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tn haber sido jamás un mus1co �fesional, Santiago Larrain ha estado 

siempre vinculado al mundo de la 

música, sobrepasando la condición 

Conversación con Sant iago Larra i n: 
un auditor especial 

E n t rev is ta  d e  
O S C A R  O H L S E N  
I n s t i t u to d e  M ú s i c a  
Pon t ificia U n ive r s i d a d  C atól ica  d e  C h i l e  

del simple aficionado. Considerando que ocupa un cargo importante que de una u 

otra manera influye en la proyección de los músicos chilenos, nuestro Comité 

Editorial consideró que sería interesante conversar con él. . .  de música. 

Empezó a ir a Jos conciertos desde niño, pero fue un disco de Andrés Segovia el 

que lo atrajo hacia la guitarra, instrumento que estudió por un tiempo, lo suficiente 

como aprender a leer partituras. Sus frecuentes viajes al extranjero le permiten 

asistir a conciertos en las mejores salas del mundo. Su impresionante discoteca, 

constantemente actualizada, que disfruta en cada momento posible, lo mantiene al 

tanto de lo que está ocurriendo. 

Fue funcionario de Naciones Unidas, luego, Presidente de la sección chilena de 

Amnesty lnternational. Actualmente es el Director de Asuntos Culturales del 

Ministerio de Relaciones Exteriores de nuestro país. 

Desde todos esos cargos, ha sido gestor de iniciativas y hechos en beneficio de la 

música. Durante su época en Amnesty, organizó el gran festival (1989) en pro de 

los derechos humanos presentando en Chile a Sting, Rubén Blades y Peter Gabriel, 

entre otros. Como Director de Asuntos Culturales de la Cancillería ha estado 

apoyando, desde hace años, la labor de músicos profesionales y jóvenes valores de 

la música chilena, propiciándoles giras de conciertos y participaciones en concursos 

en diversos lugares del mundo, con resultados extraordinariamente positivos. 
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Como persona, Santiago Larrain no pasa desapercibido: es alto, de contextura sólida y de voz elocuente. 

Habla con convicción y sus argumentos son inteligentes. "Cae bien" desde el primer momento. 

Impresiona pero no intimida porque su calidez y sensibilidad afloran rápidamente. Es una persona 

sencilla, que en un rato breve hace que uno sienta que está con un amigo. 

- ¿Qué importancia tiene la música en tu vida? 

- ¿Algo natural? 

Entiendo la música, casi desde que era niño, como una expresión de sentimientos, 

de estados de ánimo y del espíritu . . .  de "estadios" del espíritu. Lo que hace el 

compositor es, justamente, mostrar eso, sublimándolo de alguna manera. Y para 

mí, por alguna razón que desconozco, me es mucho más cercano el lenguaje musical 

que, por ejemplo, el lenguaje escrito . . .  escuchar esos sonidos y entender esos estados 

me resulta muy fácil. 

Sí. Podría decir que la música forma parte de toda mi vida. En el momento de 

escucharla no hay tanto trabajo intelectual, uno simplemente la está escuchando. 

Pero en el fondo hay "algo" que me está traduciendo esos estados y yo lo estoy 

entendiendo, lo estoy sintiendo en cada nota. 

- ¿Cómo llegaste a la música o cómo ésta se presentó en tu vida? 

La música me empezó a gustar por una razón casual. Cuando tenía alrededor de 

1 O años me regalaron un tocadiscos muy viejo, y venía con dos montoncitos de 

discos 78 ... esos eran el Bolero de Ravel y Capricho Italiano, de Stravinsky. 

- Me imagino que el Bolero ocupaba varios discos . . .  

Exactamente, y Capricho Italiano estaba en cuatro discos o algo así. Esta obra me 

hacía imaginar cosas, algo como bizarro, marcial o festivo y con el Bolero había 

algo en la constante repetición del ostinato que me seducía profundamente ... la 

verdad es que casi enloquecí a mi madre. 

- No siendo un músico profesional, y prescindiendo de aspectos técnicos, ¿cómo percibes la música? 

¿Es simplemente porque te gusta o hay algo más? 

Hay algo más. El asunto no es tan sencillo como sentarse y escuchar. Creo que es 

importante involucrarse con la obra en el mismo sentido que se involucra el 

intérprete, entonces hay una entrega mútua. Uno trata de entender lo que dijo el 

compositor, péro eso requiere un cierto trabajo . . .  por supuesto está el del análisis 

musical en lo cual yo no soy un especialista aunque con el tiempo he aprendido 

algunas cosas, obviamente. Pero lo verdaderamente importante es la seriedad con 

que uno se aproxima a la obra tratando de descubrir qué hay dentro. No concibo 

la música como un simple pasatiempo aunque ocasionalmente pueda ser así, pero 

el involucrarse significa una vivencia conjunta con el compositor y el intérprete. 

Ahora bien, a diferencia de la novela, por ejemplo, en que el lector 

recibe el contenido a través del texto de manera directa, en la música está el problema 

de una simbología de escritura que el músico maneja aunque no necesariamente 

el auditor. Pero éste no necesita tener una partitura frente a sus ojos para entender 

o conmoverse con la música, y eso es lo maravilloso. No se necesita nada, excepto 

el oído. Para leer un libro uno debe saber leer. No todo el mundo tiene acceso a la 

lectura, pero en la música, quien tenga un oído físicamente sano puede escuchar. 

