauzar hacia el saber buscar y elegir, y las instituciones
resignarse a que parte de la informacion estd fuera de ellas, es otro de los factores comentados. Pareciera
que el rol de educacion debiera ser conectar al alumno con lo que le interesa, independientemente de
establecer cdnones, sean propios o externos. De algiin modo, la tecnologia ha creado un fuerte cambio



24 coLoQui1o

cultural y de mentalidad que por el momento no se alcanza a dimensionar; un cambio antropoldgico
-dice Rodrigo Torres- y, en este dmbito, tanto el lugar de la misica como la manera de formar muisicos
estd en crisis. Hay un desconcierto porque existe conciencia del cambio pero pocos saben cémo
asumirlo. Esto se vincula también a un problema generacional.

Los jévenes interesados solicitan a las instituciones identificarse. Se genera un problema ético: las
instituciones deben ser claras y precisas en su oferta y velar por que ésta no quede en lo superficial,
apunta L. Cendoyya. Paralelamente, y como contrapartida del tradicional docente -anclado en el
privilegio de contenidos y consolidador de un tipo de canon-, se advierte la necesidad de impulsar al
profesor como un constante investigador de su material, anteponiendo el ingenio y la invencién por
sobre la simple transmision de un conocimiento, sefiala A. Guarello. Las instituciones debieran capacitar
al alumno hacia la autocapacitacion, la autoeducacion. Actualmente, es evidente que algunos jévenes
optan por escuelas que presentan una mirada distinta de la convencional ya que, aunque puedan
presentar falencias, son percibidas “como algo mds nuevo”, recuerda Romina de la Sotta.
Como producto de lo anterior, lo que debiera ocurrir -0 estd ocurriendo- es que las instituciones se
diversifiquen a través de especialidades. El canon, sin embargo, no desaparecerd, sélo que seran muchos
los cdnones a los cuales se podrd acceder. En definitiva, miltiples modelos.

En esta compleja trama de la globalizacidn, la pregunta por una escuela o una formacién desde una
perspectiva mds latinoamericana aparece incierta aunque necesaria en la éptica de Horacio Salinas,
por cuanto violentar la tradicion de la institucion tradicional, de conservatorio, no es fdcil. Debiera
ser una tarea propiciar el sentido de pertenencia y las posibilidades que ofrece la musica Latinoamérica
de ser canalizada en el aprendizaje con el mismo rigor y seriedad que la musica de concierto (académica).
De igual modo, revertir el desconocimiento tanto de algunos iconos de la musica popular -como
Violeta Parra, por ejemplo- como de la riqueza de ritmos, géneros y sonoridades, mds apreciados en
el exterior que entre nosotros: “hay que educar a la gente con mucho carifio respecto de este patrimonio
de manera que se sitie (...) y abra el corazon a esa musica”, sefala Salinas. Desde una perspectiva
distinta, pero también apuntando haciaeste tema, otra alternativa es inculcar o preparar al musico para
administrar un canon externo desde lo propio, apunta R. Torres.

Problemadticas como las anteriores estdn cruzadas, entre otros factores, por el impacto social que ha
significado la red. Por lo tanto, cuestiones como la posibilidad de apertura ilimitada, el acceso a la
informacidn, o Internet como lugar comuin, sin duda son facetas de la revolucion tecnoldgica que han
venido a cambiar hdbitos, gustos, modos de relacionarse con los demds y, por cierto, practicas musicales.
Pese a la disponibilidad de informacién que proporciona la red, se requiere de mucho tiempo para
procesarla y para distinguir lo ttil de lo initil. Paralelamente, plantea el problema de la fidelidad de
la informacién y el manejo que se hace de ella, tanto desde la perspectiva personal como al canalizarla
en el proceso de ensefianza.

Sobre estos puntos la discusion se abre hacia tépicos y visiones distintas. Desde la perspectiva del
conocimiento, se recapitula la idea expuesta por J. Martinez advirtiendo que la mayor cantidad de
informacidn disponible no significa que esté disponible el saber. Reafirma el valor de la capacidad
de aprender a pensar, de “ver mds alld de lo evidente” ain cuando sabemos que hay limites; sin
embargo, €stos también son una apertura, “una apertura hacia lo otro, hacia el mundo”. Desde esa
dptica, entre otros aspectos, no percibe que Internet brinde esa posibilidad, pese a la gran cantidad de
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informacién que contiene. Como contrapartida, L. Cendoyya observa claramente que “tener mds
acceso no modifica mi profundidad” aiin cuando la dedicacién mds especifica pueda ser menor. El
observa mds bien un cambio de modelo, que permite entender las cosas de un modo distinto, que
todavia no se ha “incrustado” en la formacién y que es visto como un peligro para las entidades
universitarias. Es una suerte de alerta.

Apuntando de forma mds especifica a las practicas, R. de la Sotta canaliza su visién hacia la disponibilidad
de productos musicales, por lo tanto ve que por su estructura Internet es una plaza, una alternativa en
la cual las personas comparten, critican o comentan. Sostiene que la experiencia de escuchar la musica
en vivo estd acotada a un grupo reducido -una elite- que ha seguido la tradicidn ritual de la musica,
no obstante, hoy el publico se ha abierto y hay un amplio segmento de la cultura que la ha tomado
“como un elemento comerciable”, “un bien mds de consumo”, susceptible de “comentar, difundir,
adquirir, despreciar, valorar, etc.” Desde esta dptica, Internet es también un espacio que suple numerosas
carencias.

Lo anterior se entronca con la ampliacidn del repertorio. La red es una fuente inagotable de musica
que, ademds, permite al sujeto auditor coleccionar diversos repertorio, hasta llegar a ser verdadero
“antologador” y un especialista en sus preferencias, como planteé J. P. Gonzdlez. Algo no menos
importante es que a través de las leyes del mercado -que tienden a estandarizar seguin sus propios
mecanismos- con la tecnologia, la misica académica -tradicionalmente candnica- se pone a la par
de la musica medidtica -paraddjicamente tan candnica como la académica-, aporta R. Torres. La
revolucion digital, entonces, multiplica a niveles muy altos el canon, no obstante, paralelamente estd
expuesta a un movimiento reverso en que las minorias o pequeiias etnias se difunden poniendo en
crisis esos elevados niveles de canonicidad.

4. Desafios y propuestas

¢(Cémo formar a las nuevas generaciones?, ;dénde poner los énfasis?, jes la especializacién el camino
del futuro?, ;qué metodologias y estrategias educativas necesitan las generaciones jovenes?, ;romper
el canon estatuido?, ;en virtud de qué objetivos?, ;qué papel juega el patrimonio latinoamericano en
la era globalizada?, ;cémo relacionarse con los medios de comunicacién?, ;qué aporta Internet a la
sociedad?, ;es un medio conducente al conocimiento?

En este encuentro, planteado como *“un intento comprensivo” y cuyo objetivo principal fue convocar
a la reflexidn, interrogantes como las anteriores -entre otras- quedaron como parte de los desafios que
hay que seguir trabajando. Pero también, en el transcurso de la jornada, en reiteradas oportunidades
se apeld a la “humanizacion” -de mensajes, de los medios o del aprendizaje- y al “individuo” en tanto
persona -capaz pensar, decidir, comunicarse con el otro o de hacer musica, sea como creador, intérprete
o activo auditor-. Desafio no menor en esta era tecnologizada.

Por un lado, estamos en una época de transicién y, por otro, somos testigos y al mismo tiempo
privilegiados de asistir a tres revoluciones que no tuvieron ni siglo XIX, ni el XVIII, ni tampoco mds
atrds, como apunté O. Hasbun. La primera, la constituyd el registro, y sobre ella se refirié R.Torres
en un coloquio anterior®. La segunda es la de los instrumentos electrénicos, materia que también fue

S. Alejandro Guarello y Carmen Pefia (Eds.). 2003. “Visiones. 30 afios de musica en Chile”, Resonancias, N° 12 (mayo), pp. 44-
47.
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enunciada en este encuentro y de la cual habria que hacer una revisién mds profunda, como sefiald J.
Martinez. Por ultimo, la revolucion digital. Todos ellos impactos fuertes, temas candentes, que
dificilmente permiten hacer discursos globalizantes o grandes resimenes.

Finalmente, el comité editorial agradece el valioso aporte de cada uno de los expositores, en este caso,
invitados por representar distintas voces del ambito institucional musical, pero todos con responsabilidades
en la tarea comunicacional y formativa®.

[

<

6. Lamentablemente, por razones de trabajo, se excusd de participar la sefiora Vivien Wiirman, directora del Instituto Profesional
Escuela Moderna de Musica.
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RESUMEN. La sanacion de las heridas provocadas por una agresion sexual
depende de una serie de mecanismos y procesos. A partir de una investigacion
de casos, encontré que la recepciéon musical puede operar como uno de estos
mecanismos, especialmente a nivel de lareparacion de los dafos provocados
en la relacién con la propia corporalidad. El vinculo existente entre musica
y cuerpo, musica y emocion, musica y movimiento, facilitaria el hecho de
que las personas puedan usar la musica y resignificarla, en direccidn a la
recuperacion. Es esta temdtica que abordaré en el siguiente escrito, en el que
se combina una mirada musicoldgica, con una proveniente de las ciencias
sociales, especificamente la psicologfa.

1. Introduccion

Las consecuencias de la violencia sexual son tremendas, su repercusion
devastadora y sentida como irredimible. Pueden verse perturbadas la dimension
psiquica, la proyeccién como ser humano, individual y social, los deseos.
El hecho concreto de haber recibido dafio corporal y afectivo, el miedo
intenso y la culpabilizacién, terminan de dar forma a una vivencia traumadtica;,
la soledad, las tensiones y angustias, las heridas morales, el temor, se acentuian
con la desproteccion y la humillacién causadas por la reaccién negativa que
muchas veces adopta la familia y el entorno social después de la divulgacién
de la situacion vivida. Estos hechos socavan la identidad y la autoestima de
la persona agredida, que se siente impotente y va perdiendo progresivamente
la confianza en si misma.

Si bien va a depender de las caracteristicas de cada individuo (su edad, su
historia, rasgos personales), del enfrentamiento que haga de lo ocurrido y
de factores asociados a la duracidn e intensidad del trauma, es posible nombrar
algunos trastornos, consecuencias fisicas y cambios conductuales, emocionales
y cognitivos que se generan como resultado de una agresién sexual!. Entre
éstos se encuentran dafios fisicos, impacto econdmico, imdgenes recurrentes
del hecho violento, trastornos del suefio, trastornos alimenticios, cambios
conductuales, tendencia a experimentar sentimientos de culpa, sentimientos
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de vergiienza, autodesprecio, miedo, alteracién del equilibrio afectivo
(hipersensibilidad o bien dureza afectiva), desdnimo, alteracién de las
relaciones interpersonales, disfunciones sexuales, incapacidad para
experimentar placer, sensacion de suciedad, alteracion de la relacion con la
propia corporalidad.

De esta fria enumeracidn de consecuencias (no es este el espacio para
profundizar en cada una), existen las que tienen directa relacién con lo que
me propongo abordar en este escrito, vale decir, aquellas que se conectan
con la dimension corporal de los individuos. La “sensacion de suciedad”,
el sentirse “manchada”, “ensuciada”, palabras que utilizan las propias
afectadas luego de ser vulneradas sexualmente, es una de las secuelas mds
frecuentes en estas personas. De hecho, las victimas relatan el tener que
bafarse una y otra vez para “sacarse la mugre” que se les ha depositado
sobre la piel.

A esta percepcidn subjetiva se agrega una alteracion en la relacion con el
propio cuerpo. Si es el cuerpo el que siente sucio y manchado, entonces la
persona o bien prefiere negar su corporalidad, buscando “no sentir”, “no
verse”, o comienza a crear un concepto negativo del propio cuerpo,
rechazdndolo. Puede suceder también que junto a esto, las mujeres agredidas
sexualmente nieguen su feminidad, instaldndose, junto a las vivencias de
suciedad y de vergiienza, un afdn por negar las formas y los rasgos propios

de la mujer.

Por otra parte, es altamente posible que se altere la vivencia de la propia
sexualidad y la intimidad con la pareja. En esta linea puede ocurrir una
inhibicidn de la sexualidad en alguna de sus etapas (deseo, excitacion y/o
orgasmo), generdndose una disfuncion sexual, o una fobia sexual, o bien el
efecto contrario, una hipersexualizacion.

Por iltimo, ligado a estas ideas y como parte de las consecuencias de la
agresion sexual que quiero destacar, puede generarse una incapacidad para
experimentar placer. Este factor puede provenir de dos vertientes distintas.
Una, como fruto del desdnimo o del estado depresivo (lo cual constituye lo
que se denomina anhedonia) o como producto de la autoprohibicion conciente
o inconciente que hace la propia persona agredida de experimentar placer;
esto significa que ella se niega a si misma la posibilidad de vivir situaciones
que le generen agrado, lo cual se encuentra estrechamente relacionado con
los sentimientos de culpa y con la negacién de las vivencias vinculadas a
la corporalidad.

Las personas que viven tales padecimientos, buscardn naturalmente
sobreponerse (proceso de duracion variable que dependerd de los recursos
de cada una, de las ayuda del medio, etc.) y, pese a las huellas imborrables




ESTUD.I

2. Ver bibliografia.

o

S

/

29

Ella baila sola: hacia una sanacion...

en la memoria, intentardn recobrar un estado de funcionamiento similar al
que se tenia previo a la vivencia traumadtica. Este “sobreponerse” es lo que
se conoce como ‘“reparacion”, proceso mediante el cual esta herida que se
produce en el aparato psiquico luego de una experiencia violenta, comienza
a sanar, produciéndose la recuperacion del estado original, alterado por la
agresion. La persona es capaz, lentamente, de retomar su nivel de
funcionamiento normal, adecudndose nuevamente a los requerimientos de
su diario vivir y de integrar la catdstrofe vivida a su historia, pudiendo usarla
incluso como una herramienta a futuro. En el proceso de lucha por la
recuperacion que las personas deben emprender, muchas encuentran recursos
latentes, de los cuales no sospechaban su existencia.

El objetivo de esta comunicacion es mostrar y dar cuenta de cdmo algunas
mujeres victimas de agresion sexual, en su bisqueda de sanacion, recurren
a la musica para reparar heridas que se vinculan con los dafios a nivel de la
relacidon con su propia corporalidad. Este escrito forma parte de una
investigacion realizada entre los afios 2004 y 2006, que culmind con el
trabajo de tesis de grado titulado La experiencia musical como parte del
proceso de reparacion en mujeres victimas de agresion sexual®. La
investigacidn corresponde a un estudio de casos de tipo cualitativo y
exploratorio. Realicé entrevistas en profundidad a cinco mujeres agredidas
sexualmente de la comuna de El Bosque (Santiago), usando como enfoque
el biogrdfico y la técnica del relato de vida. En cuanto al andlisis de los
relatos, se trabajo con categorias emergentes y técnicas interpretativas para
describir y decodificar un fenémeno de ocurrencia natural, orientdindome a
determinar el significado de ciertos fendmenos y no su cuantificacion.

(Como ocurre este hecho? Una de las posibilidades de sanacién de la
corporalidad violentada radica en la experiencia del baile. Por medio del
acto de bailar algunas de estas personas son capaces de recomponer su
relacidn con el cuerpo y reconceptualizar la imagen de éste. Esto, porque
bailar les permite reencontrarse y recontactarse con un cuerpo que estd siendo
odiado y negado. No es raro que las mujeres se sientan culpables de lo
ocurrido y crean que “por tener el cuerpo que tienen” fueron violentadas
sexualmente; no es por tanto sélo un cuerpo herido, un cuerpo manchado,
sino que ademds un cuerpo culpable. He aqui entonces la razén por la cual
este cuerpo se odia. El bailar, por ser una experiencia viva del cuerpo, se
torna un acto de reconstruccién de su propia imagen. La vivencia es de
limpieza y de regeneracidn. El baile es la experiencia, el acto mismo. Luego
entonces vendra la resignificacion.

La musica, si bien muchas veces ha sido considerada la mds espiritual de
las artes, puede pensarse también como la mds arraigada al cuerpo (Bourdieu,
1980). Ya Platén habia hablado de la misteriosa cualidad de la musica para
inspirar el movimiento corporal. En concordancia con este planteamiento
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recuerdo lo sefialado por Susan McClary (1999), quien plantea como en
muchas culturas musica y movimiento son actividades inseparables. No
obstante, no puedo dejar de mencionar que, contrastantemente, nuestra
cultura occidental a lo largo de su historia ha tendido hacia una concepcion
ominosa del cuerpo y ha tratado de enmascarar su relacion con la musica.
Segtin la misma McClary, este fendmeno, de algiin modo, ha tenido relacién
con la fuerte tendencia existente dentro de las academias a definir la mdsica
o como lo que suena o bien exaltando la notacion, exacerbando de todos
modos lo cerebral, lo racional, borrando los componentes corporales envueltos
en el hacer y recibir musica.

Luego, es precisamente el baile y este arraigo que la musica posee con el
cuerpo (y que nuestra cultura ha intentado tantas veces ignorar) lo que le
permite a ciertas personas volver a experimentar aquella dimension tan
bdsica que es sentir la propia corporalidad para recién entonces poder quererla
y valorarla.

Una agresion sexual, una violacion, es sometimiento, es pérdida de libertad.
Y esta privacién se experimenta corporalmente. Luego, “siempre que se
priva a los cuerpos de su libertad y pasan a ser posesion de otro yo diferente,
los cuerpos luchan por su liberacién” (Loo, 2000: 1). Este sometimiento del
cuerpo se prolonga a través del tiempo. La experiencia de pérdida de libertad
no dura sélo los minutos en que acontece la violacién misma, sino que
permanece viva en la persona agredida a través de recuerdos recurrentes y
de aquella sensacion de suciedad ya descrita con su consecuente negacion
de la corporalidad. La liberacién de este sometimiento, mediante el acto de
bailar, pasa por una recuperacion de la posesion, del control sobre si mismo.
Es la propia persona quien danza, quien dirige sus propios movimientos, sin
la presencia de “otro” que ejerza el mds minimo acto de dominio. El baile
pro-reparacion de las mujeres agredidas es un baile que realizan solas, no
un baile de pareja. Y es que en esta autonomia radica aquella lucha del cuerpo
por la recuperacion de su libertad y su autocontrol.

Si bien es cierto que este baile reparador cumple una funcién que va mds
alld del placer fisico inmediato, es innegable que resulta ser una experiencia
ademds muy placentera. Y esto no es de menor importancia porque justamente
en esta drea las personas afectadas también presentan dafos de gravedad.
Por tanto, gracias al baile, la persona puede empezar a experimentar un
“placer sin culpa”, y justamente un placer que ademds estd ligado al 4mbito
de la sexualidad. Esto, porque se puede entender el baile como un mecanismo
capaz de liberar al individuo de la presion de sus impulsos sexuales, pero
que no alcanza la concretitud del acto sexual mismo, quedando remitido su
erotismo a un nivel puramente simbdlico.

Ahora bien, la musica indicada para este baile reparador, no es una musica
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compuesta para tales fines u otra que presente caracteristicas sonoras que
se pudiesen asociar semanticamente con “autoayuda”, como lo es por e jemplo
la musica New Age. Las mujeres agredidas a quienes conoci emprendieron
su proceso de reparacion utilizando, sencillamente, musica bailable, o lo que
los anglosajones conocen como musica dance. O sea todos aquellos géneros
de musica popular urbana, producidos por la industria, que se consumen
masivamente, de facil acceso y fécil audicion: techno, reggaeton, ritmos
tropicales, onda disco, pop en espafol y en inglés, vale decir la musica que
suena en las fiestas y discotheques. Estamos hablando de muisica de pulsacién
constante y evidente, que no presenta cambios relevantes y que, en ciertos
casos, debido a una excesiva repeticion, incluso puede inducir a ciertos
estados de trance. Al respecto, Stefani plantea:

“Un ritmo constante que se repite sin cambiar nunca, un beat
martillante; las pulsaciones se suceden como una serie infinita
y tnica, donde cada golpe es totalmente previsible, anticipable
sin esfuerzo. La atencion, por lo tanto, es completamente libre
para concentrarse e inventar formas siempre nuevas de
apropiarse de este tiempo ‘libre’, ‘vacio’, siempre igual, y de
llenarlo y animarlo con gestos, movimientos, posiciones e
intervenciones sonoras siempre diferentes... Todo gira y
gravita en torno a la pulsacion de base, intensa, profunda. No
se trata de llamar la atencidn, sino de penetrar en el cuerpo
y comprometerlo” (1987: 24).