Por supuesto que el grado de comprensión de lo que está escuchando puede variar. 
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- Cierto, como dices, la música simplemente llega a través del oído ... 

Y crea asociaciones, sugiere sentimientos, etc., sin absolutamente nada más. 

- Por lo mucho que hemos conversado, me doy cuenta que eres tremendamente selectivo, que tienes 

muy claro lo que es bueno o no tan bueno en la música. ¿Es simple intuición? 

Hay una parte intuitiva pero hay otra de experiencia, que tiene que ver con los 

propios sentimientos. Estoy hablando del dolor y el odio, la alegría y la tristeza, 

la esperanza y la desilución, el ánimo festivo y el ánimo opaco y gris. Uno va 

entendiendo cómo eso se expresa en sonido, qué medios se utilizan, cómo se 

combinan esos medios. Uno puede escuchar, por ejemplo, el último movimiento 

de la Sinfonía Patética de Tchaikovsky. Está claro que el último movimiento es, 

efectivamente, muy patético, muy dramático. 

- ¡De una densidad enorme! 

Cuerdas que lloran, bajando en volumen y terminando con unos pizzicati casi 

perdiéndose en la nada. Una obra interesante pero tremendamente obvia. Infinitamente 

más sutil, como expresión de sentimientos parecidos, es el Cuarteto Op.132 de 

Beethoven. El compositor estaba muy enfermo y da gracias a Dios por su recuperación, 

expresándolo en una forma mucho más sublime. Uno aprende a discernir esas cosas 

y creo que tiene mucho que ver con la categoría o calidad del músico. Tchaikovsky 

tenía una imaginación melódica tremenda pero la mayoría de sus obras son muy 

previsibles en su desarrollo. Beethoven siempre ofrece algo que descubrir, algo 

nuevo. Cuando uno se pone selectivo, generalmente llega a preferir una expresión 

musical con unidad de medios, la música de cámara, o para un instrumento, más 

que la gran masa orquestal. 

- Es muy cierto lo que dices, Santiago. Esto me recuerda un pequeño gran libro, que no habla de música 

sino del aprovechamiento sabio y jusco de lo que nos regala la tierra, apuntando a la preservación de 

nuestro planeta y a una vida futura más humana, ajena al desborde y el abuso: Small is Beatiful de 

Schumacher. 

Lo pequeño es hermoso ... Es que es verdad. Creo que lo pequeño, en el caso de la 

música, quiere decir expresar el máximo de belleza con el mínimo de medios. Hay 

un principio de economía que su subyace en todo el arte, presente en la pintura, 

la arquitectura, la poesía, el ajedrez, etc. 

- No eres músico profesional pero tienes un conocimiento bastante profundo de ella, ya me doy cuenta 

que no sólo en un plano sensorial. ¿Qué recomendarías a la simples aficionados para que logren tener 

un conocimiento más cabal de la música? 

Recuerdo que cuando me regalaron el tocadiscos al que hice referencia, pronto se 

agregó la Sinfonía 7 de Beethoven, en varios discos. En el primero de ellos venía 

un señor que hablaba y tocaba el piano. Tenía que explicar la sinfonía en dos o tres 

minutos. Hablaba de los temas como los personajes de una novela y, hablando de 

los diferentes movimientos, decía que se relacionaban entre sí como los actos de 

una obra teatral. Yendo a la pregunta, creo que hay dos cosas, una, descubrir qué 

se está expresando en términos de sentimientos, lo que hablábamos al comienzo. 

- Y me imagino que la otra es relativa a la estructura, a la forma de la obra ... 

Sí, aunque sea de manera muy primitiva. Uno no puede andar dentro de la obra 

totalmente perdido. Es necesario encontrar ciertos hitos de los cuales "agarrarse". 

El más fácil, la melodía ... en las obras que tienen melodía; allí hay algo que identifica 
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los temas o personajes, eso es fácil, el ritmo también es fácil. En la medida que 

eso se empieza a descubrir hay de qué aferrarse. 

- Hay un librito maravilloso, escrito por Aaron Copland a fines de los años 30: Cómo escuchar la 

música. Está dirigido a los aficionados o esmdiantes, más que a los profesionales. Entrega directrices 

básicas sobre formas musicales, por ejemplo ... cómo entender una sonata, una fuga, etc. Pero, hace 

incapié en una cosa fundamental, oír música, más que leer sobre ella. ¿Cómo la oyes tú? ¿Qué piensas 

al respecto? 

Es un libro excelente, porque Copland habla justamente de estos elementos básicos, 

de los cuales uno se tiene que agarrar. No va mucho más allá, tampoco, porque 

él dice que la música, en definitiva, hay que escucharla.Estos procesos se producen, 

después, con un poco más de experiencia, en forma mecánica. Vale decir, uno no 

está diciendo ¿dónde esta el tema? ... no, esas cosas ocurren en forma natural. Pero 

el conocer esos elementos básicos considero que es extremadamente útil como 

ayuda. 

- Y no sólo para los no-músicos, sino también para los músicos (risas) ... ¿ Tienes algún 

afecto especial por ciertos compositores en particular o por cierto género o estilo musical? 

Es una pregunta difícil de contestar. Siempre he dicho que mi música favorita o 

mi músico favorito es lo que estoy escuchando, porque si me decidí a escuchar eso 

es porque tengo una disposición a eso y lo voy a estar explorando a fondo. No 

conozco lo suficiente las obras de todos los períodos para hablar de estilos. 

- Pero es bueno eso, porque cuando la gente conoce mucho un determinado estilo, se encasilla en eso. 

Hay gente, por ejemplo que profundiza en la música antigua y no escucha mas que música antigua y 

se limita terriblemente. 

Sí, hay que tener una actitud abierta. Hay cosas del período barroco o pre-barroco 

que son seductoras y, desde cierto punto de vista son más fáciles. Las obras 

contemporáneas pueden ser más difíciles pero igualmente seductoras, porque hay 

mucho que encontrar, que buscar. Teniendo esta actitud abierta a uno le puede 

gustar toda la música. En realidad, me gusta la música de todos los períodos. 

- Simplifiquemos, ¿Tienes algún afecto especial por ciertos compositores? 

Tengo un afecto especial por Beethoven, por su profunda humanidad, pero hay 

compositores a los cuales recurro en ciertos estados de ánimo. A Saint-Colombe, 

por ejemplo, lo encuentro un músico soberbio, con todas las limitaciones que pueda 

suponer haber escrito solamente para la viola da gamba. Pero, tiene una complejidad 

musical, un nivel de sentimiento y de expresión fantásticos. 

- ¿Llegaste a conocer la música de Saint-Colombe a raíz de la famosa película Todas las mañanas del 

mundo? 

No, la conocí mucho antes, pese a que hay muy poca música de él que se conoce. 

Hay muy pocos discos de su música. 

Siguiendo, a Mozart lo encuentro un músico sublime. Entre otras cosas, es autor 

de la serie más larga de obras en las que no hay ni un solo punto de debilidad como 

son sus conciertos para piano. 

- Mozart, trabajando dentro de una estructura muy simple, como es la música clásica, tiene un ingenio 

para crear temas bellísimos que no se repiten. 

Uno se admira de su inventiva. A Schubert lo considero un músico extraordinario, 
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diáfano y simple aunque sus obras puedan ser complejas. Curiosamente, él no era 
una personalidad muy compleja. Era un tipo que sufría pero no tenía la vida torturada 

de Beethoven. Estaba con sus amigos, tocaban en la casa. Sus sentimientos son 

muy transparentes, pero expresados de manera tan sublime que quizás ni él mismo 

se daba cuenta. Dicen que Schubert nunca se dió cuenta que era un gran músico. 

- ¿Y Monteverdi? Sé que te gusta . . .  
El armó lo  que podría ser la  base la  ópera y creo que es  importante, porque empezó 

la representación de la tragedia humana o del choque de personalidades, ese tipo 

de cosas en escena, de manera un poco estática en sus comienzos, probablemente. 

Sus obras me atraen porque tienen un gran valor musical pero, además por la 

concepción de hacer eso, una especie de teatro en escena. Su Orfeo tiene una de 

las arias más bellas que hay, Posente spirto. Mencionaría, también, a Bach, por 

ser la cima del barroco, posiblemente no haya dos opiniones en contra de eso. 

Dando un brinco muy grande, a lo contemporáneo, tú sabes que la música de Philip 

Glass me seduce tremendamente. La música de Glass que muchos desprecian como 

una forma menor de hacer música. 

- Sí, hay quienes menosprecian el movimiento minimalista . . . 
Pero cuando uno entiende la forma de expresión que él tiene, que es una forma en 

muchos aspectos casi como un mantra, en eso es un músico soberbio. Aknathon 

o Satiagraha son obras de mucho contenido y tienen eso, que va envolviendo. 

Cuando se estrenó Satiagraha, en la década de los 80, apareció un artículo en la 

revista Times, donde se decía que en los momentos finales de la obra se lograba 
uno de los momentos de mayor clímax en la historia de la ópera, a través del 

expediente de que el tenor repita 36 veces una escala natural. Eso fue suficiente 
para preguntarme cómo esto podía ser uno de los momentos más sublimes repitiendo 
36 veces una escala natural sin ninguna variación ¡ nunca! Y es muy curioso, cuando 

compré el disco, me fuí a esa última parte y la encontré aburridísima. Luego oí 

la ópera completa y parecía que toda ella, y la tensión que acumula, finaliza con 

una especie de canto a la nobleza, un canto al amor, un canto de libertad, un canto 

de alegría que está expresado en todas esas repeticiones. ¡Es absolutamente sublime! 

- ¿Qué cualidades aprecias en un intérprete o en un director? 

Creo que lo más importante es que tenga algo que decir. Una de las cosas más 
fascinantes que tiene la música es que de la misma obra y respetando lo que expresó 

el compositor, el intérprete pueda hacer una cierta recreación, que comparada con 
la de otro intérprete, que es absolutamente distinta, pueda ser igualmente válida. 

Es cierto que para uno existen interpretaciones que le pueden ser más cercanas 

donde se podría decir "si yo fuera músico lo tocaría así, esta persona me interpreta". 

Pero uno nunca debería caer en eso que decía Sergiu Celibidache que era algo que 

nunca lo pude entender: "no existen las interpretaciones de las obras musicales, 

existe una, porque el compositor dijo una cosa y eso es lo que hay que tocar" 

- Pero eso es un absurdo .. . 