Para Stefani es el fendmeno pulsativo y ritmico el que motiva el movimiento
del baile. Si ademas lo trasladamos al ambiente de la discotheque, es el alto
volumen el que permite que la musica “penetre” en el cuerpo. Los demds
fendmenos musicales, como los aspectos melddicos o texturales, serian
secundarios. De hecho el autor los llama “ingredientes de relleno”. Y
justamente las pequenas y sencillas frases melddicas, repetidas una y otra
vez, desaniman la atencidn y favorecen y facilitan la confluencia entre el
beat y la experiencia del cuerpo.

Ese espacio de la discotheque, importante para muchos jévenes, adquiere
una nueva connotacion en estas mujeres, en la medida que es capaz de atraer
nuevas significaciones: la inmersion fisica y la participacidn activa significa
poder conectarse con el cuerpo a través del baile, motivado por la ritmicidad
de la musica que ingresa en ellas potenciada por el alto volumen, las luces,
el compromiso polisensorial, los otros individuos bailando. El cuerpo adquiere
un uso distinto al de la cotidianeidad. Todo su cardcter sensual se acentuia
y su inherente ligazén con la sexualidad se hace evidente. En este sentido,
el baile permite el reencuentro con el “cuerpo sexual”, precisamente el drea
mds dafiada en personas que han sufrido agresiones del tipo al que me he
referido.
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En todo caso, retomar el vinculo con el cuerpo y poder visualizarlo
positivamente, no es un camino fécil para alguien que ha sido victima de
una agresion sexual. Y esto, no sélo porque el acto fisico violento de por si
impone una fuerte barrera con la corporalidad, sino que también porque
vivimos en una sociedad donde predomina una educacién pretendidamente
cristiana que ha visto histéricamente al cuerpo como pecaminoso. Una de
las dificultades importantes de las mujeres agredidas es que deben entonces
reconceptualizar positivamente la imagen de su cuerpo en un medio adverso.
Esta dificultad no es exclusiva de ningtin estrato sociocultural, pudiendo
visualizarse incluso en contextos ricos en informacidn, pero donde de todas
maneras el cuerpo no ha sido un tema de estudio muy prestigioso (McClary
y Walser, 1997). No es extrafio que en ciertos dmbitos intelectuales se
considere el bailar (y mds auin, el asistir a la discotheque) como un mecanismo
de evasion puesto en marcha por los jovenes para escapar del malestar que
les genera la sociedad. Sin embargo, esta idea me parece anclada en apenas
una de todas las motivaciones posibles y evidentemente avalada por una
cultura que, como ha sido sefialado, ha denigrado lo corporal para exaltar
hasta la hipertrofia lo racional, negativizando sistemdtica e hipdcritamente
el placer.

Se puede decir incluso que existe en occidente una tradicidn filoséfica que
ha mostrado una particular posicion frente a la musica, estableciendo este
rechazo en contra de la asociacion que ésta posee con las manifestaciones
fisicas asociadas al placer y a la emocidn, distinguiéndose la “emocién
musical” como ligada al cuerpo y el “significado musical” atribuido a la
actividad mental, supuestamente superior. Rousseau, en el s. XVIII, hacfa
una distincidn entre la musica como representacion (como fuente de
significado) y la musicacomo emocidn (ligada al placer corporal), seccionando
artificialmente en distintos aspectos lo que en esencia es un mismo fenémeno.
Y para Kant, la musica podia aspirar a la categoria de “bella” sélo en la
medida que adquiriera la cualidad de objeto de contemplacion racional,
poseedora de significados identificables y analizables, superando la sola
capacidad de hacer sentir bien corporalmente en un plano inaccesible al
lenguaje (Neubauer, 1992). Y si bien hacia finales del s. XVIII y principios
del XIX la corriente filosofica alemana predominante en Europa se replantea
la condicidén de la musica, colocando a la musica instrumental pura en una
posicion de mayor prestigio, precisamente por su condicién asemdntica (la
musica instrumental puede hablar donde las palabras fallan), la préctica del
baile (indicador de la “fisicalidad” de la muisica) se debilita, asocidndose a
cierto relajo moral y transformdndose en un obstdculo a la productividad
econdmica. Es asi como la musica nacida para el concierto se transforma en
objeto de culto, surgiendo los teatros y auditorios en los que nadie se
permitehablar o moverse (Neubauer, 1992).

Sea como sea, la potencialidad de la musica de convertirse en una fuente de
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placer fisico, como ocurre cuando es usada para bailar, puede tornarla, ante
los ojos de ciertos sectores intelectuales, un fenédmeno problemdtico y
cuestionable. Y me interesa destacar que precisamente aquella musica
insistentemente ritmica, portadora de palabras de escasa trascendencia, poco
valorada por los estudiosos de la musica y por la sociedad “adulta” y *“culta”
(rechazada incluso en algunos casos), es la que se vuelve indicada para el
proceso de reparacién de las mujeres agredidas sexualmente. Porque ellas,
por un tiempo, no necesitan de las palabras, sino sencillamente conectarse
con los ritmos de su cuerpo a través de los ritmos de la musica. De esta
forma la musica adquiere un significado particular para ellas, no ligado
necesariamente a la palabra ni menos a la calidad del texto musical. Y es
que el significado de esta musica se ve ligado al uso, a la funcidn que le
otorga una persona en particular en un momento particular y al valor que,
sélo entonces, esta musica alcanza.

Tal vez la pregunta que cabe hacerse es cémo una musica producida por la
industria, serialmente, para el consumo inconciente e involuntario de la masa,
puede ser “buena” para alguien. Cuando pienso en esto se me vienen a la
cabeza inmediatamente las ideas adornianas respecto de la musica comercial.
Recuerdo que ésta en rigor no es otra cosa que un simple objeto de consumo,
igual de desechable que los otros miles de objetos de consumo que nos ofrece
el mercado y que lo tnico que generan en nosotros es una desconexidn cada
vez mayor con lo intrinsecamente humano y una tendencia hacia la
uniformidad, el aislamiento y la pérdida de sentido. El consumo y recepcién
de esta musica serfa una forma de alienacién, que corre paralela a otras
formas de alienacién del mundo contempordneo y que traen consigo la
deshumanizacién y la cosificacién del hombre.

Sin embargo la visualizacién y medicién del problema es en extremo dificil.
Existen mujeres que han sido victimas de un brutal asalto a su dignidad
como personas y que como parte del dafio generado experimentan una serie
de perturbaciones a nivel de la percepcidn y relacién con su propio cuerpo.
Es necesario entonces, para reparar ese dafo, poder, desde la experiencia,
resignificar la relacion y la imagen de ese cuerpo. Entre los recursos que
aquellas mujeres encuentran estd la musica popular urbana, bailable. Tengo
la impresién que esta muisica no sélo es efectiva para el proceso de reparacion
por la disponibilidad que le confiere ser un producto de la industria. De
hecho me parece que este proceso no tendria ningun resultado con otras
musicas ain cuando la industria las hubiese vuelto accesibles y cotidianas.
Su utilidad radica en ciertas caracteristicas que le son connaturales: su
factibilidad de ser “apropiable”, su facilidad para servir de base a procesos
identificatorios, su vinculacidn a espacios femeninos (son mujeres las dafiadas,
precisamente en su feminidad), y por sobre todo su estrecha relacion con el
cuerpo, con la emocién y el movimiento, en suma con la sexualidad misma.
Ninguna otra musica, al menos en nuestra sociedad, se relaciona de manera
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tan directa y fisica con la sexualidad. No estamos hablando de la sexualidad
como concepto, sino como experiencia corporal concreta, como sensualidad
fisica que se expresa a si misma, fisicamente, a través del movimiento. No
es musica para ser oida estdticamente sino para mover el cuerpo, significando
la vocacién misma de este cuerpo que es, finalmente, la experiencia sexual.

Entonces quizd sea cierto aquello de que no hay musica alienante y que lo
que es alienante es el uso que de ella se hace. Como he tratado de mostrarlo,
el uso de esta musica es reparatorio. No hay alienacion, sino todo lo contrario,
una profunda conexidn con las propias experiencias, con las propias emociones,
para desde ahi sanar. Las personas hacen uso de una muisica que, ciertamente,
estd hecha por la industria para ciertos fines, pero que en la vivencia personal,
afortunadamente, puede hallar otros.
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Las rezadoras de Puchauran

MARIA ISABEL QUEVEDO
Universidad Tecnoldgica de Chile

RESUMEN. Esta comunicacién informa sobre la investigacion realizada
entre 1995 y 2006 acerca de la practica musico-religiosa de las rezadoras
del Rosario en la localidad de Puchaurdn, en la Isla Grande de Chilo€. Esta
tradicion, que se entronca con el proceso de evangelizacion de los naturales
de la zona iniciado a fines del siglo XVI y comienzos del XVII, es mantenida
hasta hoy por las mujeres y cumple una funcién de gran importancia en la
vida espiritual de la comunidad.

En el comun peregrinar de hombres y mujeres han quedado las huellas de
su accionar y formado el gran depdsito desde donde la historia cierne los
hechos importantes que rigen el pensamiento que impulsa el desarrollo
social. La sociedad devoradora de fuerza fisica ha otorgado valor relevante
a la productividad masculina y por demasiado tiempo desdefiado el potencial
femenino, enfatizando, por sobre otros atributos, la maternidad, lo que ha
contribuido a identificarla como un ser delicado, emotivo y anclada en el
nido. Es verdad que esos atributos son femeninos pero ellos no nos hacen
seres opuestos o contradictorios porque hemos sido creados para ser co-
creadores en una tarea conjunta del mundo que nos ha sido legado.

Si bien el aporte femenino al mundo social se ha visto histéricamente
restringido a los aspectos valdricos y afectivos, estos no son menores y
deben ser considerados, pues sin ellos el mundo carece de humanidad. As{
lo entienden las mujeres de Puchaurdn, una pequena localidad rural ubicada
a unos 20 kilémetros al nordeste del pueblo de Dalcahue, en la Isla Grande
de Chiloé. Enfrentar los afanes de la vida requiere de estas mujeres una
gran fortaleza fisica y espiritual y ellas las poseen en grado maximo, pues
la mujer chilota parece estar dotada de una fuerza que, en cierto modo,
contradice las premisas acerca de la fragilidad femenina y sin perder los
atributos propios del género, realizan todas las tareas que exige el mundo
rural, incluidas aquellas que podria decirse que corresponden sélo a los
hombres. En su trabajo se refleja el incansable trajin que conlleva el cuidado
de la familia y las labores domésticas que deben compartir con el cuidado
del huerto familiar, la crianza de animales de casa, hilar y tejer las prendas
de lana o vegetales, sea para el uso familiar o para su venta, y contribuir
con ello a sustentar en forma muy importante la economfa familiar.

En el transcurso del afio 1995, decidi viajar a Chilo€, contra toda sensatez,
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debido a lo alejado del lugar, y a las interferencias que provocaria en mis
actividades laborales y familiares, para cerciorarme de la existencia o no,
del rosario cantado que desde muchos afios acicateaba mi curiosidad.
Favorables circunstancias me condujeron a Puchaurdn. Las primeras
incursiones me revelaron la vigencia de esta prdctica y me condujeron a las
rezadoras, mujeres responsables de preservar esta herencia musico-religiosa,
cuyos elementos histdricos se entroncan en el proceso iniciado a fines del
siglo XVI 'y comienzos del XVII, en el contexto de la evangelizacién de los
naturales insulares. El encuentro con ellas, mujeres al fin y al cabo, fue
cdlido y fluido, como si hubieran estado esperando compartir una herencia
espiritual que atesoran celosamente y en la que se expresa tanto la dimension
religiosa como humana. Mi insercidén, por mds de una década, en el entorno
sociocultural de esta localidad me permitié conocer y comprender los
procedimientos de la practica musical y religiosa, las formas de aprendizaje,
transmision y preservacion de los cantos y del rol de las rezadoras, portadoras,
tanto del corpus doctrinario como del repertorio musico-oracional!. De los
antecedentes que han originado estas précticas a ellas sélo les interesa saber
que les fue dada por los “antiguos misioneros” y que desde entonces los
chilotes son responsables de transmitir a cada generacion las enseiianzas y
valores que regulan y norman su comportamiento social y religioso.

Hasta el afio 1983 los habitantes de Puchaurdn carecian de unaiglesia propia
y todas las actividades religiosas debian llevarlas a cabo en las iglesias de
localidades vecinas, situacién que motivo la necesidad de construir la suya,
proyecto que involucré a toda la comunidad y que concluyd en su inauguracién
el dfa 13 de mayo, dfa de Nuestra Sefiora de Fdtima, bajo cuya proteccién
quedd la localidad.
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Foto 1. Iglesia de Puchaurdn.
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ampliamente en el estudio
...y las manos entrete jen
avemarias. .. El Rosario
cantado y otros saberes de
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tesis para optar al grado de
Magister en Artes con
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enp.71.
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Contar con una iglesia en su misma localidad implic para los puchauraninos
diversos compromisos. En primer lugar, tal como se acostumbre en Chilo€,
designar a quien ejercerd el cargo de fiscal cuyas tareas estan determinadas
desde los primeros tiempos de la evangelizacidn, estos es: reemplazar al
sacerdote en las tareas pastorales y acompaiarlo cuando se oficia una misa,
bautizar en casos extremos, mantener la iglesia en condiciones dignas y velar
porque las imagenes veneradas por la comunidad sean debidamente atendidas
por sus patronas. Otro cargo elegido por la comunidad es el de patrdn de la
imagen protectora del pueblo, cuyas funciones también estdn determinadas
desde la época misional y consisten fundamentalmente en el cuidado

permanente de esa imagen, organizar su novenario en la fecha correspondiente,
y estar presente todos los dfas de la Novena. Algunos miembros de la
comunidad son devotos de otras imdgenes religiosas que igualmente se
integran a los altares de la iglesia y cada una de ellas recibe el cuidado
especial de sus patronas.

Si bien la fiscala y las patronas
desempeian una funcidn
eclesidstica administrativa, es en
las rezadoras en quienes recae la
responsabilidad de entregar el
contenido doctrinario y musico-
oracional que requiere la
realizaciéon de un novenario,
instancia de tiempo donde se
desarrolla el ritual religioso que
contempla el uso de cantos y
oraciones que durante nueve dias
congrega a los fieles a expresar
su fe, orar por sus seres queridos
y por los que han partido de este
mundo y agradecer los bienes
recibidos. La organizacién de un
novenario depende de dos
circunstancias: en primer lugar
las fiestas patronales, que tienen
lugar en fechas determinadas y
se efectian en la iglesia

culminando en la llamada misa
Foto 2. Don Jerénimo Barrfa, primer patrén de de remate, Uinica ocasién en que
Puchauran. .. .
hay participacion del sacerdote,
y que concluye con una procesion
alrededor de la iglesia cantando el gozo, que es el canto propio de cada
novena. Cuando se trata del novenario de la imagen protectora de la localidad,

la patrona invita a una celebracién social en su casa para agradecer la
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participacion de la comunidad. Otra razén que convoca a un novenario es
el fallecimiento de una persona. Este se inicia el mismo dia de la sepultacién
y se hace en la casa del difunto donde se prepara un altar y las acomodaciones
para quienes acompanan a la familia que ha sufrido esa pérdida. Cuando se
ha cumplido un afio del fallecimiento de una persona, su familia también
realiza en su casa un novenario llamado de cumpleario, con las mismas
caracteristicas del anterior. Todos los novenarios culminan en la iglesia con
la misa de remate.

En un novenario concurren dos importantes devociones del catolicismo: El
Santo Rosario, que es la secuencia de oraciones esencialmente marianas
con las que se invoca la mediacién de los seres espirituales, y la Novena,
prdctica de oracion privada o comunitaria que se efectia durante nueves dias
con la intencién de obtener favores y proteccion del mundo sobrenatural. El
Rosario chilote, aunque mantiene la forma regular del catolicismo oficial,
esto es, el enunciado de los Misterios, las oraciones del Padrenuestro,
Avemarias, Gloria y Salve, difiere de éste por cuanto incorpora variadas
férmulas introductorias, oraciones que la iglesia actual ya no utiliza, y cantos
propios que enriquecen esa practica devocional. Cada novenario requiere de
la participacion de dos rezadoras: la primera se encarga del Rosario, y su
gran experiencia le permite recitar de memoria todas las oraciones, ademads
de intercalar los cantos en los momentos adecuados. En cambio la encargada
de la Novena se apoya en textos escritos que describen dia a dia las virtudes
y milagros de la imagen a
quien estd dedicada cada
Novena.

Desde los primeros afios de
trabajo en terreno pude
percatarme de que la
presencia femenina en todos
los asuntos religiosos era
preponderante, y atin
cuando en ese tiempo y
hasta el afio 2002, el cargo
de fiscal, lo detentaba don
Emilio Barria, y el patrén
de la imagen protectora de
la localidad, lo ejercia
también un hombre, don
Jerénimo Barria. Sin
embargo su fallecimiento,

ocurrido en diciembre del
afio 2001, dejo a su esposa,

FOTO 3. Sefiora Eliana Bahamonde®. Rezadora en el -
reclinatorio. la sefiora Dolores del
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Carmen Barria con esa responsabilidad. Asimismo, por renuncia del fiscal,
el afio 1999, asumid como fiscala la sefiora Leontina Bahamonde. Asi, por
primera vez en Puchaurdn todo lo que atafie a los asuntos religiosos ha
quedado en manos femeninas.

Las rezadoras cumplen una importante funcion en la vida espiritual de su
comunidad, funcién que estd absolutamente ligada a los Novenarios, los que
se desarrollan en la intimidad de sus habitantes, sin peregrinajes y sin
presencia de personas ajenas a la comunidad. La formacidn de las rezadoras
comienza a temprana edad con la asistencia a los novenarios donde se
manifiesta el interés por los asuntos religiosos, pero que se asumen, segun
ellas lo confirman, entre los 15, 18 o 20 afos. El novenario, entonces, es su
primera escuela, pero el proceso formativo continua con el intercambio de
experiencias con otras rezadoras que generosamente comparten con las
nuevas generaciones los libros de donde proviene todo su saber religioso y
las libretas que contienen los cantos manuscritos por cada rezadora y que

han ido conformando a través de su vida.

Foto 4. Grupo de rezadoras.
Primera fila de izquierda a derecha,
sefioras Lucia Bahamonde, Edith
Cérdenas, Leontina Bahamonde
(Fiscala). Segunda fila, sefioras
Inés Bahamonde, Orfelia Barria,
Irma Bahamonde, Floridenia
Bahamonde y Domitila Ulloa.

El oficio de rezadora debe compatibilizar la devocion y los quehaceres
domésticos y, atin en medio de ellos, hasta las rezadoras de mds experiencia
se preparan para enfrentar cada novenario repasando en su mente los misterios
y cantos que corresponden a cada dia. En Puchaurdn, el canto religioso lo
sostiene la admirable persistencia de las mujeres y, segtn ellas reconocen,
cantar alivia el peso del trabajo y si ese canto es una alabanza a Dios que
se hace en forma comunitaria, el descanso se torna en alegria porque no sélo
es un nexo con lo divino, sino que también reafirma los lazos afectivos y
sociales. Es interesante conocer cémo ellas expresan su sentido de pertenencia,
que las vincula no sélo a un espacio territorial sino a su entorno social y
religioso:

“La vida del campo es dificil, pero hay que darse tiempo
para la fe, porque uno sélo no es nada, uno nacié en una
familia y siempre se ha tenido amigos y vecinos y asi como
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se comparten los mismos lugares donde se vive y uno se
conoce porque todos vivimos de lo mismo, de la tierra que
trabajamos y el tiempo bueno o malo nos afecta a todos, asi
también se comparte la fe, uno nacid y le pusieron la sefial
de lacruzen la frente y atodos los de aquif les pasé lo mismo,
por eso cuando hay un novenario de rezos todos sentimos
que salimos de un mismo tronco, y hombres y mujeres
tenemos la misma necesidad de Dios, aunque ahora seamos

las mujeres las que estamos a la cabeza de la iglesia” 2.

Concientes de la importancia de los valores religiosos para toda la comunidad,
las rezadoras no escatiman sacrificios para sostener esas prdcticas en desmedro
de su propia comodidad. Reconocen la falta de participacion de los hombres
en las actividades religiosas, especialmente en los cargos directivos, para lo
que ellos arguyen razones de trabajo muchas veces alejados de la localidad
debido al surgimiento de nuevas fuentes laborales, como la proliferacién de
salmoneras en el archipiélago. Pero esto no las desalienta, mds bien las anima
a asumir las responsabilidades que consideran impostergables, sobre todo
en las primeras etapas de la vida donde deben ser entregados los valores
espirituales que ayudardn

““a formar personas de bien, porque o si no, cémo van a saber
los nifios y luego los jévenes de que en esta vida existen las
cosas humanas y las cosas de Dios, y por eso las mujeres
tenemos que cuidar que no falten esas ensefianzas y entregarlas
como si fuera a nuestros propios hijos porque igual siendo
todos de aqui tienen que seguir nuestras costumbres, si
dejamos que estas cosas se pierdan seria como que crecieran
bonitos por fuera y vacios por dentro y andarian por ahi como
los animalitos que no saben de las cosas de Dios, por eso, as{
como las mujeres los trajimos al mundo, tenemos la obligacion
de darles a conocer las cosas de este mundo y las cosas del
cielo” 3.

De acuerdo a estas afirmaciones se infiere que para ellas el legado religioso
dejado por las érdenes misioneras que evangelizaron el archipiélago, atin
tiene vigencia en la vida cotidiana de los habitantes del lugar y que las
ensefianzas de ese legado se reactivan toda vez que se realiza un novenario,
el cual responde en plenitud a las necesidades espirituales de la comunidad.
En esos dias se vive intensamente la fe expresada en cada canto y en cada
avemaria de los interminables rosarios.

Es bien sabido que el canto ha sido utilizado en todos los tiempos para
diversos fines y que la frase orar cantando se ha llevado a la practica
desde los primeros tiempos de la evangelizacién. El canto, entonces, ha
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2. Conversacion con la sefiora
Lucia Bahamonde. Febrero,
2006.

3. Conversacién con la sefiora
Orfelia Barria. Febrero, 2008.
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servido como vehiculo de transmision doctrinaria para facilitar el
aprendizaje de oraciones y contenidos religiosos. El repertorio existente en
Puchaurdn estd conformado por cantos de diversas épocas, prevaleciendo
las mds antiguas. En su interpretacion se debe destacar la ausencia de
acompanamiento instrumental y el uso de la técnica responsorial donde se
alternan los versos entre la rezadora y la comunidad. Muchos de los textos
estdn tomados de lecturas biblicas y describen episodios evangélicos que
contienen aspectos medulares de la teologfa catélica. Algunos se refieren a
los principales dogmas, como el trinitario, el cristoldgico y marianos, y
otros destacan las virtudes de madrtires y santos, cuyos ejemplos de vida
deben ser imitados si se quiere alcanzar las promesas celestiales, como lo
dice una de las estrofas del canto Buenas Noches, con que suele comenzar
el rosario:

Dios nos haga buenos fieles,
en su Gracia nos mantenga,
para buscar el camino

que lleva a la vida eterna.

Asi, la temdtica de los cantos se transforma en mensajes al mundo celestial
en el que los creyentes cifran las esperanzas de consuelo a sus aflicciones
materiales y espirituales, como lo recuerda una estrofa del Trisagio:

Espero, Dios, de verdad

me cumplas lo que dijiste

y en la promesa que hiciste
de perdonar mi maldad

por esta dulce bondad

con que me consuelas tanto.

De esta manera las mujeres rezadoras de Puchaurdn han asumido la
responsabilidad de preservar esta herencia religiosa que constituye un bien
que comparten las distintas generaciones que se congregan en los novenarios.
Cabe sefialar que, a pesar de la actitud pasiva de los hombres respecto de
estas actividades, las rezadoras reconocen que ellos respetan y apoyan el
compromiso adquirido por ellas, como lo ratifica don Jerénimo Barria en
una de nuestras conversaciones cuando reconocfa con admiracion lo que
hacen las mujeres de su pueblo:

“Acellas les debemos que la fe que nos ensefiaron los mayores,
siga viva aquf”.

<
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Construccion de
instrumentos musicales en el
Virreinato del Peru:

vinculos 'y sproyec:c:iones con
antiago de Chile

CONSTANZAALRUIZ Y LAURA FAHREKROG
Musicdlogas

Instituto de Musica

Pontificia Universidad Catdlica de Chile

RESUMEN. Sobre la actividad musical durante la colonia, especificamente,
la construccién de instrumentos en nuestro pais y en el resto de la region
andina, ain queda mucho que investigar. En el trabajo que presentamos,
abordaremos aspectos relacionados con la organeria y lutheria, asi como
también el contexto social que alberga dichas prdcticas. A través de una
lectura critica de las fuentes manuscritas, nuevas y conocidas, que fundamentan
este estudio, hacemos una descripcion profunda y detallada de las caracteristicas
técnicas y recursos con los que contaban estos instrumentos musicales
presentes en nuestro pais.

La ciudad Santiago de Chile, durante el periodo colonial, constituye un
ambiente privilegiado para estudiar la historia desde distintas perspectivas,
pues nos permite configurar un espacio abierto para el andlisis y comprension
de fenémenos sociales, culturales y econémicos comunes. Si bien, esta
investigacion se inscribe en dicho contexto urbano, nuestra reflexion transita
por una suerte de espacio simbdlico, que desborda los limites de la ciudad,
permitiéndonos situar y comprender algunos aspectos de la actividad musical
mas alld de la dimensidn geogréfica a la cual hemos circunscrito el presente
estudio.

En este articulo abordaremos, principalmente, el tema de la practica musical
durante la colonia en Santiago de Chile, teniendo como eje central la labor
de constructores y la presencia de instrumentos musicales de arte occidental,
especificamente el arpa y los instrumentos de teclado, en dmbitos seculares
y religiosos. Cabe sefalar que esta eleccion se basa en la importancia que
dichos instrumentos tuvieron en el quehacer musical colonial. En este sentido,
son relevantes materias como la circulacién y produccién de instrumentos,
la trama de intercambios econdmicos y culturales, asi como también el
conjunto de articulaciones que posibilitaron la actividad musical durante este
periodo.
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Aun desconocemos muchos aspectos relacionados con las formas en que la
sociedad colonial se provefa de instrumentos musicales. Sabemos que en
América el trabajo artistico se desarrolla organizadamente, es decir,
obedeciendo a modelos, talleres y formas de ejecucion y distribucién
perfectamente establecidas, que funcionan para abastecer la enorme demanda
de toda Hispanoamérica virreinal?. Desde el siglo XVI y hasta fines del
siglo X VIII, se registra un importante trafico artistico-comercial entre Espafia
y sus colonias. La provision de instrumentos se produjo, fundamentalmente,
de dos formas: por la compra directa a Espafa y otros lugares de Europa y
a través del autoabastecimiento. Durante los primeros afios de la conquista,
el procedimiento mds habitual fue la importacién de instrumentos que eran
traidos desde Espana por la via transocednica. En efecto, durante todo el
siglo XVI y gran parte del XVII, la principal puerta de salida a las Indias
era Sevilla, via por la cual se produciria “... un incesante trasiego de
instrumentos con destino a las nuevas iglesias americanas (...). Al parecer,
seria la escasez o total ausencia de (...) constructores en indias lo que
motivaria la adquisicidn de estos instrumentos directamente en Espaia, sino

en otra parte” 3.

El comercio en América, durante los siglos XVI y XVII, a diferencia de
otros rubros, no adquiere un alto grado de especializacion, razén por la cual
el envio de instrumentos o de materiales para su construccion se realizard,
al igual que el resto de las mercancias, en cargamentos de diversa indole
“... telas, ropa, muebles, herramientas, cereales, dulces, especies, y entre
ellos algunos pocos instrumentos musicales o partes de ellos...” 4.

La capital del virreinato del Peru constituy6 el mayor centro meridional de
la economia atlantica; punto central del mercado interno colonial. Asi, la
configuracion del comercio andino estuvo siempre en funcién de la coyuntura
atldntica, razén por la cual los comerciantes limefios, desde sus inicios, se
vieron en la necesidad de articular una “... extensa red de circuitos y
financiamientos en un espacio sumamente amplio, de manera que ninguin
mercader se dedicaba a una sola linea comercial, a una sola ruta o actuaba
fuera de un grupo” . De este modo, el hombre de negocios del siglo X VII
no restringfa sus actividades e invertia en productos cuya salida era mds
rdpida, de manera que los mercaderes al combinar el comercio atldntico, el
comercio pacifico, el trdfico terrestre y la propiedad de medios de transporte,
propiciaron la formacion de una extensa red de intercambios que articulaba
rutas de comercio terrestres o maritimas y medios de transporte®.

La primera conclusiéon que podemos realizar al respecto, se refiere a la
imposibilidad de determinar un tipo de comercio exclusivo, durante los
siglos XVI 'y XVII, lo que no implica ausencia de encargos, especialmente
de materiales e insumos para la construccidn, reparacion y mantencion de
instrumentos musicales.
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2. Cruz 1986: 39.

3. Cea 2004: 389.

4. Villanueva 2001:111. A
modo de ejemplo, en 1656
tenemos noticia de la
internacion a Santiago por via
de fatoraje de “un mazo de
cuerdas de guitarra en trece
pesos”. Archivo Nacional de
Chile, desde ahora A. N.,
Escribanos de Santiago, vol.
236, foja 165.

S. Sudrez 2001: 196.

6. Sudrez 2001: 196.
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ahora AHAL, Serie
Documentos Empastados
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(catedral), Libro de la
cofradia del sefior San José
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Las Ordenanzas de Lima de 1575 y el oficio de constructor de instrumentos
en el Virreinato del Peri

N { r
e ﬂ)c%m 2
e o
1 e

sy

“Ordenanzas del gremio de carpinteros”.1595.
AHAL, Serie Documentos Empastados 1541-

] 1927,N°49: COF-027, 1592-1613 Lima-San
/ José (catedral), Libro de la cofradia del sefior
san josé de la catedral de lima, foja 210.

Actualmente estamos conscientes de lo anacrénico que resulta pensar en un
arte virreinal de vertiente puramente hispdnica. Por el contrario, sabemos
que Hispanoamérica estaba lejos de reproducir de manera exacta el modelo
artistico europeo, fundamentalmente porque en este proceso intervienen
variables culturales que determinan la creacion de un universo artistico
predominantemente multicultural.

La actividad musical en el continente se expresa, practicamente, en todos
los espacios de la vida colonial, publica y privada, manifestandose intensamente
en las calles, en las fiestas civiles y religiosas, en las iglesias y conventos
y. también, en las casas particulares y en los sitios de reunién social”.

Sobre la préctica instrumental durante los primeros afios, existen diversos
testimonios que evidencian la llegada, a distintos puntos del continente, de
musicos, instrumentos y artesanos especializados en su construccidn. Tal
habrfa sido el impacto que causaron estas novedades, que ya en 1568, en
Ciudad de México el Cabildo Municipal dicta una serie de ordenanzas, de
acuerdo a las cuales, ningtin fabricante de instrumentos musicales puede
establecer talleres en la ciudad sin antes examinarse, de manera oficial, para
demostrar su capacidad en la construccién de distintos tipos de instrumentos®.
Hasta el momento, este documento constituye el referente mds temprano y
préximo, en el cual se especifican las caracteristicas y capacidades que un
constructor de instrumentos debe tener para ejercer su oficio en América.
Sin embargo, hemos localizado en el Archivo Histdrico Arzobispal de Lima
una copia manuscrita de 1595, de las ordenanzas del oficio de carpinteros
de la Ciudad de los Reyes de 1575°.

De manera general, podemos sefialar que los oficios y profesiones tenfan
entre si lazos asociativos de cardcter religioso y profesional. Estas solidaridades
también se reflejaban en una divisidn de espacios institucionales, de manera
que, la forma de participar en el mundo urbano, la representacién del grupo
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dentro del cuerpo social, coincidia con estas separaciones legales y
profesionales !0, Sabemos que los artesanos dedicados a profesiones artisticas!!
y, en particular, quienes eran contratados para garantizar el buen
funcionamiento interno y diario de la Corte, “... superaban en riqueza al

resto de sus colegas que ejercian en sus tiendas” '2,

Las ordenanzas limefas de 1575 conservan el contenido y esquema formal
de sus andlogas espaiiolas, pero incluyen referencias propias al contexto
americano al que se estdn adaptando!3. En primera instancia, éstas tuvieron
como objetivo realizar un cambio sustancial en la forma en que se desarrollaban
las actividades menestrales, en la segunda mitad del siglo X VI, en la capital
del virreinato, asi como en toda su zona de influencia. Bdsicamente, la
medida establece un marco regulador para todas aquellas actividades asociadas
al oficio de la carpinteria, entre las que se encuentra la de constructor de
instrumentos.

Los estatutos del oficio no se limitan a la peticién de reglamentos para que
la profesion se defina y consolide, sino que, ademds, las ordenanzas deben
servirparaque los artesanos lleguen a constituir un gremio capaz de gobernarse
a si mismo con amplio grado de autonomia!4. Por otra parte, estos manuscritos
nos permiten observar la urgencia que tenian las autoridades por legislar
sobre diversos asuntos relacionados con la prdctica menesteral, asi como
también, la necesidad de asegurar en la capital virreinal, un eficiente
funcionamiento del artesanado local

“[no habria mds que] ... tres o cuatro maestros aspertos en
el dicho oficio si se ausentasen o muriesen no quedaria despues
quien pudiese encargarse de obras primas y necesarias para
iglesias e monasterios e otros oficios principales e queriendo
poner remedio en ello y en otros...” 13,

Sin duda, uno de los aspectos relevantes que nos permite dar a conocer esta
fuente, tiene relacion con el desarrollo de los oficios de la lutherfa y la
organeria, pues a través de estas practicas vemos cdmo se consolida un
modelo de construccién de instrumentos, que en sus origenes es del todo
fordneo, pero que poco a poco va adquiriendo caracteristicas propias,
adaptdndose a las necesidades y recursos materiales del entorno americano.

Sabemos que en el continente se registra la presencia de maestros constructores
practicamente desde la conquista. Mientras se producia la expansion de
templos y conventos, la provisién de muebles y objetos litirgicos para el
culto desde Europa se harfa insuficiente para abastecer los extensos territorios.
Porestarazon, América representd una gran oportunidad laboral para maestros
y artesanos, ya que era imprescindible contar con personas con conocimientos
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10. Valenzuela 2001: 50.
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para implementar y difundir el oficio de la lutheria. Desde Espafia, llegé a
las colonias una significativa cantidad de artistas y artesanos que difundieron
y enseifiaron el arte a los criollos y a los indios evangelizados, quienes
rdpidamente pusieron en prdctica sus conocimientos, desarrollando las
técnicas aprendidas con gran destreza y maestria!®.

En este sentido, es necesario precisar quiénes son los que construyen estos
instrumentos y, de paso, definir el rol social que cumple este tipo de
artesano en la sociedad del siglo XVI y XVII en América. De acuerdo a
fuentes bibliogrdficas espafolas del siglo XV, las primeras referencias a
constructores de instrumentos de teclado nos remiten, en la mayoria de los
casos, a la actividad de organeros y violeros. Cabe sefalar, que la
delimitacion de los oficios no ha sido un tema sencillo de resolver,
principalmente porque fue una practica muy difundida la de identificar
con estos términos tanto a quienes construyen estos instrumentos como a
los musicos que los ejecutaban. El problema conceptual se ve agravado
por la escasez de documentos que describan las diversas facetas de su
trabajo, asi como sus obligaciones, contratos, salarios y su posible influencia
en el desarrollo de la lutheria, lo que dificulta una comprension plena de
su actividad en este oficio. Y si bien los archivos catedralicios nos revelan
la periodicidad de sus actuaciones, poco o nada nos dicen sobre la
naturaleza de los limites de su oficio. No obstante, sabemos que en el siglo
XVII el término organero era utilizado, muy frecuentemente, para referirse
a“... la persona que conceptualiza, realiza y fabrica el 6rgano”!”7 y hasta
finales de dicha centuria, designa también a la persona que tiene, ademds,
la labor de mantener y reparar todo tipo de instrumentos de tecla!8. Asi
queda de manifiesto en distintas evidencias documentales tanto en la capital
virreinal como en Santiago de Chile.

Atin mds complejo ha resultado el proceso de identificacidn del constructor
de arpas, ya que esta labor aparece casi siempre vinculada a la actividad del
maestro violero o guitarrero, artesano que también estd dedicado a la
fabricacidn de vihuelas de arco, guitarras, laides e incluso instrumentos de
tecla. Asi queda de manifiesto en las ordenanzas de Lima:

... el oficial bigolero para saber bien su oficio y ser singular
del ha de saber hacer instrumentos de muchas artes. Que sepa
hacer un clabiorgano e un clabicinbano y un monacordio y
un laud y una biguela de arco e una arpa e una biguela grande
de piezas con sus ataracias e otras biguelas que son menos
que todo esto y el oficial que todo esto no supiere le examinen
de lo que de ello diere razén (...) ansimismo incurra el oficial
en la pena el que pusiere tienda o hiciere obras sin ser
examinado y el menos examen que a de hacer a de ser una
biguela grande de piezas grandes como dicho es con un lazo
de talla de incomes con buenos ataracios y con todas las cosas
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que le pertenecen para buena obra a contento de los behedores
examinadores que se la vean hacer que no le ensefie a la sazon

nadie...”!9.

Gracias a esta fuente, hemos podido conocer mds antecedentes respecto de
las actividades relacionadas con la mantencidn, reparacion y aderezo de
instrumentos musicales. Diversas evidencias documentales, principalmente
de compra de cuerdas para arpas en instituciones religiosas, nos permiten
afirmar que la labor de encordar estos instrumentos estaba, generalmente,
a cargo del tafiedor. Asi queda expresado en los gastos de una de las fiestas
del Monasterio de la Pura y Limpia Concepcion de Lima en 1756 en los
cuales encontramos la entrega de *“cuatro pesos a la arpista para cuerdas”20.
Otro ejemplo similar lo encontramos en el convento de la Merced de Santiago,
para el cual se gastaron 20 reales en encordar las arpas en el afio 17172! .
Sobre la reparacién y el aderezo, en cambio, alin contamos con pocas
referencias que nos permitan conocer las caracteristicas esenciales de esta
actividad y determinar, por ejemplo, quién ejecutaba estas acciones y si
ademds, formaba parte o no de la institucion. La institucion antes mencionada
gasté, en septiembre de 1730, dos pesos en reparar el arpa del convento?? .
Por su parte, en un libro de gastos del Monasterio limefo, antes citado,
figuran en enero de 1756 “dos pesos que gastaron en aderezar el arpa por
haberse quebrado” 23. No obstante, en cuanto a la reparacién y aderezo de
drganos, tenemos constancia de que debido a la gran complejidad técnica de
la obra, esta era efectuada, en la mayoria de los casos, por un maestro

organero®4.

Respecto del uso de los términos arpero y arpista, hemos podido aclarar, en
buena medida, la confusion conceptual producida por el uso impreciso de
ambos términos. La exhaustiva revision documental nos ha llevado a pensar
que la diferenciacion de estos conceptos no reside en una distincion de
funciones, es decir, no se refiere al constructor y al intérprete respectivamente,
sino que a una distincién de género, de acuerdo a la cual el término arpero
alude al intérprete masculino, en la gran mayoria de los casos, mientras que
la denominacién arpista identifica a las ejecutantes mujeres. En consecuencia,
serd siempre un maestro violero o guitarrero el constructor de arpas.

Los constructores de instrumentos, aunque no contaron con una estructura
gremial reconocida juridicamente, s{ adoptaron la jerarquizacion utilizada
por las corporaciones menesterales, la que constaba de aprendices, oficiales
y maestros, lo que indica que operaron bajo la I6gica de la transmision de
conocimientos y el aprendizaje a través de la prdctica del oficio, uno de los
puntos mds interesantes de la actividad gremial2>.

La escasez de evidencias documentales que describan las diversas facetas
del trabajo dificulta una comprension plena de su actividad en este oficio.
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Sin embargo, destacamos uno de los aspectos mds relevantes sobre los cuales
estas regulaciones nos informan, esto es, la obligacién para que, quienes
sean investidos como oficiales, tomen aprendices por un tiempo minimo de
cuatro afos. Del mismo modo, se establecen penas para aquellos que aparten
a estos aprendices de sus labores, impidiendo que finalicen el proceso de
aprendizaje.

““... que ningun oficial de los dichos oficiales susodichos sea
obligado a tomar mozo no lo meta para aprender el dicho
oficio a lo menos que sea Cristiano y el tal oficial ansi
carpintero como entallador como bigolero no lo tomen menos

de por tiempo de seis afios...”2°.

En Chile, esta prdctica queda de manifiesto en diversos testimonios
documentales de asientos para toda clase de oficios, por medio de los cuales,
aprendices y maestros acuerdan un perfodo de instruccién. Asflo demuestra
el siguiente asiento de pintor efectuado en Santiago en 1691, en el que se
expresa: “... que le haya de ensefar el dicho arte de pintor (...) que haya
de quedar habil para el ejercicio de oficial del dicho arte...”27.

Al respecto, poseemos un valioso antecedente de 1688, a través del cual
corroboramos, ademds de la presencia en Chile del organero Juan Damasceno,
su participacion en la construccion del érgano para el Convento de San
Francisco?8. Junto a las formalidades propias de este tipo de contrato,
destacamos la mencién a “oficiales” involucrados en el proceso de
construccion:

*“...en cuanto alos fuelles y el secreto del dicho drgano porque
si tuvieren necesidad de algtin aderezo, sélo se obliga a poner
la direccidn y el convento ha de costear los materiales y
oficiales que se ocuparen en el dicho aderezo...”29.