Claro ... porque si la vida fuera así, sería aburridísima. ¡Todas las cosas iguales·! Es 

cierto que Arrau decía que si un compositor pone forte para un acorde, uno no lo 

puede tocar piano, pero dentro del contexto se puede hacer una variedad de muchos 
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- ¡Muy distinta! 
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tipos. Como ejemplo, las Variaciones Goldberg tocadas por Leonhardt me parecen 

extraordinarias; si yo tocara el clavecín, lo haría así. Pero si uno escucha a Glenn 

Gould tocando en piano, que es una cosa bastante distinta ... 

Muy, muy distinta, pero creo que es respetable ... 

- Más que respetable, creo que tremendamente atractiva. 

Porque tiene mucho que decir. Yo no lo tocaría así, pero es tan legítimo lo que él 

está haciendo y está tan bien hecho que uno dice: sí, lo "compro". 

- El propio Gould hizo dos versiones muy diferentes de esa misma obra, transcurridos muchos años. 

Reconsideró su enfoque de la misma obra, lo cual le resta validez a lo que dijo Celibidache. 

Efectivamente. De hecho hay muchos músicos, entre ellos el propio Arrau, que 

piensan así. Cuando Horowitz hizo el libro de Arrau y le ponía las grabaciones 

que había hecho en el pasado para que diera su juicio, a uno le queda la sensación 

de que al maestro le desagradaban mucho, porque ahora tenía otra idea de como 

son las cosas y así es como yo creo que tiene que ser. 

- Siendo una persona que viaja constantemente, teniendo la oportunidad de asistir a conciertos en 

diversas partes del mundo, ¿qué opinas de las temporadas de conciertos que se ofrecen en Santiago 

de Chile? 

Antes de contestar eso hay que pensar dónde está Chile, dentro del panorama 

musical de todos los tiempos y, sobre todo, dónde está Chile, geográficamente. 

Sobre el primer pensamiento no hemos estado, en absoluto, en el centro y sobre 

el segundo, estamos en la periferia, donde el mundo se está acabando. Teniendo 

eso presente, y comparando con las buenas temporadas afuera, son extraordinarias. 

Creo que eso se ha ido incrementando en el último tiempo. Hay una oferta musical, 

aquí, que es muy grande. Es posible que no sea con las grandes figuras que uno 

puede ver en Europa, aunque vienen a veces, pero la oferta, los períodos musicales 

se van abarcando. Había, antes, más música moderna, cotemporánea, que ahora, 

pero se está recomenzando nuevamente, hay música antigua, hay música de los 

períodos más tradicionales, se cubre todo y lo que yo encuentro más hermoso, al 

revés de lo que pasaba hace unos 15 años atrás, es que hay temporadas que son 

más audaces en cuanto a repertorio, y en ese sentido pienso que la Universidad de 

Chile hace temporadas en que van más allá de lo úpicamente tradicional, cosa que 

el Teatro Municipal no hace mucho. 

- ¿Y de la temporada de la Universidad Católica, que piensas? 

La encuentro excelente. Y allí, lo que más me ha llamado la atención es la cantidad 

de gente joven que hay. Una enorme cantidad de público, buenos ejecutantes, 

músicos chilenos que, uno dice, ¡que increíble que estén ejecutando esta música! 

Por ejemplo, tocan música antigua. Hay gente que dice ¿y por qué hay que tocar 

este tipo de música aquí en Chile? Es fantástico que en Chile, estando en este 

rincón del mundo, se toque esa música, por la sencilla razón de que es excelente. 

- Y la música contemporánea también. Hay un festival anual de música contemporánea. 

Es música muy buena y hay mucho acceso. Lo encuentro fantástico. Ahora bien, 

hay temporadas como las de la Fundación Beethoven que, en términos de artistas 

extranjeros es de primera categoría y ya van más de 25 temporadas. 
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- En un concierto público, aún por grande que sea un artista, está expuesto a un sin número de 

circunstancias. A través del disco uno aprecia un trabajo casi perfecto, sobre todo ahora con tecnologías 

tan avanzadas. Tal vez por lo último, mucha gente prefiere escuchar un disco antes que ir a la sala de 

conciertos y, también, se le exige al intérprete un nivel comparable al standard logrado en las 

grabaciones. ¿Cuál es tu reflexión al respecto? 

Creo que lo más importante tiene que ver con lo que se está expresando, es decir, 

cómo el intérprete está entregándole al oyente su forma de ver sobre lo que expresó 

el compositor, cómo está transmitiendo esos sentimientos, metiendo los suyos 

propios, etc. Es tan importante que por eso el concierto en vivo no va a morir, 

jamás. Estoy en absoluto desacuerdo con Glenn Gould que dejó de tocar en público 

porque decía que cometía errores y, en cambio, él podía grabar música técnicamente 

perfecta. Pero creo que eso no importa mucho. Un desliz o dos, en un recital, no 

significan absolutamente nada. Ahora, si el que está tocando es un chambón y son 

puros errores y notas falsas, entonces evidentemente, eso ya empieza a obstaculizar 

la ejecución. Admito, sí, que en un disco, la gente quiera que no haya errores, 

porque si uno cada vez que escucha la grabación sabe que está el error en la misma 

parte, ya uno se empieza a encojer un poco antes de que venga. Pero de ahí a 

preferir un disco ... es más cómodo, lo que tú quieras ... 

- Bueno, a veces no queda otra cosa, porque no siempre tienes la oportunidad de escuchar a un 

determinado ejecutante y sólo tienes el disco. 

Y también hay obras que no se tocan y para tener acceso no hay otra posibilidad. 

Pero la música en vivo no puede ser superada. 

- No hace mucho, en un programa de radio, quien conducía el espacio señalaba que Philip Glass era 

líder de la corriente minimalista, a lo que un interlocutor comentó: "ah!, entonces hace música 

dodecafónica. Para rematarlo, un tercero agregaba: "o sea, es un seguidor de John Cagc" (risas). 

¿Piensas que mucha gente, con tribuna pública, habla de música sin saber de qué está hablando? 

Yo también he escuchado y visto en televisión, varios horrores, como el de esa 

conocida comentarista que presentando un concierto de Julian Bream y John 

Williams hablaba de los antecesores de la guitarra, "con cuerdas que se tocaban al 

aire, o sea: un instrumento de viento". 

- ¡Claro! por lo de aire ... ( risas) 

¡Un rnínimo! ... un mínimo de investigación le habóa hecho entender que una cuerda 

al aire es la que no se pisa, no es una cuerda que se sopla y se convierte en un 

instrumento de viento (risas), o que en vez de hablar de Fernando Sor hablara de 

Sor Fernández ... ¡la monja Fernández que componía piezas de guitarra! 

- No sólo te creo ... tengo el video de ese programa, transmitido hace algunos años por el canal 1 3. Es 

un testimonio de los "especialistas" que guían a los televidentes de nuestro país ... 

O ese señor que hablaba de la Orquesta Sinfónica de Londres dirigida por el sargento 

Malcolm (Sir Malcolm Sargent) (nuevas risas). La verdad es que esas son excepciones 

y creo que la gente que tiene tribuna, en general, lo hace bien, sobre todo cuando 

se trata de algo escrito. Creo que cuando se escribe sobre música la gente puede 

investigar y lo que entrega es desde pasable hasta muy bueno pero no hay grandes 

chambonadas musicales. Las chambo nadas suceden cuando la gente habla .. . 

- En la televisión o en la radio ... 

Y se deja llevar por el entusiasmo y de repente dice cualquier cosa y ahí ocurre 
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esto. No escucho tanta radio ni veo tanta televisión como para poderlo saber pero 

pienso que son, más o menos, las excepciones. Claro que son golpes duros ... éstos 

que estábamos comentando son tremendos, son increíbles, una barbaridad ... una 

barbaridad. Hay ciertos programas que son pseudo-culturales, donde las personas 

que están ahí tratan de demostrar ciertos conocimientos y no los tienen. Yo creo 

que es mejor usar terminología más sencilla. 

- Y no aparentar lo que no se tiene ... 

Exactamente, porque los riesgos son demasiados. 

- Entremos a la música del siglo XX, ¿qué te parece? Desde tu perspectiva ¿qué tendencias atraen más 

al auditor y cuáles lo apartan y parecen establecer un divorcio entre compositor, su intermediario el 

intérprete y el auditor, en un siglo tan cambiantes en tendencias y estilos musicales? Ha habido mucha 

experimentación ... 

Yo creo que el tipo de música que siempre sigue atrayendo al auditor es, todavía, 

aquel en que los elementos básicos que le sirven de hitos al auditor están presentes. 

- ¿O sea, armonía, tonalidad, ritmo, poder reconocer los temas, la estructura de la música? 

Exacto, vale decir, donde el auditor tenga de dónde aferrarse. Puede, también, ser 

el caso, por ejemplo de Ja música minimalista, donde al oyente ya no le interesa 

aferrarse porque los temas están tan repetidos, pero que tiene este elemento como 

envolvente. Esas cosas creo que atraen al auditor. 

- Claro, pero siempre que el auditor se deje envolver, se deje seducir o, en cierta medida, hipnotizar. 

Es que el auditor tiene que tener una actitud de entrega porque si no: está perdido. 

A mí me impresionó mucho una cosa que dijo Arrau, que cuando comenzaba un 

libro lo terminaba, aunque le pareciera aburridísimo por una actitud de respeto 

hacia el autor. Yo entiendo esa actitud de respeto como una actitud de entrega, 

aunque después pueda decir "con este tipo no me entrego nunca más", pero en el 
momento de hacerlo tiene que entregarse. Eso es lo que le pasa a uno con la música. 

Si alguien escucha algo de Philip Glass y viene con un rechazo anticipado no Je 

va a gustar esa música pero la verdad es que no le va a gustar ninguna, probablemente, 

o le va a costar mucho. Ahora, yo creo que en la música atonal, donde el discurso 

musical carece de un eje o de un home base por usar un término del baseball, la 

música dodecafónica, por ejemplo, donde hay cierta ausencia de ésto, al auditor 

siempre le va a costar mucho ubicarse. Desde luego hay muchas cosas que en 

cualquier tipo de música son muy importantes. De repente están todos los elementos 

presentes y el auditor está alejado simplemente porque la música es mala, la 

inspiración es nula. En algún momento la música se fue mucho por ese lado. Pero 

hay obras modernas en que la inspiración emana en abundancia. 

Una vez leí que Stravinsky había dicho que el único concierto para violín que 

merecía llamarse como tal era el de Schoenberg. Eso fue suficiente para que 

quisiera escucharlo. Ya conocía algunas obras de Schoenberg como La Noch e 

Transfigurada y la verdad es que, al principio, no entendí por qué lo había dicho. 