Lo mds probable es que se trate de un oficial carpintero, lo que constituye
una valiosa evidencia de que en Santiago, al igual que en La Peninsula y en
el resto del continente, los maestros organeros, en muchas ocasiones,
trabajaban en equipo y se encontraban insertos en el tipo de organizacion
gremial que hemos descrito.

Escuela andina de construccion de instrumentos

Desde los inicios de la conquista la region andina experimentd una significativa
actividad musical con caracteristicas propias, cuyos rasgos permanecieron
durante gran parte de la Colonia. La trascendencia de la escuela de construccion
radica, por una parte, en la cantidad y calidad de los instrumentos que se
construyeron y, por otra, en la vasta influencia que ejercié en gran parte del
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virreinato peruano. Los multiples ejemplares de érganos coloniales conservados
en la regidn del Cusco, en el sudeste boliviano, en Paraguay y en el norte
de Argentina dan testimonio de esta realidad. Si bien en Chile no contamos
con ejemplares de este periodo, sino sélo restos de ellos, podemos afirmar
que esta influencia se extendié también hasta el territorio chileno.

Enel caso del arpa, tenemos conocimiento de que los instrumentos americanos
sufrieron modificaciones en su forma, ornamentacion y, en ocasiones, hasta
en su estructura, adquiriendo caracteristicas particulares dependiendo de la
region que las recibia y adaptaba30. Del mismo modo, era determinante si
su utilizacion estaba destinada a la Iglesia, la alta sociedad, o al uso popular,
lo que explica la gran variedad de tipos existentes. Un ejemplo caracteristico
de arpa, en la region andina, es la de factura misional como la chiquitana,
la cual posee rasgos especificos que la identifican como tal y la hacen tnica,
como su altura desproporcionada y el tipo de unién usado para la madera3!.

En el caso particular de la organeria sabemos que, desde la segunda mitad
del siglo XVI, el modelo de instrumento mayormente difundido en el
continente es el sevillano, el que habria de ... perdurar en manos de los
organeros indigenas, ya formados en América a lo largo de todo el siglo
XVIIy parte del XVIII como una extension de las directrices de la organeria
castellana...” 32,

En cuanto a los antecedentes del érgano andino, podemos decir, a grandes
rasgos, que €ste encuentra sus raices en el instrumento castellano del
renacimiento, que en el transcurso de los siglos XVI y XVII experimentd
importantes cambios dando forma a lo que hoy conocemos como 6rgano
barroco ibérico. En contraste, su homélogo sudamericano permanecié en
gran medida ajeno a todas aquellas novedades, manteniendo durante mucho
tiempo “...sus rasgos caracteristicos inmutables, inclusive, no faltardn
ejemplos que nos remonten aun mds atrds, al estilo gético tardio, en cuanto
a ciertos detalles de su factura” 33. En la organerfa andina, a la influencia
hispénica, hay que agregar la de otras tradiciones, como la flamenca, la
italiana y la del sur de Alemania, las que se pueden apreciar, por ejemplo
“... en los instrumentos de los pequefios pueblos de las misiones Jesuiticas de
los Guaranies y Chiquitos™34.

Si bien la mayoria de las investigaciones sobre la practica musical en las
reducciones data del siglo X VIII, se estima que esta actividad existié desde
fines del siglo XVI. Sabemos que el modelo europeo de construccion de
instrumentos fue implementado con éxito en las reducciones; de hecho, la
mayoria de los instrumentos que utilizaban los indigenas eran de factura
misional. Para su fabricacién se empleaban las materias primas que tenian
los artesanos a su disposicion. Sin embargo, esto no significa que no adquirieran
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materiales de otros lugares, por el contrario, las reducciones realizaban
intercambio de productos con otras misiones y con las ciudades3S.

De acuerdo a diversos estudios se ha establecido que lo habitual en los
templos misionales era contar con al menos un érgano, aunque a menudo
existieran dos y hasta tres, habitualmente de distintos tipos. Nawrot sefiala:
“En vista de que los drganos eran utilizados para acompafar voces e
instrumentos y no tan sélo para musica de teclado (...) Eran instrumentos
grandes, congruentes con el tamafio de los templos en los cuales estaban
instalados” 36. Al respecto, Illari relativiza esta afirmacién planteando que
“... En las colonias sudamericanas hasta la segunda mitad del siglo XVIII,
el érgano pequeiio de uso corriente en parroquias urbanas y rurales habria
carecido del enflautado de 8’ , agregando mds adelante ... drganos como
éstos existian en todos los pueblos. No todos los pueblos, en cambio, contaban
con organos grandes, de mayor variedad sonora, los cuales, ademds,
aparecieron relativamente tarde en la historia...” 37. Si bien no niega la
existencia de instrumentos de grandes proporciones, especialmente en templos
de magnitud, el musicélogo deja en claro que lo habitual es el instrumento
pequeiio del tipo blockwert, construido en el territorio misional hasta avanzado
el siglo XVIIL.

En efecto, lo mds l6gico es pensar que el contexto de uso y funcionalidad
del instrumento, asi como la disponibilidad de recursos econémicos y
materiales, eran factores determinantes al momento de elegir un érgano.
Sabemos por ejemplo que en Santiago, han sido documentados, desde fines
del XVI, distintos instrumentos de tecla, principalmente drganos en
instituciones conventuales, los que probablemente fueron traidos por los
conquistadores y misioneros junto con adornos, muebles, imdgenes y
ornamentos indispensables para la vida mondstica. La prdctica instrumental
en los conventos y monasterios tiene especial relevancia para esta
investigacion, por una parte, porque todas estas instituciones contaban con
arpas, organos, clavicordios y monocordios, utilizados con fines litirgicos
y pedagdgicos; y por otra, porque estas instituciones le asignaban un gran
valor al conocimiento y dominio de estos instrumentos por parte de los
religiosos. Asi también, es interesante comprender como, a partir de la
necesidad de contar con éstos, se establecieron redes de influencia e
intercambio con la capital del virreinato3®. Es en este espacio, en el cual
hemos localizado en 1584, el antecedente mds temprano de instrumentos de
tecla en nuestro pais. Se trata del drgano que poseia el convento de San
Francisco y para el cual se mandaron pedir gamuzas a la tienda de Ginés de
Toro, material utilizado cominmente para reparar los fuelles39, tal como lo
demuestra un estado de cuentas del convento de San Agustin de 1660 en el

“

cual también figuran “... dos gamuzas para aderezar los fuelles del

érgano...”*), También tenemos conocimiento de que a fines del siglo X VI
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los agustinos disponfan de un érgano#! y un clavicordio*?. Para el mismo
perfodo, existen evidencias de que la Catedral de Santiago contaba con
drganos, los que probablemente deben haber correspondido a instrumentos
del tipo portdtil o realejo, utilizados en las procesiones y festividades publicas
descritas por Alonso Ovalle*3.

Las fuentes documentales nos permiten afirmar que desde comienzos del
siglo X VII se realizaron importantes obras de organeria, tanto en la Catedral
como en instituciones conventuales de Santiago. Al respecto, podemos
decirque una de las principales caracteristicas de la escuela de lutherfa andina
fue la gran variedad de instrumentos que se construyeron. Creemos que esta
diversidad se debe, esencialmente, al proceso de adaptacién que
experimentaron, en la medida que fueron adecuando a los requerimientos
en los distintos contextos en los que fueron utilizados. Sin embargo, diversos
trabajos sobre organeria y lutheria colonial han permitido establecer una
serie de rasgos propios de la factura andina, en este sentido, resulta relevante
determinar en qué medida las evidencias conocidas hasta el momento, nos
permiten circunscribir la produccion local de instrumentos al dmbito virreinal.

En el caso del érgano sudamericano lo habitual es que su caja sea de un sélo
cuerpo, sin pedalera, con un teclado manual tnico y de medio registro. La
extension de éste serd, por lo general, de tres y media a cuatro octavas,
siempre con octava corta. Su mecanismo generalmente cuenta con dos o
mads fuelles de cufia directa, los que son accionados mediante baquetas. Al
respecto, contamos con un valioso antecedente: el concierto de 1614, en el
cual el prestigioso organero Baltasar Ferndndez de los Reyes se compromete
a construir un nuevo érgano y componer el antiguo en el Convento principal
de San Agustin*. A través de esta fuente, reconocemos en el proyecto de
organeria que realizaria el maestro de los Reyes, algunos de los rasgos
caracterfsticos de la factura andina, tales como la existencia de cinco registros,
de acuerdo a lo cual presumimos que se trata de un érgano de registros
partidos, con octava corta y cuyos juegos posiblemente sean flautados,
flautas y mixturas como llenos, trompetas y otros registros como docenas
o quincenas. Ademds, el instrumento contaba con tres fuelles, de manera que
es posible inferir que se trata de un drgano de envergadura, pues la cantidad
de fuelles que poseen los érganos estd en directa relacion con el tamario del
instrumento. Contamos con evidencias documentales que confirman esta
suposicién43; sabemos que en 1626 la Catedral de Lima tenfa un érgano al
que se le agregd un tercer fuelle, tarea que le fue encomendada a ““... Joan
Mdrquez maestro que hizo el érgano” 46,

Otro rasgo distintivo de estos instrumentos es el orden cromdtico de la tuberfa,
la cual descansa en los secretos. El registro enflautado, ubicado en la fachada,
es el que siempre constituye el fundamento del instrumento#’. En este sentido,
es muy comun encontrar en la regién instrumentos con registro del tono de
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seis palmos (4’) o menos, especialmente si se trata de ejemplares del tipo
procesional. Las instituciones que posefan drganos de tono de doce palmos
(8’) eran, necesariamente, iglesias y catedrales de un tamafio considerable”8,
De esta manera, comprobamos que el érgano agustino tenia “... catorce
palmos...” lo que equivale a decir que contaba con un fundamento de 8.
Esto, junto a las caracteristicas descritas anteriormente, nos permite estimar
la gran importancia que este instrumento tenfa, lo cual lo hace comparable
al que posefa la Catedral de Lima.

Otro valioso ejemplo que hemos estudiado corresponde al instrumento que,
el mismo Baltasar de los Reyes, se comprometid a construir en 1611 para
la Catedral de Santiago4®. Al igual que el érgano de San Agustin, éste
también tenfa un enflautado de 8’ y contaba ademds con un registro de
“flautas tapadas”, con juegos de armdnicos como las “mixturas”, “lleno” y
“enchurumbelado” 3. La interpretacidn de estas ultimas caracterfsticas de
los registros no es tan sencilla, ya que las denominaciones actuales no siempre
coinciden con las de la época, puesto que es relativamente frecuente la
utilizacion de dichos términos para designar cosas diferentes, es decir, formas
distintas de componer el registro’!.

Una constante del érgano andino es el uso de los llamados registros festivos
o del pueblo, tal como sucede en el érgano catedralicio, para el cual se pide
que cuente con “pajaritos”. La presencia de estos recursos resulta
particularmente significativo, pues en América su utilizacién en el contexto
litdrgico cstd circunscrita a la propucsta estética barroca que influencio
directamente todas las formas y expresiones de religiosidad, tanto a nivel
del culto como en la liturgia publica. De esta manera, comprenderemos que
la funcidn de estos efectos especiales de la época, era acompaiiar y exacerbar
el contenido emotivo de la prédica, conmoviendo o impresionando a los

fielesd2.

Desgraciadamente, no contamos con la misma cantidad de informacidn para
describir de manera precisa las caracteristicas de las arpas que fueron
utilizadas en las capillas musicales del virreinato, o para establecer, con
certeza, la insercidn de los constructores de arpas de la region en esta suerte
de escuela andina que resulta mucho mds evidente, como vimos, para el
caso de la organeria. Este hecho, radica por una parte, en la complejidad del
proceso de construccién de drganos y, por otra, en su vinculacién con las
instituciones religiosas, las que han sido las principales productoras de
documentos relativos a su fabricacidn.

La imposibilidad material de que un considerable nimero de ejemplares de
arpas haya sobrevivido al paso del tiempo ha orientado nuestra atencién
hacia otros aspectos, como son la presencia de arpas cromadticas, de dos
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6rdenes de cuerdas, en América3. Si bien la mayoria de los autores concuerda
en que no existen evidencias suficientes para sustentar esta hipdtesis, la
revisién exhaustiva de un conjunto de fuentes documentales y bibliogrdficas
nos permite relativizar este supuesto; abriendo la posibilidad de que este
instrumento haya sido construido en el contexto de los grandes centros
urbanos novohispanos.

Segiin Bordas, el arpa espaiiola de dos drdenes no se practico fuera de su
lugar de origen34. Camacho, por su parte, especula sobre su uso en las
capillas virreinales, basdndose en el repertorio, pero deja de manifiesto la
falta de estudios sobre esta materia®®, mientras Calvo-Manzano plantea
ambas posibilidades, aunque de manera confusa y contradictoria3®. El
constructor de arpas histéricas Pedro Llopis Areny da cuenta de que no hay
certeza de la existencia del arpa de dos drdenes en América, aunque, menciona
un escrito del padre Antonio Sepp, donde se la nombra como Arpa de “dos
coros”7: “Me los enviaban [los indigenas] hasta de las mds remotas
reducciones para que los instruyera (...). Les ensefiaba a tocar el érgano, el
arpa (la de dos coros de cuerdas) (...) y no sélo aprendieron a tocarlo, sino
al final también a construirlo, como también otros instrumentos. En varias
reducciones existen, hoy dia, maestros indios que saben hacer de la vibrante
madera de cedro un arpa de David...” 58,

Considerando la definicion de “coro” como “Cada una de las dos bandas,
derecha e izquierda, en que se divide el coro para cantar alternadamente” 5,
el arpa de “dos coros de cuerdas” corresponderia a un ejemplar de dos hileras
de cuerda o de dos drdenes. El arpa de David, en cambio, puede ser una
manera de referirse al instrumento, que en los tiempos biblicos, interpretaba
el Rey David y que se trataria de un instrumento mds simple y antiguo, es
decir, el arpa de una orden o diatdnica.

El tedrico Lucas Ruiz de Ribayaz proporciona un interesante dato biogrdfico
que apoya esta hipdtesis. Ribayaz visité Pert en 1667 junto al cortejo que
servia al conde de Lemos, Virrey del Peri desde ese afio hasta 167290, y fue
al servicio de esta corte donde el tratadista adquirié sus conocimientos
musicales®!. A su regreso a Espaiia publicé en 1677 el tratado Luz y norte
musical, en el cual se refiere tinicamente a las arpas de dos érdenes®2. A
partir de este hecho, lo mds 16gico es pensar que €ste conocid la practica del
arpa cromdtica en el Virreinato del Peru, y no descartamos la posibilidad de
que €1 mismo hubiese introducido el instrumento al territorio. Por ultimo,
el musicélogo Aurelio Tello, tomando en cuenta el repertorio de la Catedral
de Lima, plantea que deben haber sido arpas cromadticas y no diatdnicas las
que se utilizaron en los grandes templos®3. Un ejemplo concreto, lo constituye
un documento del afio 1633, en donde el maestro de capilla Manuel de
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Sequeira, pide al mayordomo de la Catedral la suma de setenta y cuatro
pesos para la compra de un arpa:

“ ... que para el servicio de esta Sancta iglesia tiene
necesidad de una arpa que esta ya hecha, y cuesta cincuenta
patacones = para la funda doce, y para un mazo de cuerdas
de castilla...”04.

En primer lugar, se deduce que el instrumento no se mand6 a construir sino
que estaba disponible, probablemente a la venta, en la tienda de algun maestro
violero. Otro aspecto relevante lo constituye su valor, el que corresponde a
$50 pesos, precio bastante elevado para un arpa, especialmente si consideramos
que en esa €poca esta suma constituia el salario total de algunos musicos de
la misma catedral. Con respecto a las cuerdas, cabe sefialar que la denominacion
de “castilla”, en contraste con la “de la tierra”, alude a un objeto originario
de la Peninsula. Todos estos argumentos permiten inferir que el ejemplar
descrito puede haber sido un arpa de dos drdenes, especialmente considerando
las caracteristicas del repertorio catedralicio, que parecen confirmar este
hecho®>.

En consideracion de todos los antecedentes expuestos, es posible plantear,
que ambos tipos de arpas coexistieron en el territorio americano, pero con
la fuerte supremacia del modelo diaténico sobre el cromdtico.

Sobre la construccién de arpas en Santiago, Lavin plantea que la artesania
de cordéfonos, tuvo un gran auge desde la Colonia, con una amplia presencia
del taller del “luthier” especializado en instrumentos de cuerda®. Sin embargo,
no entrega referencias concretas que sustenten su planteamiento. Por su
parte, Pereira Salas, citando a Risopatr6n67, da cuenta de la existencia en
Santiago de Ceferino Trueba, soldado invélido que en 1709 habria fabricado
arpas y guitarras®8. Del mismo modo, nos informa sobre el supuesto precio
de los instrumentos construidos por Trueba cuyo valor era de “$ 6 como se
lee en el testamento de Dolores Valenzuela” %%, Ciertamente esta suma es
bastante menor al precio promedio estimado de $14, que hemos calculado
para la época’?. Esta fluctuacién en el avalio del instrumento pudo deberse
a una diferencia en la factura de las arpas, de manera que los instrumentos
mads caros, casi todos documentados en afios anteriores, probablemente
fueran importados.

La comercializacién de cuerdas de arpa’! constituye una evidencia del uso
frecuente del instrumento, especialmente en el dmbito secular, como lo
demuestran numerosas dotes que contienen, entre sus bienes, arpas’2. El
hecho de que, desde fines del siglo X VII, se haya vuelto comun la adquisicion
de estos instrumentos y su presencia en el espacio doméstico, nos permite
plantear la posibilidad de que, en Santiago, se estuviesen construyendo arpas,
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64. A.C.M.L,, Serie F, Libros
de Cuentas de Fébrica, vol.
3(1625-1648),foja 147. Este
documento aparece citado
en Sas 1972 Tomo II: 380.
Nos hemos referido al
original, ya que la
catalogacién del Archivo
cambid, y el volumen
mencionado modificd su
numeracién: la Serie F era
antes la L, y el volumen el 6,
noel 3.

65. Tello 1998: 34.

66" Lavin 1955: 3.

67. Tanor - Fropis
(Risopatrén) 1900: 12.

68. Pereira Salas 1941: 30.

69. Pereira Salas 1945: 41.

70. Fahrenkrog 2006: 75-76.

71. En 1680, en un inventario
de bienes por la muerte de
Domingo Pérez de Riobd,
encontramos “Un papel de
bordones de arpa”. A.N.,
Escribanos de Santiago, vol.
351, foja 618. Al revisar su
testamento, constatamos que
la cantidad exacta de cuerdas
era “Doce Docenas de
Bordones de arpa en seis
pesos todos” entregadas por
Juan de Balboa.para su venta.
AN., Escribanos de Santiago,
vol. 351, foja 574v.

72. Fahrenkrog 2006: 75-76.
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73. Mds antecedentes en
Alruiz 2006: 82-87.

74. Documentos localizados
en A.N., Escribanos de
Santiago, vol. 14, (1599),
fojas 13-25,35-39 y 23.

75. Originaria de Asia e
introducida cn América, es
resistente, de color café claro
y con vetas, se utiliza para la
construccidn, ebanisteria y
artesania. La cana fistola es
un drbol de tronco grueso, de
hasta 20 metros de altura y
es natural de Asia tropical,
fue introducida y cultivada
en América como arbol de
uso terapéutico y ornamental.
En paises como Salvador estd
considerado como una de las
especies de mayor uso en
medicina popular, siendo sus
frutos utilizados como
vermifugos. “*Cana Fistola”
en Food and Agricultura
Organization of The United
Nations [Revisado ¢l 10

de noviembre de 2006

en el sitio web:
http://www.fao.org/docrep/
007/ae159s/AE159804.htm]

76. El uso de de esta tela era
diferente en ambos
instrumentos. Bordas 1999:
753; Ripin, Edwin. 2001:
164-199.

77. “Un clavicordio grande
con las teclas de madera
pequefias sambladas de
marphil que tiene dos baras
y dos tercias de largo cubierto
de cuero negro con cerradura
y llave (200 reales).”
Kenyon 1992: 626.
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aun mds, tenemos certeza de que existian en toda la region maestros carpinteros
y violeros capaces de fabricar estos instrumentos.