La obra en sí tiene poco que ver con los conciertos tradicionales para violín. Tiene 

una seducción impresionante, porque allí hay una creación de atmósferas, es una 

especie de mosaico que uno va armando y entendiendo. La verdad es que en un 

tiempo me sentí tremendamente seducido por este Concierto de Schoenberg y 

estuve de acuerdo con Stravinsky, pero ahora ya no pienso lo mismo, creo que hay 
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otros, como el Concierto de Alban Berg, por ejemplo. 

- Stravinsky fue bastante exagerado. Me da la impresión de que quieres completar la respuesta ... 

Sí, lo que quería decir es que en algún momento la música se fue por un camino 

en que desaparece la tonalidad, la armonía, hay sonidos que el auditor medio no 

entiende. Parecía que todo se iba a ir por ese camino pero, aparentemente, no está 

siendo así. Es decir, la misma corriente minimalista indica algo que va en otro 

sentido. Yo creo que otros, sin ser rninimalistas se fueron por otro camino y se está 

volviendo a los mismos elementos para presentar la música de otra manera. 

- Se está volviendo a usar armonía, un ritmo danzable que sientes como transcurre, no sólo el juego 

de figuraciones rítmicas que fue muy típico de la música experimental de los años 60 o 70. 

Y yo creo que eso va a recuperar a las audiciencias. 

- Pero, perdona que te interrumpa. La música experimental de los años 60 tenía algo muy atractivo y 

de gran convocatoria. La de Penderecki o Luciano Berio, por ejemplo. 

Claro, la misma música de Stockhausen. Por ejemplo, recuerdo el Zyklus para un 

percusionista que fue una obra que me causó un gran impacto. Una obra larga, 

solo para percusión. Que esa obra sea capaz de atraparlo a uno es una cosa 

extraordinaria. La mayoría de estos músicos todavía están activos. Esos son los 

nombres que más se escuchan hoy en día y son los que tienen grabaciones en este 

momento, y grabaciones que el público las está escuchando. Son grabaciones 

experimentales, pero se están vendiendo en el mercado. Composiciones de Bruno 

Madema, Luciano Berio, Karl-Heinz Stockhausen, Hans-Wemer Henze, Gyorgy 

Ligeti, Y annis Xenakis, son todos compositores de obras que se venden mucho. 

Philip Glass, Steve Reich, John Adams. Toda es música que se escucha hoy. 

- ¿Consideras importante que los compositores busquen en sus propias raíces o crees que ya es un 

cuento pasado? Músicos como Bartok, Villa-Lobos o Ginastera, por ejemplo, lograron una identificación 

nacionalista. Por alguna razón, los creadores chilenos han tenido, generalmente, la tendencia de mirar 

a Europa siguiendo, entonces, direcciones foráneas.¿ Qué crees tú? 

Bueno, eso es cierto. Ahora, que el compositor busque en sus raíces se da de manera 

más obvia o menos obvia. Entre los compositores que han buscado una nutriente 

en el folklore se da, nítidamente, en Villa-Lobos o Bela Bartok. Pero también 

Beethoven está muy sumido en las raíces de su época. John Eliot Gardiner hablaba 

de los temas que empleaba en sus Sinfonías, que tienen algo marcial, lo que 

Beethoven percibía cotidianamente ... su vida estaba llena de guerras ... 

- La época de Napoleón ... 

Claro, ejércitos completos circulando por todas partes, cañonazos, ritmos marciales 

y la música tiene que ver con eso. Schubert componía al piano marchas militares. 

Ahora, en cuanto a lo que tú has mencionado, no conozco suficiente música de 

America Latina para juzgar, pero en en la música de Chile esas raíces parecen, en 

general, estar ausentes. 

- Muchos opinan que la música folklórica chilena no es suficientemente atractiva. 

Pero mira, vámonos por un momento a la poesía. Pablo Neruda es un poeta 

absolutamente inspirado en sus raíces, creo que ese es uno de sus méritos. Cuando 

uno lee, por ejemplo Alturas de Machu-Pichu es toda la tragedia de la dominación 

sufrida por el hombre americano durante la conquista. Está toda la historia en unos 

pocos versos, él lo pudo hacer. La historia, a lo mejor contada oralmente, o como 
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fuera, puede ser muy aburrida y la historia de Chile puede tener un tono menor 

contada así. Pero Neruda, en el Canto General, sublima y como que le cambia 

la categoría a esa historia. En la música de Chile, en ese aspecto creo que hay 

grandes ausencias. No basta componer aires chilenos, de cueca o cosas así. ¿Dónde 

está el compositor que escribió el Canto General en música?. Hay algunos que 

han llevado los versos de Neruda a la música y lo han hecho bastante bien pero 

han sido casos aislados. 

- Hablando de Neruda, Oda a la Energía, puesta en música por Edmundo Vásquez es una obra muy 

importante, a mi juicio. Ha sido interpretada en Europa pero no se conoce en Chile ... 

No la conozco. Pero hay compositores como Guillermo Rifo, por ejemplo, donde 

uno encuentra elementos idiomáticos chilenos. 

- Creo que ya hemos tocado el tema, pero sería importante insistir en el tema del siglo XX. ¿Cuáles 

han sido los hitos, desde tu manera de ver las cosas? 

Tanto obras como compositores, por ejemplo La Consagración de la Primavera. 

Ese fue un hito que remeció al mundo musical. También creo que hay muchas 

obras de Debussy que son hitos, una sonoridad totalmente distinta a todo lo anterior. 

Pensemos por ejemplo en Estampas o Imágenes. En Estados Unidos, ¿por qué 

Gerswhin es tan apreciado? porque el tomó algo así como ... 

- Una síntesis de la música norteamericana, del jazz, del gospel... 

De toda el alma americana. La puso en música, juntó todo. 

- Su Rhapsody in Blue es una obra clave. 

Exactamente. Ahora, ese trío de compositores, Berg, Webern y Schoenberg. 

Schoenberg también sacudió, remeció la música con un discurso totalmente distinto, 

a partir de un sistema técnico de composición ... un músico lo puede expresar mejor 

que yo, pero no es simplemente que dió inicio a un movimiento o una escuela, sino 

a una manera de componer la música olvidándose de la tonalidad y todo eso y 

resultaba música también. En ese sentido, los tres han sido un hito. Webem, para 

mí es un músico de una economía de expresión, uno de los más silenciosos que 

hay, en el sentido de que toca lo mínimo, lo demás son silencios. 

- Pero el más silencioso de todos es John Cage, ¿no? 

(risas) ... claro, puro silencio (viene a la memoria la obra 4'33"). Si uno lo piensa, 

intelectualmente, tiene algún sentido. Pero si uno piensa que hay gente que va a 

un concierto y se enfrenta a una obra que sólo es un gran silencio, no tiene ninguno. 

Hay un concierto de Penderecki donde también está la mímica de ejecución para 

cella, está la mímica en alguna parte pero después viene la música. Pero, dejémonos 

de cuentos, nadie va a una sala de conciertos a escuchar un gran silencio y después 

se va feliz para la casa. Está bien como experimento por una vez. Además, ¿te 

imaginas un disco compacto con una obra y cuando lo pones no hay nada ... (risas), 

¡no tiene sentido! 

Pero, volviendo al tema, hay músicos de las grandes tragedias humanas, como 

Penderecki que tiene una Pasión según San Lucas. 

- Esa es una obra cumbre, yo creo. 

Claro, es una obra casi emblemática del drama humano, pero expresada no en el 

sentido tan divinizante como son las Pasiones de J.S.Bach sino como una cosa 
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profundamente humana. No digo que las de Bach no lo sean, pero ésta está como 

tan en la tierra, expresado en la música. Trenos para las víctimas de Hiroshima, 

de Penderecki, es un trozo de música absolutamente sobrecogedor y, sin embargo, 

con gran economía en los medios de expresión. Bueno, Philip Glass, ya hemos 

hablado de él. Entre esos están, yo creo, los grandes hitos. 

- En los siglos anteriores, más que hoy, la música apelaba mucho a los sentimientos. En el barroco, 

por ejemplo se hablaba mucho de los afectos y éstos estaban en la música. La música ha descrito 

estados anímicos, ha descrito paisajes, la naturaleza, la luminosidad del sol y las tinieblas de la noche, 

la música ha sido evocadora de imágenes y sensaciones. Sigue siendo así pero cada vez más, parece 

haber una tendencia al experimento sonoro, al de la búsqueda de estructuras novedosas y que, muchos 

compositores consideran que no tendría que significar nada más que lo que es: música. ¿Es importante 

q u e  la múSoica signifi q ue algo o bastan las s o n oridades, timbres y estructuras ?  

Mira, Stravinsky dijo una vez que la música n o  significaba nada. Yo entiendo eso 

en el sentido de que la música, en sí, no está describiendo nada que se pueda traducir 

con palabras, o visualizar, y desde ese punto de vista tiene algo de razón. Pero creo 

que siempre, estamos hablando de la buena música, ésta tiene que ver con esos 

sentimientos, estados de ánimo, etc., de lo que hablábamos al comienzo, aunque 

a veces eso no sea tan obvio. 

- Siempre van a existir elementos abstractos, que pueden significar algo para una persona y diferente 

para otra. 

Claro, yo creo que descubrir la hebra del sentimiento, descubrir la emoción, descubrir 

ese camino puede ser más difícil, pero creo que está. Yo pienso que los dos extremos 

son arruinantes. Me explico, Georges Bracques decía, respecto de la pintura, "amo 

la regla que corrige la emoción y amo la emoción que corrige la regla". El músico 

que solamente arma una obra, de acuerdo a las reglas de composición, pero sin 

emoción, va a producir mala música. El pintor que haga eso, el escritor que haga 

la mismo va a producir cosas aburridísimas. Ahora, si es pura emoción, se está al 

borde del caos, porque si la emoción no está puesta en cierto orden se transforma 

en una especie de novela en que te saltas de la página l a la 3 1  y no ha pasado 

nada. No creo que sea importante que la música signifique algo que se pueda 

describir pero, sí, tiene que tener esta significación de emoción, de sentimientos 

ambivalentes y yo creo que el buen músic o s i empre t iene e s o .  

- E n  las últimas décadas hemos presenciado una labor de rescate de l a  música antigua, tocada con 

instrumentos de época, atendiendo a las estéticas y convenciones interpretativas del período. ¿Piensas 

que vale la pena? 

Sí, yo creo que tiene un valor. Pero creo que su valor no es simplemente porque 

se toquen instrumentos antiguos. A Jo mejor eso, en algún momento se consideró 

importante pero no va por ahí el asunto. El compositor, en su época, componía de 

determinada manera, imaginando sonoridades que producían los instrumentos de 

la época. 