Respecto de otros instrumentos de tecla, nos encontramos con la misma
dificultad descrita para el caso del arpa, ya que resulta complicada la
identificacion de las caracteristicas de éstos a partir de ejemplares atn
existentes. Es poresta razon, que el hallazgo de una valiosa fuente manuscrita
adquiere especial relevancia, porque nos permite establecer el primer registro
de posesion de un clavicordio y compra de materiales para su refaccidn,
fuera del dmbito religioso, en 1594.73 El instrumento pertenecta a la noble
Inca y esposa del gobernador Martin Garcia de Ofiez y Loyola, dofia Beatriz
Clara Coya, quien poco tiempo antes de volver al Pert en 1599, liquidé todas
las deudas y finiquitd su situacién legal en Chile’4. Gracias a este documento
pudimos conocer algunos de los materiales empleados para el mantenimiento
y adorno del instrumento. Resulta particularmente interesante la compra de

. una libra de cana fistola...”. Dada la gran cantidad de posibilidades de
, no hemos podido establecer con precision su
funcién. No obstante, el uso de este material constituye un antecedente de
cémo los instrumentos introducidos en el nuevo mundo, se fueron adaptando
a las posibilidades materiales del entorno. En cambio, era frecuente el uso
de “... tres varas y media de sayal...”

utilizacién de esta madera’®

. vara y media de bayeta de la
tierra para aforrar la parte de dentro del dicho clavicordio...”. Cominmente,
estas telas eran usadas como fieltro apagador, en clavicordios y monocordios’®
En esta cuenta también figuran elementos como cuero, un cerrojo, tafetdn
y pasamano de oro, los que pudieron haber sido usados para decorar el

instrumento’’
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“Cartade obligacién de Beatriz Clara Coya”. 1599. A.N., Escribanos
de Santiago, vol. 14, foja 23.

Finalmente, queremos expresar que este documento constituye una prueba
de la existencia, desde los comienzos de la Colonia, de un comercio que
permitié no sélo adquirir materiales de uso comun en la época, como la
bayeta, el sayal y los cordobanes, sino que también, materiales finos como
el tafetdn y el pasamano de oro e incluso insumos especificos, como las
cuerdas para el clavicordio.
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Conclusiones

Este estudio nos ha permitido constatar que Santiago reproducia, a pequefa
escala, el modelo de vida civil y burocrdtica de las grandes ciudades
americanas. En este sentido, su estructura y funcionamiento posibilitaron el
desarrollo de una actividad musical acorde a la cualquier centro urbano de
la region. Sabemos, por ejemplo, que la capital contd con las vias de
intercambio necesarias para el desarrollo de actividades econdmicas y
comerciales, por medio de las cuales, el territorio pudo abastecerse, desde
fines del siglo X VI, de instrumentos musicales y de los materiales necesarios
para construirlos y repararlos de manera adecuada.

A través del conocimiento de las Ordenanzas limefias pudimos profundizar
en un tema escasamente estudiado, que se relaciona con la forma en que se
desarroll6 la organizacidn artistico-artesanal, que reproduce y adapta al
contexto americano, las caracteristicas esenciales de las organizaciones
gremiales de la Peninsula, esto es, una estructura jerarquizada, cuyos
fundamentos residen en el modelo de organizacidn gremial, que consta de
maestros, oficiales y aprendices, asf como también, la forma de transmisién
de técnicas, al cual la préctica del oficio del constructor de instrumento se
circunscribe. Este y otros aspectos relativos a la organizacién en que se
desarrolla el trabajo de construccidon de instrumentos durante la Colonia son
muy interesantes, pues nos permiten comprender la actividad constructora
en su dimensidn social, tema sobre el cual atin queda mucho por investigar.

Por su parte, el desarrollo de una escuela de organeria andina estuvo
determinado, en gran medida, por la presencia en los principales centros
econdémicos de Sudamérica, de maestros organeros y violeros cuyos
conocimientos se difundirdn y trascenderdn en manos de indigenas y mestizos
americanos, quienes mantuvieron gran parte de las directrices de la escuela
de construccion peninsular, pero que adaptaron los modelos espafioles a las
disponibilidades materiales y humanas de la realidad americana. Gracias al
conocimiento de nuevas fuentes documentales, asi como también, a la
reinterpretacion de otras ya conocidas, hemos podido reconstruir, en buena
medida, las caracteristicas musicales de estos instrumentos, estableciendo
las evidencias necesarias para poder vincular, especificamente, las obras de
organeria desarrolladas en Santiago de Chile, con la actividad constructora
efectuada en el resto del virreinato peruano. Esto nos permite sostener, con
fundamentos, la tesis de que la influencia de esta escuela se extendid por
gran parte del cono sur incluyendo el territorio chileno.
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COMENTARIOS / GRABACIONES

Cifras Selectasde
Guitarra. Santiagode
Murcia-1722

OscarOhlseny
Eduardo Figueroa

Cumbees |/ La Azuzena por la E /Marcha
balona | Marcha de los Carabineros /Obra
por la K3 : Preludio / Obra por la K3 :
Alemanda / Obra por la K3 : Giga /
Tres menuetos / Pabanas por la E / Obra por
la C: Alemanda / Obra por la C: Correnta /
Obra por la C: Zarabanda / Obra por la C:
Giga / Jacaras porla E | Marionas porla B/
El Torneo por la C: Batalla — Reberencias —
Jacaras del torneo — Gallardas del torneo /
Dos minuetos.

Intérpretes: Oscar Ohlsen (guitarra barroca) y
Eduardo Figueroa (guitarra barroca y tiorba).
Masterizacion: Michel Bert y Marcelo
Troncoso; produccion: Eduardo Figueroa y
Oscar Ohlsen; diseno: Karin Vdsquez. Santiago:
O. Ohlsen y E. Figueroa, 2007.

Duracién Total: 48:26.

En varios sentidos la nueva grabacion de Oscar
Ohlsen y Eduardo Figueroa es una auténtica
joya. Es un disco que refleja y respira el feliz
matrimonio de dos de los ejes centrales de lo
que hoy llamamos la musica antigua: la
investigacion y la interpretacion. Aqui coinciden
varias cosas insdlitas que se plasman en una
contribucién novedosa y sustanciosa, y de una
calidad que deja en claro el calibre internacional
de sus autores.

La historia de este disco empieza con el
descubrimiento en Santiago en 2004 de un
manuscrito desconocido del guitarrista espafiol
Santiago de Murcia, Cifras Selectas de
Guitarra, recopilado en el afio 1722. Junto con
musicos como Gaspar Sanz y Francisco Guerau,
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CIFRAS SELECTAS DE GUITARRA
SANTIAGO DE MURCIA - 1722

Santiago de Murcia es una de las figuras
principales vinculadas con la guitarra a finales
del s. XVIl 'y a principios del XVIIIL La primera
obra conocida de Murcia es su Resumen de
Acompariar la Parte con la Guitarra, un tratado
de bajo continuo, editado en 1714. No abunda
informacion biografica sobre el autor pero,
segtlin el testimonio que ofrece en esta primera
publicacion, fue maestro de guitarra de la reina
Maria Luisa Gabriela, primera mujer de Felipe
V, y evidentemente un hombre y misico
muy estimado. El mds conocido de sus
recopilaciones de obras solistas es el manuscrito
Passacalles y obras de Guitarra por todos los
Tonos, fechado en 1732 y conservado en
Londres. La publicacién hace unos veinte afios
de un segundo manuscrito, descubierto en
México y también fechado por el mismo afo
-el Cddice Saldi'var n°4- fue la primera noticia
de la transmision de su musica a las colonias
americanas. El rescate de esta tercera coleccion
en Chile, Cifras Selectas de Guitarra (1722)
por el profesor Alejandro Vera refuerza el
vinculo americano en cuanto a la divulgacion
de la obra del autor espaiol. Sin duda, es la
fuente mds importante para guitarra del s.
XVIII que se conserva en todo el continente
austral. La adquisicién del manuscrito por la
Pontificia Universidad Catdlica de Chile lo
convierte en uno de sus verdaderos tesoros.
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El presente disco es fruto de la colaboracion
entre el musicélogo Alejandro Vera y los
artistas, evidente no solamente a través del
ensayo erudito e informativo incluido con el
CD, sino también por la seleccion de las obras
y en numerosas decisiones editoriales. E1 CD
ofrece una seleccién representativa del
contenido del manuscrito que, al igual que las
otras fuentes musicales de Santiago de Murcia,
muestra gustos amplios y diversos entre musica
espafiola y francesa. También hay piezas
basadas en las ultimas novedades importadas
desde las Américas como las Cumbees que
inician el disco. De obras en el estilo francés
hay dos selecciones de Obras, el término
empleado por el autor que corresponde a lo
que entendemos hoy como suire. Son suites
probablemente copiadas por Santiago de
Murcia de fuentes francesas como es el caso
del primer grupo, la Obra por la K3, que se
deriva del libro de Nouvelles découvertes de
Frangois Campion (Parfs, 1705). Junto con
estas piezas hay una seleccion de piéces de
caractere, tipicas de musicos franceses de la
generacion de Francois Couperin. Entre ellas
se incluyen La azuzena, una Marcha de los
carabineros y una Marcha balona, mas
probablemente inspirada por el nuevo cuerpo
de Reales Guardias Walonas creado por Felipe
V en 1702 que un supuesto viaje a los Paises
Bajos de Santiago de Murcia como hapropuesto
Monica Hall.

Las obras espafiolas son todas en el tipico
estilo de temas populares con variaciones como
Pavanas, Jdcaras, Marionas, y un Torneo. En
todas estas piezas abundan los adornos y
efectos especiales como campanelas que en
su conjunto forman el sonido delicado y
delicioso que caracteriza la guitarra barroca
espafiola. En esta primera grabacion de musica
de las Cifras selectas son notables los arreglos
para dos instrumentos realizados por los
intérpretes de musica originalmente compuesta
para guitarra sola. En este sentido el CD
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trasciende ser una mera documentacion literal
de las pdginas de Santiago de Murcia. En todo
el disco, Ohlsen y Figueroa hacen la musica
brillar. Su interpretacion es una respuesta
meditada hecha con reflexion y, segtin nuestros
criterios, con buen gusto. Casi la mitad de las
piezas grabadas se escuchan tal y cual como
figuran en la fuente original, pero las demds
estdn enriquecidas por el segundo instrumento,
agregado segun las précticas de la época. En
esta tarea, Ohlsen y Figueroa reparten el trabajo
y nos permiten ver las pequefias diferencias
estilisticas entre el toque de cada uno. En otras
ocasiones la guitarra de Ohlsen estd
completada por un bajo continuo tocado en
la tiorba por Figueroa. Aqui los dos muestran
una compenetracion musical de alto grado,
logrando que piezas como la Obra por la C
suenan como si tocara un solo intérprete en
un clavicémbalo. En otras piezas tocan en dos
guitarras con el protagonismo repartido entre
los dos, algunas veces, como el los Cumbees,
mds bien en forma dialogada, mientras en
otras la segunda guitarra rasguea o puntea un
fondo que complementa y embellece la musica
original. El buen criterio de ambos artistas en
la realizacion de los arreglos tanto como su
interpretacion distancia esta grabacion de la
tendencia contempordnea, frecuentemente y
lamentablemente bien recibida por el ptblico,
de convertir estas delicadezas espafolas en
musica clamorosa y juerguista, como si fuera
de taberna y no de corte. Aumenta el placer
de escuchar este disco la claridad técnica de
la grabacion, la facilidad con que se distingue
a Ohlsen -a la izquierda- de Figueroa, y la
acustica viva e ideal del Museo Colonial de
San Francisco en Santiago. Nuestro tnico
lamento es que este disco estd editado de
forma privada por los mismos autores en vez
de figurar en un sello comercial que le
permitiria lograr la difusién y éxito que merece.

John Griffiths

Universidad de Melbourne

<
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Nueva musica
para dos flautas
Karina Fischer -
Guillermo Lavado

Alejandro Guarello: Flexflo (2004) / Cristian
Morales Ossio: Nodo (2004) / Juan Carlos
Tolosa: Pentimento (2004) / Pablo Aranda:
Da (2004) / David Nuiezanez: L’Occhio
Parziale (2004) / Aliocha Solovera: A Due
(2004) / Gerardo Gandini: A cow in a
Mondrian paintaing (1966) / Gabriel Brncic
Isaza: Viaje al invierno (1974).

Intérpretes: Karina Fischer y Guillermo
Lavado. Santiago: Fondart, Conse jo Nacional
de la Cultura y Las Artes, 2005.

Publicar un nuevo disco con composiciones
contempordneas, sin duda que es una buena
noticia no sélo para los musicos, sino para la
sociedad de auditores en general, toda vez
que aporta contenido a la cultura en que
vivimos. Mds todavia si se trata de ddos para
flauta traversa, cuyo repertorio -al menos en
Chile- es muy limitado.

Cada disco que se publica permite tener una
visién mds amplia y actualizada del «mapa
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musical», sea chileno, regional o planetario.
Ya a nivel local enriquece y diversifica el
repertorio auditivo y proporciona nuevos
antecedentes para escuchar la musica, resentir
y repensar su contexto. Por de pronto, puede
modificar las coordenadas de percepcidn;
cambiar el presente musical y su perspectiva
histérica. También, como un nuevo referente,
puede influir en el futuro musical. He alli el
poder de la socializacion de la musica, gracias
al desplazamiento de cddigos y soportes:
desde la escritura/partitura a la audicién/disco;
desde el compositor a los intérpretes que la
re-crean y al publico que la escucha.

Pero si de socializacion se trata, es fundamental
primero establecer lazos entre los propios
musicos. Esto recuerda a la Agrupacién
Musical Anacrusa, AMA, cuando en la década
de los afios 80’ del siglo pasado marcé un hito
en la vida musical chilena, por cuanto produjo
cambios histéricos de acercamiento entre
compositores, musicélogos, intérpretes y
ptiblico en general, generando una valiosa
plataforma de relaciones que contribuyd a
que, posteriormente, la musica contempordnea
adquiriera una mayor dimension y proyeccion
social en Chile, mds alld de las autoreferencias,
elites, modas y esnobismo. Gracias a ello,
dicha agrupacidn dejé profundas huellas que,
segun diferentes enfoques y formas, se han
seguido replicando hasta hoy dia, como ocurre
ahora con el Colectivo de Intérpretes
de Musica Actual, CIMA, del cual Karina
Fischer y Guillermo Lavado son co-
fundadores.

Y desarrollar proyectos colectivos de largo
aliento -procesos-, hoy mds que nunca
adquieren un valor especial, toda vez que
vivimos en un sistema claramente adverso a
las relaciones humanas, que tiende a la
fragmentacion y dispersion social, cultural y,
en este caso, musical. He all{ uno de los méritos
del presente disco, por cuanto dos intérpretes
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de amplia trayectoria -trabajan juntos desde
1997- se rednen a hacer musica y, como
consecuenciadeello,son capaces de convocar,
generar y registrar un encuentro artistico entre
varios compositores chilenos, junto a
representantes de Argentina y Venezuela, lo
cual permite proyectar a los propios mtusicos
y al CIMA, dando valiosas sefiales de
integracion, que desmerecen a las susodichas
elites o segmentaciones sociales.

Haciendo ahora referencia al disco propiamente
tal, de partida su soporte se presenta muy bien
diagramado, con un disefio de refinada factura.
En las tapas resalta el color plateado, acaso
anunciando visualmente el material y sonido
de la flauta traversa. En la portada figuran
estampados dos matapiojos que se miran entre
si, o se reflejan como un espejo imaginario,
tal cual ocurre cuando los intérpretes re-crean
la musica en vivo. Al abrir el librillo, en las
primeras pdginas los propios protagonistas
explican que la idea de realizar este disco,
con obras inéditas para dos flautas de
compositores latinoamericanos, surge como
un paso natural en el ejercicio de nuestro
oficio, el de musicos intérpretes. Y definen al
intérprete como aquella persona entregada al
Jjuego deredibujar a través de su entendimiento
el gesto musical escrito. Como informacién
necesaria, hacia el final se presenta una breve
reseifia sobre ellos, lo cual permite conocer la
trayectoria y experiencia artistica de ambos,
contribuyendo asi a una mejor comprension
del por qué se atrevieron a aventurar esta
grabacion.

El disco incluye a 8 compositores de tres paises
sudamericanos: Juan Carlos Tolosa y Gerardo
Gandini de Argentina; David Nufiezafiez de
Venezuela; Alejandro Guarello, Cristian
Morales Ossio, Pablo Aranda, Aliocha Solovera
y Gabriel Brncic Isaza de Chile. El texto del
librillo, en version bilingtie (castellano-inglés),
se enriquece con un breve comentario sobre
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cada obra, material que ayuda a los(as)
auditores(as) a ubicarse en el contexto, junto
con generar un primer acercamiento hacia la
estética de sus correspondientes compositores.
La interpretacion es de muy buena calidad, la
grabacion también. Se advierte la experiencia
de los musicos, quienes ya antes habian
grabado por lo menos un par de discos.
También se destaca la madurez y soltura en la
version de las obras, que posteriormente fueron
tocadas en vivo, en dos giras realizadas a
Europa en los anos 2005 y 2007, salvo Viaje
al invierno, de Brncic, que se estrend
previamente en Barcelona, en febrero de 2005.

La musica suena como un viaje a través de un
mundo de cristales. Los sonidos de las flautas
son nitidos y asertivos, permitiendo dibujar
claramente los contornos de esos cristales,
constituidos por planos rectos, inclinados,
trasparentes, a veces afilados y otras
redondeados. La reverberacion de los sonidos
se funde perfectamente con la resonancia
propia del duo. Los cuatro registros principales
del instrumento (grave, medio, agudo y
sobreagudo), al multiplicarse por dos ofrece
al menos 16 combinaciones posibles de rangos
de altura. Ademds, existe un despliegue de
recursos, partiendo por gamas de diferentes
soplidos y ataques, percusiones en las llaves,
armonicos, multifonicos, voces de los
intérpretes, etc., todo lo cual da lugar a una
rica paleta de colores de sonidos y silencios.

En cuanto a las composiciones, existe una
estética actual instalada, donde ya no estd en
juego ni la melodia ni la armonia: ahora hay
nuevas formas de entrar en el espacio-tiempo
de la polifonia. Los temas se agotaron; ahora
importan los recursos. Incluso ni siquiera
importa el material sino la forma en que se
trabaja dicho material. Y en gran medidaesta
musica apela al “tacto auditivo”, al placer o
displacer de escuchar: a una suerte de
hedonismo sonoro. Cada obra alude a ciertas
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regiones del universo vitreo y cristalino, a
momentos operando también como espejos,
a “geometrias musicales” donde se destacan
superficies o lineas didfanas, que se alternan
con puntos y contrapuntos, 0 se superponen
con diversas texturas, figuras, trayectorias,
vectores sonoros. Aqui el espacio se confunde
con el tiempo -como una dimension mds-, lo
que permite acceder a nuevas experiencias
auditivas, donde probablemente hasta el oido
medio no deje de sorprenderse. A nivel de
forma y contenido, la musica adhiere
directamente a la tradicion europea, con pocos
atisbos de contenido local.

Hay un riesgo, sin embargo, en aquellas
composiciones que utilizan demasiados
recursos -sonidos y silencios, determinados
e indeterminados- y/o tienen una duracién
demasiado larga, que si bien para el
compositor naturalmente no son un
condicionamiento -pues se trata de su libertad
personal en el campo de la escritura
musical-, cuando se ponen en un disco y se
entra, por lo tanto, al campo social de la
audicion musical, las obras pueden caer en
la retdrica; pueden perder sus arcos y diluirse
en una innecesaria divagacion.

Resulta que los recursos y la duracién son
protagonistas en la medida que se articulen
en un macro-ritmo amparado por el arco
general y/o sus arcos secundarios; de lo
contrario puede caerse en una simple
exposicion o coleccidn de ellos, como efectos
sin causas que no logran justificarse y/o
articularse dentro del todo; es decir, los
recursos se reducen a meros efectos. De hecho,
a veces unos pocos compases demds pueden
desarticular y destruir el total; lo propio puede
ocurrir con un efecto puesto en la partitura
sin causas que lo validen como recurso. La
aventura y el juego creativo también tienen
sus limites. No obstante, en este caso son los
auditores los que podran libremente tener su
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propia opinién sobre las composiciones
incluidas en el disco. No es el momento aquf
de anticipar juicios sobre cada obra en
particular.

Volviendo finalmente al trabajo de los
intérpretes, que en este caso son sin duda los
principales protagonistas, sélo resta decir que,
desde un punto de vista artistico, el hecho de
hacer una publicacién tiene un doble mérito
para ellos: por una parte implica asumir un
desafio técnico e interpretativo y, por la otra,
un desafio creativo, en cuanto a que la
seleccion de las obras y su ordenamiento son,
de por si, un acto compositivo y, a veces,
musical.

Gabriel Matthey Correa
Compositor

<=

Luigi Stefano Giarda:
Una luz en la Historia
de la Musica Chilena
lvan Barrientos Garrido

Ivan Barrientos Garrido. 2006. Luigi Stefano
Giarda: una luz en la Historia de la Miisica
Chilena. Santiago: Fondo Editorial UMCE,
Disefio, grdfica e impresion: Grdfica LOM,
144 pp.

La “Historia oficial” no ha podido evitar que,
como en un juego de luz y sombra, se haya
destacado a ciertos personajes en detrimento
de otros. Podemos afirmar que la invisibilidad
de estos ultimos en la crdnica, les ha
significado permanecer en la penumbra o peor
aln, en la oscuridad. Hoy la moderna
investigacion focaliza su atencion en rescatar
fuentes secundarias, ya sea de instrumentistas
o cantantes, constructores de instrumentos,
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compositores y muchos otros agentes y
documentos olvidados que pueden contribuir
a develar el entramado de lo que llamamos
vida musical del pasado. Entendido de esta
manera, la publicacidn del libro Luigi Stefano
Giarda: Una luz en la Historia de la Miisica
Chilena, del académico, guitarrista y
compositor Ivdn Barrientos Garrido entrega
informacidn inédita y aspectos desconocidos
sobre este cellista, compositor y maestro
italiano que se avecind6 en Chile el afio 1905
y no abandond nuestras costas hasta su muerte
en 1952.

Laedicion estd estructurada en dos secciones:
una primera parte, conformada por el capitulo
I y II dan cuenta de la Biograffa de Giarda,
primero en la Italia natal y posteriormente la
estadia en Chile. La segunda, claramente
referida a la obra, contiene comentarios que,
extraidos por Barrientos de las anotaciones
que acompafian su vasta obra musical,
contenidas en el capitulo III, entregan una
sinopsis del pensamiento de este musico de
origen peninsular. Referencias analiticas del
autor a ciertas obras de Giarda componen el
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capitulo IV, para rematar con el Catdlogo de
partituras y una seccion final con la Bibliografia
utilizada.

Barrientos ha redactado la biografia con un
cuidadoso apego a las fuentes originales:
primero con los mismos datos biograficos del
compositor y luego usando extensamente
escritos de época como cronicas, criticas en
diarios, programas de conciertos, textos de
conferencias, etc. Reconstruye al personaje
en su contexto musical, estudios, primeros
éxitos como intérprete y compositor. El autor
hace bastante hincapié en relatar los
encuentros de Giarda con compositores
famosos de la época (Verdi, Wagner, Puccini,
Liszt) aunque la mayoria de ellos signific
una relacion que bordea lo anecddtico, y en
ningin momento implicd la existencia de una
amistad o un intercambio epistolar, por
ejemplo. Quizd mds estrecho fue su contacto
con el joven Mascagni, compaiero de estudios
de Giarda en el Real Conservatorio de Musica
de Mildn y quién mucho mds tarde visitara
Chile con ocasidn del estreno de una de sus
Operas. A pesar de ello, estos contactos a veces
casuales relatados por boca del mismo Giarda
pueden aportar a su vez como fuente
secundaria sobre esos autores. En este capitulo
es curiosa la propuesta para escribir el nombre
del instrumento que tocaba Giarda, el cello.
Barrientos eligio celo y celista, sin embargo
en el parrafo 3 de la pdgina 18 aparece el
instrumento de cuerdas escrito como cello. Lo
mismo se repite en el dltimo pdrrafo de la
pdgina 30 y en el tercer pdrrafo de la pagina
31 el violoncelo se transforma en violoncello.
Decimos curioso, ya que en los programas de
época, aparece claramente especificado en las
fotos de los facsimiles de los programas en
que participé Giarda la escritura de cello y
violoncello. Hoy no existe en el idioma
acuerdo en si escribir cello o chelo.

El capitulo I, “Giarda en Chile”, tiene como
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valor adicional el reconstituir un tiempo de
nuestra historia musical, a comienzos del
siglo XX, especialmente lo que sucedia en
Santiago y en Valparaiso, en la mirada atenta
de un inmigrante que procedia de Europa.
Nada mds lejos que imaginar a Giarda
contemplando pasivamente este acontecer:
pronto se integra activa y entusiastamente a
la vida musical -donde fue muy bien
recibido-, ya sea haciendo clases de cello, su
instrumento, integrando un cuarteto de
cuerdas, organizando y participando en gran
nimero de conciertos, uniéndose a las tertulias
de Lufs Arrieta Caiias y José Miguel Besoain,
ofreciendo conferencias y muchas otras
actividades de tipo profesional. Es interesante
que en esta etapa se evidencia una actividad
mucho mds dindmica de lo que pudiera
suponer. Si bien sélo existian agrupaciones
de cdmara y hasta algunas orquestas, que no
alcanzaban a tener la conformacion de una
orquesta sinfénica completa, es notable
constatar cémo en Santiago, no sé6lo en el
Norte de Chile y sus salitreras, se estrenaban
Operas con algunos afos o alguna década de
diferencia con respecto a su estreno en la
metrépoli europea e incluso, con la presencia
del compositor, como se sefiald antes con
Pietro Mascagni.

Parte del pensamiento musical de Stefano
Giarda puede encontrarse en el capitulo IIL
Compositor prolifico, con casi 1500 obras de
todotipo, €l las agrupé en vida en volimenes
que alcanzaron la cifra de 30. De éstos, 7 se
han extraviado y la obra restante estd
depositada en el Centro de Documentacion
de la Seccion Musicologia del Departamento
de Musica y Sonologia de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile. De los volimenes
que componen ese archivo, Barrientos recogié
todas las notas manuscritas que se encuentran
all{ traduciendo del italiano cuando era
necesario, y que son muy ttiles para formarse
una idea del pensamiento de este musico. De
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la lectura de ellas resalta que su vida
transcurrié sin pertenecer a un circulo
intelectual en que se discutiera o reflexionara
sobre la creacion contempordnea y en esas
notas se refleja su absoluta y casi cdndida
autorreferencia: no hay menciones a otros
compositores ni movimientos, posibles
influencias o admiraciones, salvo las
menciones explicitas respecto a autores como
Verdi, que aparecen contenidas en el capitulo
I de la Biografia del presente libro. Ilustra lo
anterior la nota consignada en el Volumen 21,
pdgina 86, volumen que contiene 70 canciones
compuestas entre 1935 y 1936, que dice
textualmente: Estoy seguro que los llamados
modernistas despreciardn mi estilo que, segiin
ellos, no sigue el progreso musical, pero yo
siempre he sido y lo seré mientras viva( es
tan breve mi existencia ) un melodista, y si
yo despreciara la melodia, violentaria mi
naturaleza y no seria sincero conmigo mismo.
A pesar de este aislamiento del acontecer
musical en la metrépoli europea, manifiesta
su admiracion y respeto por autores que
comenzaban a estar activos en Chile como
Soro, Allende y Leng, e incluso organiza
conciertos de musica chilena. Al margen de
que la posicion estética de Giarda, que como
de cualquier otro compositor es una decision
de conciencia, este alineamiento con la
tradicion decimondnica le trajo a la postre ser
tildado como retardatario y refractario a los
cambios que se estaban sucediendo en Europa.
Todo esto terminaria en uno de los momentos
mads amargos de su vida, cuando es separado
sumariamente de su cargo de subdirector del
Conservatorio Nacional, al igual que su
Director Enrique Soro, debido a las protestas
y criticas de la Sociedad Bach liderada por
Domingo Santa Cruz Wilson. Desde ese
momento, al que Giarda no se refiere
especialmente, se dedicé a componer y dar
clases particulares. En esta postrer etapa, las
notas de Giarda destilan una emocionante
relacion afectiva con Amanda Cruzat, su
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segunda esposa. Como un verdadero
devocionario, en ella encuentra refugio para
sus decepciones y amarguras profesionales.

Enel capitulo IV, Barrientos realiza acotaciones
a la obra musical de Giarda, especialmente su
derrotero estilistico, junto a andlisis de sus
obras mas representativas, como la épera Lord
Byron y algunas de sus obras sinfénicas. El
libro concluye con un Catdlogo completo de
las partituras de Luigi Stefano Giarda, trabajo
prolijo de recopilacion y ordenamiento que es
mérito del autor del libro que comentamos.

Es indudable que el objetivo del libro ha sido
rescatar la memoria de un musico italiano que
se afincé en Chile, y que aportd generosamente
como intérprete y maestro en la vida musical
de la metrépoli (Santiago-Valparaiso) en la
primera parte del siglo XX. Su extensa obra
como compositor, por otra parte ha sufrido
una inmerecida postergacion y olvido: de la
lectura del mismo libro se desprende que las
ultimas obras sinfénicas ejecutadas fueron
en la década del afio 50, al parecer por iniciativa
de Victor Tevah, director titular de ese entonces
de la Orquesta Sinfénica de Chile. El nombre
de Giarda no figura en los programas de
conciertos y no tenemos conocimiento que se
hayan grabado parte de sus obras de cdmara
0 su extensa coleccion de musica vocal, ni
menos obras sinfdnicas. Esta omision, al
margen de la opinién que se pueda tener sobre
su estética musical, pudiera esconder alguin
tipo de injusto menosprecio, ya que esa actitud
no se la ha tenido con autores como Guzman
o un Soro, que obviamente se los cataloga
como neoromanticos.

Barrientos gracias a un riguroso trabajo con
las fuentes originales, reconstruye la historia
sin licencias literarias y convierte el libro en
una historia veridica cuya lectura se hace
facil y directa para el lector, lo que se explica
por el cardcter de “estudio” de la obra que
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comentamos. En este contexto, se ha elegido
un discurso desprovisto de conjeturas e
hipétesis, construyendo el relato en base a
datos duros, que plantea al lector la tarea de
formarse su propio juicio o preguntarse el
porqué de ciertos momentos cruciales que
afectaron a Giarda, como por ejemplo, los
reales motivos que lo impulsaron para dejar
un cargo de profesor titular en Italia para
emigrar a Chile el afio 1905 o interpretar los
dolorosos sucesos que lo afectaron en 1928,
cuando es obligado a renunciar al cargo de
subdirector del Conservatorio por presion de
Domingo Santa Cruz. Incluso mds lejos, el
porqué del silencio de la miisica de Giarda en
nuestros dfas. Cual un experto cirujano,
Barrientos ha realizado una notable diseccion
pero, pudorosamente, ha preferido no indagar
mas alld con el personaje depositado en su
mesa de operaciones.

Si una publicacidn es capaz de despertar la
curiosidad en sus lectores, como es el caso de
este libro, nos atrevemos a compartir un
singular descubrimiento: Giarda, abrazd los
ideales de la republica y la masonerfa ya en
su patria, y fue de los muchos integrantes de
la orden que debieron salir de Italia a
comienzos del siglo XX por la persecucion
monarquista. En nuestro pafs llevé una
dindmica actividad, siendo el artifice de la
fundacion de la Logia Giordano Bruno N° 17,
el afio 1915. Asimismo contribuyd a la
redaccion de Manuales de Instruccidn,
Liturgias y creador de una Caja de Prevision
Masénica. En 1913, cuando viaja a Europa a
recibir un premio, trae a su regreso un valioso
piano de concierto que es depositado en el
Gran Templo de Santiago (fuente: [talianos y
sus descendientes en la Masoneria chilena).
Nos parece una notable coincidencia que en
la frase que completa el titulo de la obra Una
luz en la Historia de la Misica Chilena
reverbera la imagen masénica de la Verdad.
Finalmente, el libro nos interpela igualmente
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en reconstruir una imagen y una interpretacion
mds profunda de los reales alcances y
consecuencias de los cambios que impulso la
Sociedad Bach, los que al parecer han estado
sujetos a la visién de un solo prisma.

Ensintesis, un libro fundamental en contribuir
a develar los aportes de un musico inmigrante
en el desarrollo musical del pais, especialmente
en el primer cuarto de siglo XX. Es de esperar
que esfuerzos de este tipo se multipliquen para
incrementar nuestra modesta produccién de
obras sobre nuestro pasado musical.

Octavio Hasbun Rojas
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catélica de Chile

<

... y las manos
entretejen avemarias...
Maria Isabel Quevedo
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El Rosario cantado y otros saberes de Puchauran, Chiloé
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Maria Isabel Quevedo. 2007. ... y las manos
entrete jen avemarias. .. Santiago: Universidad
de Chile, Facultad de Artes. Obra financiada
con el aporte del Fondo Nacional de Fomento
del Libro y la Lectura.

Con acierto del titulo, Maria Isabel Quevedo
nos sitda en el mundo chilote: tranquilo,
trabajador, religioso, en el que los hombres
ocupan socialmente un segundo plano, a pesar
de la instalacion de las industrias pesqueras,
lo que nos recuerda su fuerte ascendencia
gallega. Las mujeres laboran, organizan, rezan,
mantienen vivas sus tradiciones, aunque
parece que con tanto avemaria han espantado
alos traucos, imbunches y fiuras, tan vigentes
a mediados del siglo pasado, segin nos daban
cuenta Héctor Pavez y Gabriela Pizarro en
las Semanas del Folklore Musical, organizadas
por el Instituto de Investigaciones Musicales,
o que podiamos leer en la abundante
bibliografia de la zona -acuciosamente usada
por la autora- y constatar en los viajes a
comunidades de diversas islas de este
archipiélago en la década del sesenta.
Es una investigacién sin apuros, muy
participativa, en la que las manos no sélo
colaboran en el “tejido de avemarias”, sino
también en las tareas cotidianas. La autora
vive el rito de la isla, participa en los trabajos
hogarefos y sociales asimilandose al quehacer
delinformante, y por lo tanto de la comunidad,
a la vez que observa los cambios sociales
producidos por la incorporacion de la
tecnologia y, desde hace varios afos, de las
“pesqueras”, empresas que absorben en gran
parte la fuerza laboral masculina de la region.

El estudio, realizado entre 1995 y 2006 y cuya
fuente principal es la propia tradicién oral,
nos traslada al mundo religioso-femenino de
las rezadoras de la localidad de Puchaurdn,
en el archipiélago de Chiloé. En su primer
capitulo discute ampliamente el tema de la
religiosidad popular. En el segundo,
“Aproximacion Histdrica a la conquista y
evangelizacion en Chiloé”, nos da una amplia
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informacion acerca de las constantes visitas
efectuada por los misioneros formando
“fiscales”, los cuales sustituyen al sacerdote
en los rezos diarios, ceremonias fiinebres e
impartiendo los sacramentos del bautizo y el
matrimonio. En “Puchaurdn: la localidad, su
temporalidad y el comportamiento religioso
de su gente”, tercer capitulo, nos pone en el
contexto geogréfico y social -incluyendo los
cambios culturales- y, especialmente, en la
percepcion temporal que, mds allddel devenir
horario, regula la vida de la localidad en
cuestiones de este y del otro mundo. En el
cuarto, “La fe compartida en comunidad”, nos
lleva a la herencia de los misioneros en los
laicos, acotando mds atin la funcion del fiscal,
el patron y de las rezadoras. También aquf
trata el Rosario y la Novena, profundizando
en sus aspectos historicos y en su practica viva
en la comunidad de Puchaurdn. Finalmente,
en “Los cantos del Rosario”, junto a
antecedentes de esta prdctica devocional,
caracteriza el canto, nos ofrece una
clasificacion e incluye los textos.

El libro estd acompafiado de dos registros
audiovisuales. Uno retne cantos propios del
Rosario, de Novena, de alabanza y funerarios,
y el otro, gran complemento del anterior, ofrece
fragmentos de entrevistas y oraciones y cantos
del Rosario, del novenario de dnimas y
patronales en el contexto ceremonial.

El epilogo del libro, tal cual estd escrito,
demuestra que la finalidad de la autora se logro
a través de su vasta experiencia, de una
metodologia acertada y del abundante material
audiovisual.

El trabajo de Maria Isabel Quevedo nos sitia
en la historia chilota y en su condicidn de isla.
El nutrido material fotografico, el video y las
grabaciones refuerzan este valioso trabajo.

Raquel Barros Aldunate
Agrupacion Folklérica Chilena
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Taller de Musica
Contemporanea UC
Gira por Alemania

Desde el 12 al 21 de febrero de 2008 el Taller
de Musica Contempordnea de la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile realizd su
primera gira en el extranjero y nada menos
que por Alemania, cuna de las vanguardias
musicales de postguerra. La importancia que
ha tenido esta gira, la primera en su especie
de un Ensamble de esa envergadura (10
intérpretes) dedicado a la musica de nuestro
tiempo, es que dejo en evidencia el creciente
trabajo que desde hace bastante tiempo viene
desarrolldndose en Chile en el campo de la
musicade arte. Los intérpretes que participaron
fueron: Nancy Gomez, soprano; Paula
Barrientos, flauta; Paola Muiioz, flautas dulces;
José Chacana, clarinete; Fernanda Ortega,
piano; Diego Castro, guitarra; Alberto Dourthé,
violin; Isidora Edwards y Celso Lopez,
violoncello; y Gerardo Salazar, percusion.

Sibien es cierto las obras interpretadas en los
cuatro conciertos ofrecidos por el Taller estdn
circunscritas basicamente al trabajo realizado
por compositores pertenecientes a la
Universidad Catdlica de Santiago, también
fueron incluidas obras de Fernando Garcia,
Cirilo Vila, Andrés Ferrari, Ramén Gorigoitia
y del maestro Gustavo Becerra, quién tuvo
un rol preponderante durante la presentacion
del Ensamble en Oldenburg, la “segunda
patria” de Becerra.

Lo mds destacado ha sido probablemente la
favorable recepcion que tuvieron durante la
gira tanto el repertorio como el rendimiento
de los intérpretes. Vamos por parte.

El primer concierto se realizé el 13 de febrero
en la sala Schworsaal im Waaghaus, en la
ciudad de Ravensburg, construida en 1498 con
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un techo y columnas de noble madera lo cual
desde el punto de vista acustico, ayudd
enormemente a la sonoridad camaristica del
ensamble y de las obras presentadas (Alado
de Andrés y Alvaro Nuiiez; Base Esad de
Alejandro Guarello; Zum Greifen nah... de
Ramén Gorigoitia; Tres secuencias sonoras
de Fernando Garcia; Umbral de Francisco
Silva; Ale de Pablo Aranda; y Neucanto de
Esteban Correa).

Con Alado de Andrés y Alvaro Nuiiez (en
adelante Nuiiez-Nuiiez) se dio inicio a este
concierto, presentandose el Taller en su debut
con una partitura de gran formato, con 9
intérpretes. Esta obra, producto de la
colaboracion entre ambos compositores, deja
en evidencia un adecuado balance en el juego
timbrico. Texturas puntillistas caracterizan esta
obra, en la cual la voz asume una funcidn
practicamente instrumental, intercambidndose
con pasajes de gran fragilidad en los cuales la
poesia encuentra una atmosfera adecuada. Los
contrastes dindmicos se suceden para, en el
momento de mayor intensidad y densificacidn,
conducir las voces hacia la altura, para mds
adelante retraerse y al final regresar a un punto
de encuentro similar al del comienzo.

Gran concentracion se notd en la interpretacion
que Diego Castro hiciera de Base Esad para
guitarra, de Alejandro Guarello. Obra de gran
exigencia para el intérprete, que se nutre de
las posibilidades técnicas del instrumento y
presenta una amplia gama de figuras y arpegios
cada vez mds extendidos y diversos recursos
percutivos sobre el cuerpo y encordado del
instrumento. Las texturas de armdnicos
especialmente peculiares, debido a la afinacién
diferente de la guitarra, le imprime una
luminosidad que contrasta con los rdpidos
pasajes con los cuales recapitula y concluye
la misma.

En Zum Greifen nah... de Ramon Gorigoitia
quedd en evidencia el trabajo exhaustivo que
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el director Pablo Aranda realizé con el

Ensamble, previo a la gira. El concepto de
transcripcién de la graffa del
electroencefalograma, fue percibido -segtin
comentarios de varios colegas compositores
presentes en algunos conciertos- mds bien
como un juego polifénico muy estrecho y
expresivo, aparentemente sin depender de
constantes como la planteada anteriormente.
La insercion de la voz en la textura
instrumental resultd ser un hilo conductor,
tanto en lo timbrico como en lo dindmico.
Por ser de autoria de quién escribe este articulo
desisto de mayores comentarios, vaya €so Si
una merecida congratulacion al director y a
los musicos por atreverse.

Tres secuencias sonoras de Fernando Garcia
resulté quizds ser la obra mds efectiva, en el
sentido del aprovechamiento de los recursos
instrumentales disponibles para la plantilla
de cuarteto con flauta, violoncello, piano y
percusion. El tratamiento abierto de las partes,
en lenguaje aleatorio combinado con pasajes
sincrénicos de escritura convencional, tipico
para muchas obras de la década del 60 o 70,
no obstante le confirié un cardcter fresco y
presente, facilitando el lucimiento de sus
intérpretes.

Umbral para trio de cuerdas (violin, celloy
guitarra) de Francisco Silva es de cardcter
introspectivo, que elabora paulatinamente
estratos en diferentes registros cuya tension,
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a veces reducida al maximo, denota un delicado
plan armdnico, que no busca exaltar, sino mds
bien cautivar por su transparencia cuasi
atemporal.

Con Ale el director del Ensamble, Pablo
Aranda, mostré su primer trabajo para piano
solo. Tradicionalmente un instrumento de gran
calibre, Aranda le confiere un tratamiento
diferente, bastante percusivo, abriéndose en
el registro e insistiendo en una frecuencia
aguda determinada tras una fraccionada
busqueda en el registro medio. La convincente
interpretacion de la pianista Fernanda Ortega
favorecio, ademds, el cardcter atemporal de la
pieza.

Neucanto, de Esteban Correa, la tercera
composicién de formato grande del programa,
es en su inicio una busqueda de filigranas
sonoras de gran gestualidad para luego
desencadenar en una densa polifonia con una
amplia diversificacién tfmbrica. Formalmente
se intercambian y recapitulan ambas partes,
en cuyo desenlace la soprano lidera las voces
que ritmicamente se imitan para concluir en
forma similar al comienzo.

Este concierto, organizado por la Sociedad de
musica contempordnea de Oberschwaben y
producido por la radio SWR 2 de Baden-
Baden, sellevé a cabo como uno masdel ciclo
ARS NOVA, ciclo que se remonta a los afnos
70 y en el cual se han estrenado obras de
Karlheinz Stockhausen, Morton Feldman,
Helmut Lachenmann, Brian Ferneyhough,
Wolfgang Rihm, Dieter Schnebel y Cristobal
Halffter, entre otros.

El segundo concierto se realizé en la Academia
de Bellas Artes de Baviera en la ciudad de
Munich el dia 14, en una sala de grandes
proporciones que data de la segunda mitad del
siglo XIX, época en que Munich era una ciudad
imperial regida por Ludwig der Zweite,
también de excepcional acustica. Realizado
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bajo el lema Culturas musicales nacionales,
fue presentado por Moritz Eggert, joven
compositor alemdn y miembro del directorio
de la academia, el cual dio una breve vision
de la escena de la musica contempordnea en
Chile. En el programa figuraron las obras ya
mencionadas de Nufiez-Nufiez, Silva, Garcia
y Gorigoitia, ademds de Tres micropiezas de
Pablo Aranda, De suefios y evanescencias de
Cirilo Vila, y la Partita N° 3 para Violoncello
de Gustavo Becerra.

Las Tres micropiezas de Aranda se constituye
de miniaturas sonoras bastante contrastantes
entre si, pero en las cuales prima un didlogo
cuya agdgia varia constantemente. Esta obra
data del tiempo en que Aranda estudid en
Colonia con Johannes Fritsch. De suefios y
evanescencias de Cirilo Vila es eminentemente
lirica; basada en poemas de Pedro Lastra se
caracteriza por su a veces fragil textura andloga
al mundo de los suefios a que hace referencia
el autor. No obstante, hay instantes de sincronia,
sobre todo entre la flauta y el piano cuyos
acentos dan paso a nuevas y sutiles texturas,
destacando la flautista Paula Barrientos y la
soprano Nancy Goémez. Por otra parte, la
Partita N° 3 para Violoncello de Gustavo
Becerra se caracteriza por su estructura
germinal, en un continuo proceso de desarrollo
del grupo temdtico bdsico, propio de la forma
sonata. Con gran bravura interpretd esta obra
Celso Lopez, ya conocedor de la obra de
Becerra y con una respetable experiencia
interpretando musica contempordnea. Antes
de finalizar el concierto tuvo lugar un didlogo
entre los compositores asistentes y el
presentador, comentando las obras de cada
uno. El cénsul chileno en Munich Ramiro
Riobd realizé un saludo oficial al Ensamble,
destacando la invitacién por parte de la
academia y la importancia del evento para la
difusion de las artes y la cultura chilena.

La tercera escala fue en Oldenburg, donde se
realiz6 un coloquio y un concierto. El primero
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-16 de febrero- tuvo lugar en la Universidad
Carl von Ossietzky, donde Becerra se
desempeiiara como docente en composicion
y musicologia desde 1974 hasta su jubilacidn,
dando un impulso memorable a la escena
musical del Norte de Alemania y conwribuyendo
enormemente a la difusion de la musica chilena
en esa region. El encuentro estuvo destinado
a presentar el traba jo de un equipo de docentes
dirigidos por la compositora rumana Violeta
Dinescu, a su vez sucesora de Becerra en la
Universidad de Oldenburg, que trabaja para
poner en internet un banco de datos con la
obra completa de Becerra. Enesa oportunidad,
tres musicos del Taller interpretaron dos obras
de Becerra, la 34 Partita para Cello y 1a Pieza
para 3 Congas y piano de cola. En esta tltima,
caracterizada por su forma abierta, Fernanda
Ortega al piano y Gerardo Salazar en la
percusién imprimieron una dramaturgia
especial al didlogo instrumental-gestual de la
obra, cosechando nutridos aplausos del publico.

En el concierto del dfa 18 llevado a cabo en
la sala del Palacio de Oldenburg se le hizo
entrega al macstro Becerra de un galvano con
una inscripcion que destacaba la importancia
de su gestidn artistica para la musica en Chile.
Este galardon fue entregado por Jorge
Schindler, agregado cultural de la Embajada
Chilena en Berlin. Pablo Aranda, director del
Taller, procedid a leer una carta del decano de
la Facultad de Artes de la Universidad de Chile,
Pablo Oyarzin, y una del director del Instituto
de Musica de la Universidad Catdlica,
Alejandro Guarello. Ambas destacaron el
aporte de Becerra a la musica chilena y el
espiritu que ha acompanado su obra y su labor
docente. En esa ocasion se escucharon las
obras ya mencionadas de Nuiiez-Nuiez, Silva,
Aranda y Gorigoitia, ademds de la Sonata N°
4 para Guitarra y la Pieza para 3 Congas y
piano de cola de Gustavo Becerra. En esta
segunda obra solista en el repertorio del
guitarrista Diego Castro quedé manifestado
el cardcter lidico de la misma, haciendo uso
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de ritmos extraidos del folklore pero sin caer
en lo nacionalista. De gran dificultad y de
numerosos pasajes ritmicamente complejos
con saltos y efectos percutidos. Un reto para
cualquier guitarrista esta tltima sonata para
guitarra del maestro Becerra. Este concierto
contd con el auspicio de la Sociedad de musica
contempordnea Oh-Ton de Oldenburg y del
Instituto Cervantes de Bremen.

La dltima estacidn de la gira fue Colonia, con
un concierto en la sala Alte Feuerwache el
dfa 21 de febrero. Se interpret6 el repertorio
ya sefalado de Nuiiez-Nuiiez, Silva, Aranda,
Correa y Gorigoitia, ademads de El instante
oblicuo de Andrés Ferrari, unica obra que
incluy6 soporte electrénico con instrumento
solista, en este caso violoncello. Su facturay
sonoridad contrasté obviamente con el resto
del programa, por salirse de la plantilla
acustica. Sin embargo, fue un interesante
contraste que posibilité al menos una breve
vision del trabajo que en Chile se realiza en
este terreno. En su realizacidn colaboré el
compositor Cristian Morales-Ossio, quien
monitored la obra desde su ordenador. La
oficina de cultura de la ciudad de Colonia, la
asociacion de artistas chilenos INOCA vy la
radio Deutschlandfunk, quien también grabd,
fueron los auspiciadores de este concierto.

Un balance general bastante positivo, gracias
al desempefio y profesionalismo de los
intérpretes del Taller de Mausica
Contempordnea y de la efectiva direccion de
Pablo Aranda. Indudablemente esta gira ha
sentado precedentes en cuanto a la difusién
de la musica chilena en Europa. Solo resta
desear que las visitas de ensambles de musica
contempordnea chilenos se incremente y el
trabajo de los compositores logre llegar asi a
oidos atentos y siempre dispuestos a
enfrentarse a nuevas propuestas sonoras.

Ramdn Gorigoitia

Compositor

Colaborador Radios WDR, DLF y SWR
Alemania

<fa
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Bitacora de Actividades IMUC

septiembre 2007 / abril 2008

XII Escuela Internacional del Instituto de Miisica 2007

Eric Aubier (Francia)
Clases magistrales de trompeta: “La Trompeta, una aproximacidn a la interpretacion de la escuela
francesa”, Auditorio IMUC, Campus Oriente UC, 29 de agosto al 4 de septiembre 2007.

Claude Frank (EE.UU.)
Clases magistrales de piano: “El piano cldsico y romdntico”, Auditorio IMUC, Campus Oriente UC,
24 al 29 de septiembre 2007.

Mario Ancilotti (Italia)

Curso de flauta traversa enfocado en obras del repertorio universal, técnica tradicional y técnicas
avanzadas de interpretacion, Auditorio IMUC, Campus Oriente UC, 6 al 15 de septiembre 2007.
Director y solista en concierto especial: Lumen, de Franco Donatoni; Incanto, de Marcello Panni; Oltre
il desertospazio, de Nicola Sani; Luoghi d’infinito andaré, de Nadir Vassena; Density 21.5, de Edgard
Varese; Archivi del tempo I, de Nadir Vassena; Szenar, de Rudolf Kelterborn. Participaron: Guillermo
Lavado, flautin y flauta. Dante Burotto, clarinete y clarinete bajo. Gerardo Salazar, vibrafono y
percusién. Luis Alberto Latorre, piano y celesta. Davor Miric, viola y violin. Katharina Paslawski,
cello. Karina Fischer, Natalia Martorell, Carolina Alvarez, Laura Jorddn, Paulo Mufioz, Pablo Sanhueza,
Damidn Barnett, Mariela Araya, Felipe Acevedo, Bdrbara Huenumadn, Estela Bellomio, José Vega,
flautas. Centro de Extension UC, Aula Magna, 13 de septiembre 2007.

Carlos Reynoso (Argentina)

Seminario: “Antropologia de la musica”, 22 al 27 de octubre 2007. Conferencia: “Herramientas
avanzadas en (Etno)musicologia: Perspectiva desde las teorias de la complejidad”. Auditorio IMUC,
Campus Oriente UC, 24 de octubre 2007.

Manfredo Kraemer (Alemania — Argentina)

Clases magistrales de violin y musica barroca: obras de la segunda mitad del siglo XVIII (hijos de
Bach, Haydn, Mozart), Auditorio IMUC, Campus Oriente UC, 16 al 25 de octubre 2007. Violinista
invitado en el tercer concierto del 9° Ciclo de MusicAntigua. Centro de Extensién UC, Salén de Honor,
18 de octubre 2007. Director invitado en el cuarto concierto del 9° Ciclo de MusicAntigua. Centro
de Extension UC, Salon de Honor, 25 de octubre 2007.

Stephan Picard (Alemania)
Clases magistrales de violin: “El violin y su mundo”, Auditorio IMUC, Campus Oriente UC, 25 de
octubre al 7 de noviembre.

Ricardo Gallén (Espana)
Curso de guitarra centrado en la problemadtica de la interpretacion y adaptacion de las Suites para laid
de Bach en la guitarra moderna. Auditorio IMUC, Campus Oriente UC, 5 al 9 de noviembre 2007.
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Recital: Cuatro suites para laiid, de J. S. Bach. Centro de Extension UC, Aula Magna, 7 de noviembre
2007.

Néstor Andrenacci (Argentina)

Curso internacional de repertorio y direccion coral, Auditorio IMUC, Campus Oriente UC, 3 al 12 de
enero 2008. Concierto final con obras de Claude Debussy, Robert Schumann, Zoltan Kodaly, entre
otras, Templo Mayor, Campus Oriente UC, 12 de enero.

Publicaciones

Juan Pablo Gonzdlez

Articulo “Violeta: después de vivir un siglo”, El Mercurio, Artes y Letras, 30/ 9/2007, E4-ES. “Goyescas,
la esquina de nuestros afios felices”, El Mercurio, Artes y Letras, 2/12/2007, E16. Reseiia critica de
obras sacras chilenas en www.musicasacrachilena.cl/. Prélogo de El iltimo baile del imperio. El baile
de la Isla Fiscal. Claudio da Costa Braga, Santiago: Instituto de Historia PUC / Embajada de Brasil.
Produccién del DVD Una noche en el Goyescas, ARTV/IMUC/FONDART. Cardtula del CD de José
Antonio Escobar, Muisica chilena para guitarra. Naxos. Miembro del comité editorial del libro Teatro
Municipal de Santiago. 150 arios. Santiago: Teatro Municipal, 413 pp. 2007.

Alejandro Vera
Articulo “En torno a un nuevo corpus musical en la Iglesia de San Ignacio: musica, religion y sociedad
en Santiago (1856-1925)”, en Revista Musical Chilena, LXI/ 208 (julio-diciembre), 2007, pp. 5-36.

Miguel Villafruela
Publicacidn del libro El Saxofdn en la Misica Docta de América Latina, Santiago: Universidad de

Chile, Facultad de Artes, obra financiada por el Fondo Nacional de Fomento del Libro y la Lectura,
2007.

Difusion e intercambio (invitaciones, concursos, jurados, congresos)

Eduardo Figueroa
Participa junto a la Orchesta Barocca della Mitteleuropa en el X/I Premio Bonporti. Rovereto, Italia,
1 al 4 de noviembre 2007.

Estudio MusicAntigua

Concierto Ay que me abraso de amor en el VII Festival Internacional de Misica Sacra de Quito,
Ecuador, Teatro Variedades Emesto Albdn, 19 de marzo y Plaza El Quinde, 22 de marzo 2008. Participan
en las Jornadas Musicales de Chiloé, Catedral de Castro, 19 de enero 2008; y en el Primer Festival
de Miisica Antigua Religiosa de Santa Maria de Achao, Chiloé, 18 de enero 2008.

Juan Pablo Gonzdlez

Participa en mesa redonda “El legado de Victor Jara y la Nueva Cancién Chilena”, Fundacién Victor
Jara, 26 de septiembre. Conferencia: “Aportes de la musicologia a la ensefianza de la musica popular”
en Primera Semana Cultural, Artistica y Educativa del departamento del Tolima, Colombia, 19 de
septiembre 2007. En el Instituto de Investigaciones Estéticas, Facultad de Artes, Universidad Nacional
de Colombia, imparte Seminario “Nueva musicologia y musica popular latinoamericana” y participa
en Tertulias de Investigacidn “Postgrados en Musicologia en América Latina™, 20 y 21 de septiembre
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2007. Ponencia “Musica tropical en Chile”, en II Seminario Critica, miisica popular y memoria,
Biblioteca Nacional, Sala América, 8 de noviembre.

Octavio Hasbun

Asiste al Seminario Internacional de Educacidn Artistica, organizado por el Consejo de la Cultura.
Hotel San Francisco, Santiago de Chile, 29 y 30 de octubre 2007. Invitado por el Consejo Regional
de la Cultura y las Artes, Region del Maule, realiza la charla “Desafios de la educacion musical”, en
el Primer Encuentro de Musicos de la Region del Maule, Salén Diego Portales, Campus Lircay de la
Universidad de Talca, 21 de noviembre 2007. Invitado a formar parte de la Comision Técnica de la
Fundacién de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile, noviembre 2007. Contratado como experto
para integrar la comision que establecerd puntos de corte de la Prueba de Excelencia Pedagdgica 2007
del Proyecto AEP, 2 y 3 de enero 2008. Integra jurado del Concurso de Formacién de nuevas orquestas
de la Fundacion de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile, 11 de enero 2008.

Penélope Knuth

Invitada a participar como maestra de Musica de Cdmara, al curso Internacional anual de San Rafael
de Tabay, Estado de Mérida, Venezuela. Invitada por el profesor José Francisco del Castillo, director
de la Cdtedra Latinoamérica de Violin con Sede en Caracas, Venezuela, para trabajar con sus alumnos
mds destacados. Viaja a Mildn para reunirse con la compositora Elisabetta Brusa, profesora del
Conservatorio Giuseppe Verdi, y a trabajar sobre el estreno latinoamericano de su obra Adagio para
cuerdas, febrero 2008.

Luis Orlandini

Gira de conciertos en Alemania, junto al Cuarteto de Guitarras de Chile. Solista del Concierto de
Aranjuez, de Joaquin Rodrigo, junto a la Orquesta Filarmdnica de Lima (David del Pino Klinge,
director). Lima, Peru, septiembre-octubre 2007.

Carmen Pefla

Jurado de la Linea de Formacidn (becas y pasantias) del Concurso del Consejo de Fomento de la
Muisica Nacional, Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, noviembre 2007. Conferencia: “Literatura
decimondnica chilena como fuente musicoldgica. La musica en la obra de Alberto Blest Gana”, en
el Seminario de Investigacion, Magister en Musicologfa, Universidad de Chile, Santiago, octubre 2007.
Clase magistral “La interpretacion en la investigacion nacional. Una mirada desde la musicologia”,
11 Encuentro de Percusion, organizado por la Fundacion de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile,
Centro Cultural de Espafia, enero 2008.

Alejandro Reyes
Integra el Jurado del concurso “Crecer Cantando” de la Corporacién Cultural de Santiago, Teatro
Municipal, 2007.

Ahlke Scheffelt

Participa en la comisidn de audiciones para becas de los Amigos del Teatro Municipal, 19 de marzo
2008.

Alejandro Vera
Expone sobre el manuscrito Cifras Selectas de Guitarra de Santiago de Murcia, mesa redonda organizada
por el grupo Capilla de Indias (proyecto Fondo de la Musica N° 49286), Parroquia de Viia del Mar,
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8 de septiembre 2007. Conferencia sobre aspectos de la historia musical del siglo XIX chileno en el
Seminario de Investigacion del Magister en Musicologia, Departamento de Musica, Universidad de
Chile. Santiago, 13 de noviembre 2007. Ponencia: “Cuando Dios fuere servido de llevarme de esta
presente vida: la musica en las ceremonias fiinebres del Santiago colonial”, en las XVII Jornadas de
Historia de Chile, Universidad de La Frontera. Pucdn, 8 al 11 de octubre 2007.

Ciclos de Conciertos

Obras indicadas con asterisco (*) corresponden a primeras audiciones en Chile; con doble asterisco (**) a estrenos absolutos.

IX Ciclo de Conciertos Estudio MusicAntigua
Santiago. Salén de Honor. Centro de Extensién UC.

Primer Concierto

Pasionaria: Musica para Santas, Santos y Virgenes del Nuevo Mundo. Estudio MusicAntigua (Maria
José Braiies, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Gina Allende, viola da gamba. Camilo Brandi, clavecin.
Eduardo Figueroa, guitarra barroca). Invitado: Moisés Chaparro, canto a lo divino, guitarra y guitarrén
chileno. 4 de octubre 2007.

Segundo Concierto

La Musica del Jardin de las Delicias. Variaciones sobre tonos tradicionales de los Pai'ses Bajos, de
Jacob van Eyck. Estudio MusicAntigua (Maria José Braiies, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Sergio
Candia, flautas. Gina Allende, viola da gamba. Camilo Brandi, clavecin. Eduardo Figueroa, laid y
tiorba). 11 de octubre 2007.

Tercer Concierto

Concierto en la menor para flauta dulce, viola da gamba, cuerdas y bajo continuo, y Suite en trio en
la menor para dos violines y bajo continuo, de Georg Philipp Telemann. Concierto BWV 1055 para
clavecin, cuerdas y bajo continuo, Concierto en Fa Mayor BWV 1057 para clavecin, dos flautas,
cuerdas y bajo continuo, de J. S. Bach. Estudio MusicAntigua (Sergio Candia, Elke Zeiner, flauta
dulce. Gina Allende, viola da gamba. Camilo Brandi, clavecin. Eduardo Figueroa, tiorba y guitarra
barroca). Invitados: Manfredo Kraemer, Alvaro Parra, Gonzalo Beltrdn, violin. Claudio Gutiérrez,
viola. Cristian Gutiérrez, cello continuo. Santiago Espinoza, contrabajo. 18 de octubre 2007.

Cuarto Concierto

Sinfonietta en Re Mayor, de Johann Christian Bach; Fugas para cuarteto y trios transcritas del Clave
Bien Temperado de J. S. Bach: Fuga a 4 segin BWV 877, de W. A Mozart; Sinfonia Hamburguesa
n°5 en si menor Wq 182/5, de Carl Philipp Emanuel Bach; Fuga a 3 segiin BWV 1080 (Arte de la
Fuga), de W. A. Mozart; Battaglia, de Heinrich 1. F. Biber; Fuga a 4 segin BWV 871, de W. A. Mozart;
Serenata en Sol Mayor, KV 525, Eine Kleine Nachtmusik, de W. A. Mozart. Orquesta de Cdmara UC.
Manfredo Kraemer, concertino conductor. 25 de octubre 2007.

Festival de Miisica Contemporanea
Santiago. Sal6n Fresno. Centro de Extensiéon UC.

Primer Concierto
Ase* (1990) para soprano y guitarra, de Franco Donatoni; Aglozonar** (2007) para clarinete, guitarra,
violin, cello y piano, de Rodrigo Aguirre; Umbral** (2007) para violin, guitarra y cello, de Francisco
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Silva; Am Fenster** (2007) para soprano, flauta, clarinete, guitarra, violin y cello, de Juliane Klein;
Douze Notations (1945) para piano, de Pierre Boulez; Tres sucesiones sonoras (2003) para flauta,
cello, piano y percusion, de Fernando Garcia; Zum Greiffen Nah** (2007) para soprano, flauta, clarinete,
guitarra, cello y percusién, de Ramon Gorigoitia. Taller de Miisica Contempordnea UC (Nancy Gémez,
voz. Eduardo Perea, flauta. Paola Mufioz, flauta dulce. José Chacana, clarinete. Herndn Muiioz, violin.
Isidora Edwards y Celso Lépez, cello. Diego Castro, guitarra. Fernanda Ortega, piano. Gerardo Salazar,
percusion. Invitados: Carlos Arenas, Contrabajo. Claudio Morales, viola). Pablo Aranda, direccidn.
12 de noviembre 2007.

Segundo Concierto

Instantdnea 6-7** (2007) para soprano, violin, cello y electrénica, de Remmy Canedo (Maria José
Brafies, soprano. Consuelo Valdés, violin. Violeta Mura, cello. Remmy Canedo, electrénica); Figuras
y contornos** (2006) para flauta, clarinete, cello y piano, de Pablo Galaz; Entrelacs* (1997-8) para
clarinete, cello, contrabajo, vibrdfono y piano, de Jan Maresz (Compaifiia de Misica Contempordnea
12-64: Roberto Cisterna, clarinete. Claudio Vdsquez, percusion. Violeta Mura, cello. Rosa Vergara,
piano. Carlos Arenas, contrabajo. Carlos Valenzuela, director); Un coro es pues lo que somos** (1996)
paramarimba y viola, de Gabriel Gdlvez; Lirica violencia serena** (2007) para ensamble instrumental,
de Cristian Morales; Tryorgane** (2007) para corno, violin y piano, de Esteban Correa; Alefos**
(2007) para viola y percusion, de Fernando Guede. Taller de Lejos (Dante Jara, flauta traversa. Paola
Muiioz, flauta dulce. Alejandro Meléndez, corno. Fernando Guede, piano. Paulina Elgueta y Gonzalo
Toro, violines. Felipe Vieytes, viola. Simone Caiafa, percusién). 13 de noviembre 2007.

Tercer Concierto

Estancius del recuerdo** (2007) para flauta, clarinete, cuerdas y piano, de Juan Orrego Salas (Estela
Bellomio, flauta. Dante Burotto, clarinete. Eduardo Roa y Consuelo Valdés, violines. Luis Ramirez,
viola. Isidora Edwards, cello. Felipe Verdugo, piano); Erupciones* (2003) para percusiones, de Rodrigo
Cddiz (Grupo de percusiones UC: Patricio Barrientos, Gonzalo Muga, César Vilca y CarlosVera);
Mereas (2006) para flauta en sol y electrénica, de Miguel Chuaqui (Karina Fischer, flauta en sol.
Miguel Chuaqui, electrénica); Espejismos de Ayquina** (2007) para 4 flautas dulces, piano y orquesta,
de Rafael Diaz (Pablo Morales, piano. "La Compaiiia de Céfiro": Sergio Candia, Elke Zeiner, Carmen
Troncoso, Felipe Cussen, flautas dulces); Miisica para saxo y orquesta Op. 24-B** (2007), de Herndn
Ramirez (Moris El Alam, saxo); Per Orchestra** (2007), de Boris Alvarado (Rodrigo Rivera,
contrabajo). Orquesta de Cdmara UCV Pablo (Alvarado, director). 14 de noviembre 2007.

Cuarto Concierto

Kontra-Danse # 7* (1967-70) del Staattheather Ballet fiir nicht-tdnzer para siete instrumentos, de
Mauricio Kagel; Round the star and back* (1974) para piano e instrumentos ad libitum, de Jonathan
Harvey; Abgesang mambo* (1992), para flauta, oboe, clarinete, fagot, corno, trompeta, trombon y
contrabajo, de Mariano Etkin; Once upon the time* (1980), para ensamble instrumental, de James
Dillon; Responsorium 1,2y 3** (2007), para flauta, oboe, clarinete, fagot, corno, trompeta, trombén,
violin, contrabajo y arpa, de Patrick Frank; Cascando* (1997) para flauta, oboe, clarinete, fagot, corno,
trompeta, trombdn y contrabajo, de Pascal Dusapin. Ensemble Laboratorium: Francesc Prat, director
(Espaiia). Mar{a Cecilia Muifioz, flauta (Argentina). Pilar Fontalba, oboe (Espafia). Martin Sonderegger,
clarinete (Suiza). Rui de Castro Lopes, fagot (Portugal). Albin Lebossé, corno (Francia). Nenad
Markovic, trompeta (Serbia). Patrick Crossland, trombdn (Estados Unidos). Ludwig Carrasco, violin
(Méjico), Dario Calderone, contrabajo (Italia), Maria José Jeannin, arpa (Chile/Francia). 15 de noviembre
2007.
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Quinto Concierto

Liivina** (2003-7) para soprano, flauta, guitarra, piano, percusion y electronica, de Francisco Concha
(Pilar Aguilera, soprano. Roberto Cisternas, flauta. Felipe Vallejos, guitarra. Miguel Farias, piano.
Nicolds Lascar, electrénica. Francisco Concha, director); Un fugitivo irlandés** (2007) para soprano
y cuarteto de cuerdas, de Carlos Zamora (Cecilia Barrientos, soprano. Daniella Rivera y Mar{a Fernanda
Prieto, violines. Claudio Aliosha Gutiérrez, viola. Cristian Peralta, cello); Adras (1976) para dos pianos,
de Leni Alexander (Beatriz Bodenhéfer y Danilo Rodriguez, pianos); Monument /Selbstportrait
/Bewegung* (1976) para dos pianos, de Gyorgy Ligeti; Jdtékok* (1976) para dos pianos, de Gyorgy
Kurtag (Edith Fischer y Jorge Pepi-Alos, pianos). 16 de noviembre 2007.

Sexto Concierto

Alucinacion (2003-4) para guitarra, de Christian Vdsquez (José Escobar, guitarra); Resto** (2007)
para flauta dulce y guitarra, de Ricardo Silva (Carmen Troncoso, flauta dulce. Luis Castro, guitarra);
Enanofonias** (2005) para marimba y contrabajo, de Rodrigo Herrera (Sergio Menares, marimba.
Carlos Arenas, contrabajo); Los sentados** (2006) para flauta, violin, viola da gamba, piano y
electronica, de Sebastidn de Larraechea (Ignacio Orellana, flauta. Francisco Chacdn, violin. Gina
Allende, viola da gamba. Danilo Rodriguez, piano. Esteban Correa, electrénica); A la distancia**
(2006) para flauta, violin, contrabajo y percusion, de Francisco Alvarado (Felipe Acevedo, flauta.
Fabidn Esparza, violin. Carlos Arenas, contrabajo. César Vilca, percusion); A cuatro** (2005-6) para
cuarteto de saxofones, de Aliocha Solovera (Cuarteto Villafruela). 17 de noviembre 2007.

Séptimo Concierto

Xa** (2005) para dos flautas, oboe, clarinete, corno, guitarra, dos violines, cello y piano, de Carlos
Cajiao; Hoy** (2007) para flauta, oboe, clarinete, fagot, percusion, violin, cello, contrabajo y piano,
de Juan Pablo Vergara; Le jeu suivant** (2007) para flauta, oboe, clarinete, percusion, violin, viola,
cello y piano, de Oscar Carmona; El suspiro pirocldstico** (2007) para flauta, piccolo, violin, piano
y electrénica, de Andrés Ferrari; Sweet punf suite** (2006) para flauta, clarinete, fagot, percusion,
violin, viola, cello, contrabajo y piano, de Juan Pablo Abalo; Al mirar el cielo** (2007) para flauta,
oboe, clarinete, percusidn, violin, viola, cello y piano, de Miguel Farfas. Ensamble Contempordneo
(Karina Fischer y Guillermo Lavado, flautas. Rodrigo Herrera, oboe. Dante Burotto, clarinete. Claudio
Andis, trompeta. Davor Miric y Julio Retamal, violines. Mario Castillo, viola. Celso Lépez, cello.
Pablo Soza, percusion. Alexandros Jusakos y Jorge Pepi-Alos, piano. Aliocha Solovera, director). 18
de noviembre 2007.

V Encuentro de Miisica Sacra
Santiago. Templo Mayor. Campus Oriente UC.

Primer Concierto

Abendlied Op. 69, N° 3 para coro a capella, de Joseph Gabriel Rheinberger; De las Visperas Op. 37
para coro a capella, de Sergei Rachmaninov; Heiligmesse N° 10, en Si bemol Mayor (Missa Sancti
Bernardi de Offida) para solistas, coro y orquesta, de Joseph Haydn (Solistas: Roxana Herrera, soprano I.
Maria José Ledn, soprano II. Soffa Pollak, contralto. Carlos Moreno, tenor. Arturo Jiménez, bajo I.
Andrés Rodriguez, bajo IT). Coro de Cdimara UC (Mauricio Cortés, director). Coro de Estudiantes UC
(Victor Alarcén, director). Orquesta de Cdmara UC (Jaime Donoso, director). 20 de marzo 2008.

Segundo Concierto
Pasionaria: Miisica para Santas, Santos 'y Virgenes del Nuevo Mundo. Estudio MusicAntigua (Maria
José Braiies, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Francisco Manalich, viola da gamba. Camilo Brandi,
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clavecin. Eduardo Figueroa, guitarra barroca). Invitado: Moisés Chaparro, canto a lo divino, guitarra
y guitarrén chileno. 27 de marzo 2008.

Breves

Obras indicadas con asterisco (*) corresponden a primeras audiciones en Chile; con doble asterisco (**) a estrenos absolutos.

Concierto de Navidad

Concerto en Fa Mayor Op. 9 N° 3 para 2 oboes y cuerdas, de Tomaso Albinoni (solistas: Camila del
Pozo y Paula Persen, oboe). Heiligmesse HOB XXII 10, en Si bemol Mayor (Missa Sancti Bernardi
de Offida) para solistas, coro y orquesta, de Joseph Haydn (solistas: Carolina Garcia, soprano 1. Marfa
José Ledn, soprano II. Soffa Pollak, contralto. Carlos Moreno, tenor. Arturo Jiménez, bajo I. Andrés
Rodriguez, bajo II). Coro de Camara UC (Mauricio Cortés, director). Coro de Estudiantes UC (Victor
Alarcén, director). Orquesta de Cdmara UC. Jaime Donoso, director general. Centro de Extensién UC,
Salén Fresno, 20 de diciembre 2007.

Liza Chung

Concierto para piano y orquesta No.2 en Fa menor, de Chopin junto a la Orquesta del Conservatorio
de Valdivia (UACH), 19 de octubre 2007. Concierto junto al profesor visitante Stephan Picard. Goéthe-
Institut, 30 de octubre 2007. Concierto junto a Alvaro Parra, Teatro del Lago, Frutillar, 8 diciembre
2007.

Juan Pablo Gonzilez

Charla sobre la formulacidn de proyectos de tesis en educacion musical. Universidad Metropolitana
de Ciencias de la Educacién, 12 de septiembre 2007. Participa en el programa Maestros de la miisica.
Otra mirada a la miuisica chilena, de ARTV/IMUC, capitulo dedicado a Pedro Humberto Allende,
septiembre 2007.

Sergio Gomez

Interpreta el rol de “Sprecher” en La Flauta Mdgica, de W. A. Mozart. Jahn Latan Konig, director.
Teatro Municipal de Santiago. 27,29y 31 de octubre, 2 y 4 de noviembre 2007, y el de “Bonzo” en
Madama Butterfly, de Giacomo Puccini. David Ayma, director. Teatro Municipal de Temuco, 23 de
noviembre 2007.

Octavio Hasbun

Participa como solista en: la Feria del Libro de la Universidad Padre Hurtado, Campus Central, 2 de
octubre 2007; en concierto en el Auditérium Colegio San Ignacio de El Bosque, 3 de noviembre 2007;
y en la clausura del Primer Encuentro de Musicos de la Region del Maule, Salén Diego Portales
Universidad de Talca, 21 de noviembre 2007.

Rodrigo Herrera

Participa en Le jeu suivant, de Oscar Carmona, y Al mirar el cielo, de Miguel Farfas, junto al Ensamble
Contemporaneo (Aliocha Solovera, director), VIII Festival Internacional de Miisica Contempordnea
de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 14 de enero 2008 y en Tres instantdneas de una
mujer desconocida, de Leonardo Martinelli (Brasil) junto al Quinteto de Vientos de la Facultad de
Artes, Sala Isidora Zegers, 16 de enero 2008. Concierto en re menor Op. 9. N° 2 para oboe, cuerdas
y continuo de Tomaso Albinoni, con la Orquesta de Camara de la UCV, Temporada Musica en Refiaca,
6 de febrero 2008.
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Luis Orlandini

Obtiene el Premio Presidente de la Reptblica por su destacado aporte a la musica en Chile, otorgado
por la Presidenta de la Republica Michelle Bachelet. Graba para un CD el Concierto para Guitarra
y Orquesta, de Celso Garrido-Lecca, con la Orquesta Sinfénica de Chile, septiembre 2007. Solista en
el Concierto para Guitarra de Heitor Villa-Lobos junto a la Orquesta de Cdmara de Chile, Teatro
Municipal de Nufioa y Parroquia Nuestra Sefiora del Rosario en Las Condes, octubre 2007, y en el
Concierto de Aranjuez, de Joaquin Rodrigo, junto a la Orquesta de Camara de Chile, Iglesia de San
Francisco, Santiago, noviembre 2007. Recital con Romilio Orellana, en el Festival de Guitarra
Entrecuerdas, Centro Cultural de Espana. Gira de conciertos en el Sur de Chile, noviembre 2007.

Rodrigo del Pozo

Tenor en concierto “Musica misional y catedralicia en América del Sur” junto a Les Carillons, Festival
de Musica Antigua Religiosa, Achao, Chiloé, Iglesia Santa Marfa del Loreto, 14 de enero 2008.
Semanas Culturales de Villarrica, Gimnasio UC, 17 de enero 2008.

Christof Kurzmann (Austria)
Taller de Improvisacion: "jAhora ... Escuche!; Parametros y patrones en la musica improvisada", Sala
N1, Campus Oriente UC, 14 al 17 de enero 2008.

Ahlke Scheffelt

Produccién y direccién musical de “Homenaje a Mendelssohn a 160 afios de su muerte”.
Canciones sin palabras y seleccion de lieder, dios y cuartetos para soprano, mezzo, tenor y baritono
(Intérpretes: Roxana Herrera, soprano. Sofia Pollak, mezzo. Alvaro Zambrano, tenor. Leonardo A guilar,
baritono. Danor Quinteros, piano. Mario Lobos, gufa musical). Temporada Oficial de la Corporacién
Cultural de Viina del Mar. Teatro Municipal de Viiia del Mar, 8 de septiembre 2007.

Verdnica Sierralta

Clavecinista y organista, junto a Les Carillons, en conciertos en la Iglesia de Las Hermanas de la
Providencia, 22 de octubre 2007; Sala Isidora Zegers, Casa Central Universidad de Chile, Centro
Cultural de Los Andes, Teatro Antonio Varas, 23 y 25 de noviembre, 20 y 22 de diciembre 2007; en
“Musica misional y catedralicia en América del Sur”, Primer Festival de Miisica Antigua Religiosa
de Santa Maria de Achao, Chiloé, Iglesia Santa Maria del Loreto, 14 de enero 2008; y en Semanas
Culturales de Villarrica, Gimnasio UC, 17 de enero 2008. Clavecinista en programa del IV Festival
Sacro-Barroco, Teatro del Lago, Frutillar, 15 de marzo 2008. Organista en El Mesias, de G. F. Haendel,
Universidad de Los Andes, 18 de marzo 2008.

Miryam Singer

Régie, escenografia, vestuario, produccién y direccion de “Opera de Cadmara UC” con la obra Cosi
fan tutte, de Wolfgang Amadeus Mozart. Solistas: Andrea Aguilar, Carolina Garcia, Roxana Herrera,
Ivan Rodriguez, Ferrando, Patricio Sabaté, Patricio Gutiérrez. Centro de Extension UC, Salén Fresno.
12y 14 de septiembre 2007.

Alejandro Vera

Realiza las notas del CD Cifras Selectas de Guitarra de Santiago de Murcia, grabado por Oscar Ohlsen
y Eduardo Figueroa y expositor en la presentacion del registro, Auditorio del IMUC, 5 de septiembre
de 2007.
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Miguel Villafruela

Interpreta Apparitions de Ed Martin y Ritual Violet de Jorge Antinez, VII Festival Internacional de
Muisica Electroacustica Ai-Maako, Centro Cultural de Espaiia, 17 de octubre 2007. Saxofonista en
Ballet en un acto basado en el relato de Franz Kafka "El médico de campo", de Leni Alexander,
Concierto Homenaje a Leni Alexander, Teatro del Centro Cultural Matucana 100, 18 de octubre 2007.
Participa en el CD Confluencias del saxofonista Alejandro Rivas, diciembre 2007. Interpreta Microsuite
para teclas y soplo** (2006) para saxofdén alto y percusion de Eduardo Cdceres, VIII Festival
Internacional de Miisica Contempordnea, Sala Isidora Zegers Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, 17 de enero 2008.

Alejandro Reyes

Participa como director de la Orquesta de Cdmara de Chile en la XIII Temporada de Miisica en Las
Condes, 12 de septiembre 2007. Participa como director de la Orquesta de Cdmara de Chile en el 17/
Concurso de Composicion Luis Advis. Obras: Los Sentados**, de Sebastidn de Larraechea (alumno
del IMUC); Arqueomiisica**, de Cristidn Mezzano (ex alumno del IMUC); Un Suspiro**, de Miguel
Farias (obra ganadora), Sala SCD Bellavista, 7 de noviembre 2007.

Estudio MusicAntigua

Participa, junto al Coro de la UTEM, en la Gala Coral UTEM. Cantata 106 Actus Tragicus, de J.S.
Bach, Iglesia San Fernando Rey, San Fernando, e Iglesiade San Ignacio, Santiago, 13 y 21 de diciembre
2007, respectivamente. Concierto Ay que me abraso de amor, Campus Lo Contador UC, 6 de septiembre
y Salén del Centro Patrimonial Recoleta Dominica, Santiago, 23 de octubre 2007.
Concierto Miuisica Artificiosa: Sonatas del Barroco e n estilo italiano, Colegio de los Sagrados Corazones
de Providencia, 4 de septiembre 2007.

Nuevos Profesionales (octubre 2007-enero 2008)

Canto: Jacqueline Macarena Herndndez Diaz y Carolina Giselle Matus Ramirez.

Composicion: Francisco Javier Alvarado Basterechea, Tomds Andrés Bravo Rosati, Esteban Ignacio
Correa Astudillo, Chistiane Daniela Drapela Hartwing, Nicolds Alfonso Espinoza Curimil, José Tomads
Herrera Ruiz-Tagle, Fernando Patricio Larrain Mena, Daniel Agustin Larrain Vial, Diego Rammsy
Skoknic y Carlos José Willatt Herrera.

Direccién Coral: Valeska Paz Cabrera Silva, Maria Francisca Gili Planella, Susana Yolanda Salgado
Pulgar y Ana Maria Soto Larreategui.

Guitarra: Sergio Leonardo Burgos Videla, Patricio Eduardo Nuiio T€llez, Sebastidn Andrés Soto Vera
y Eduardo Felipe Rioseco Cavalieri.

Musicologia: Julio Patricio Arancibia Acufa, Jaime Andrés Canto Navarro, José Manuel Izquierdo
Konig y Laura Francisca Jorddn Gonzdlez.

Percusion: Nicolds Alejandro Moreno Yaeger, César Alejandro Vilca Larrondo y Carlos Andrés Vera
Larrucea.

Trompeta: Alvaro Alejandro Cirdenas Triviio y Roberto Edmundo Veloso Muiioz.
Trombdn: Patricio Bracamonte Poblete.

Leonora Lépez
Instituto de Muisica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

.
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