- ¡Que eran los que él conocía! 

¡Que él conoció! ... es cierto que esos instrumentos, en muchos casos, fueron 

evolucionando. Pero la evolución de un instrumento puede producir efectos 

totalmente contrarios a los que el compositor quiso. Uno puede tocar, por ejemplo, 

Lachrimae de John Dowland en el piano. A mi me cuesta mucho imaginarme el 
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tipo de sentimientos que estaba expresando Dowland tocado en un piano. Hay algo 

en la fragilidad del sonido del laúd que está íntimamente ligado al sentimiento que 

él quería expresar. Si le cambias el instrumento, suena como otra cosa. En ese 

sentido es donde veo el valor de todo este movimiento que, entiendo, empezó 

alrededor de los años 60. Cuando se dice "acercarse al espíritu de esa música", es 

acercarse al estado interior en que se componía. Es posible que alguna de esa música 

pueda ser tocada en instrumentos modernos, de hecho la mayoría de las sinfonías 

de los períodos clásico-romántico son así y en realidad salen bien y las emociones 

salen expresadas. Pero las dos cosas pueden ser válidas. Y es muy válida una sinfonía 

de Beethoven que se toca más en el espíritu de su época como lo hace Gardiner . . .  

Harnoncourt, desde luego. Hay una cosa muy curiosa con Harnoncourt. Hace las 

sinfonías de Beethoven más en el espíritu de la época y no necesariamente con los 

i nstrumentos de la época. Eso es lo que está haciendo ahora. 

- Cierto, con la Orquesta de Cámara de Europa, con instrumentos actuales. 

Sí, la esencia, el sonido del instrumento es moderno pero no lo lleva a desvirtuar 

el espíritu y eso se nota muy bien en su enfoque de todas las obras. El tipo de 

sonoridad que tiene un instrumento, bajo la dirección de Hamoncourt no tiene nada 

que ver con la sonoridad que logra un director como Herbert von Karajan, que está 

más preocupado del sonido en sí. Pero, la verdad es que el interés que tienen esas 

obras y el espíritu que refleja es mayor. Ese interés, para mí es más importante que 

el ideal sonoro del siglo XX, donde todo es impecable, no hay ninguna rasposidad 

de sonido en los instrumentos de viento, las cuerdas todas suenas parejas, etc. 

- La siguiente pregunta era relativa a tu opinión sobre Harnoncourt pero ya la has dado. Habría que 

agregar que él partió haciendo música barroca y que luego expandió su trabajo hacia la música 

romántica . . .  

Yo quisiera decir que Hamoncourt, lo creo así, tiene muchas cosas revolucionarias 

en la interpretación, en su enfoque general de la música. El ideal sonoro de la 

orquesta moderna empezó a dominar el espíritu de las obras: el sonido bello, el 

sonido homogéneo. 

- Y el sonido grande, la gran masa de sonido . . .  

L a  gran masa d e  sonido, filas d e  i nstrumentos aumentadas con respecto a las 

originales. Pudo haber una razón objetiva, salas cada vez más grandes, etc. ,  pero 

el espíritu de la obra se empieza a perder y no es solamente el sonido del instrumento, 

hay algo de la esencia que se pierde un poco con esta masa sonora o si no se pierde 

se desvirtúa. Este, a mi juicio, es un fenómeno muy interesante, ya que la interpretación 

de la mayoría de las orquestas, hoy día, en manos de distintos directores han llegado 

a una "estandarización" de las versiones de una obra. Son todas muy parecidas. 

- Ciertamente, hay un ideal de sonido, a partir de Stokowksy o Toscanini, con un sello que marcó, 

finalmente, von Karajan . . .  

Son tan parecidas que, según me contaba un editor de una casa de discos europea, 

el marketing de ellos se hacía en función de vender más barato para hacer más 

accesible la música. Ellos habían llegado a la conclusión que todas las versiones 

eran más o menos iguales. La diferencia era que la orquesta de gran renombre, con 

un director de renombre, tocaba casi idéntica a una orquesta común y corriente de 
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cualquier lugar menor, con un director mucho menos conocido. Musicalmente 

hablando era casi igual por esta homogeneización. Producido ésto, ya eran muy 

pocos las que querían la versión de von Karajan, de Muti o de Abbado. Todo era 

parecido, los discos de éstos costaban cuatro veces más. Hamoncourt, yo creo, 

va contra eso, recupera la esencia y tiene originalidad. Después de escuchar una 

Sinfonía de Schumann tocada por Hamoncourt, uno se da cuenta que las otras 

versiones han perdido mucho de su intimidad. En una sinfonía tan archiconocida 

como La Grande de Schubert, uno se da cuenta que el espíritu, la esencia de Ja 

obra se perdió, en algún momento, en aras del ideal sonoro y que las asperezas que 

uno escucha, en Ja versión de Hamoncourt, hace Ja obra muchísimo más interesante, 

más humana y muy probablemente, no sabremos nunca como se tocaba en tiempos 

de Schubert porque no hay registros, mucho más cercana a como fue concebida. 

Su gran mérito es haber desafiado toda una corriente establecida y por eso es que 

Hamoncourt es amado por muchos y odiado por otros. 

- Bueno, cambiemos el tema: los tres tenores . . .  

¡Dios ! .  . .  

- Bueno, llegan a un público diferente de aquel que gusta de la  música de cámara, antigua o de aquel 

interesado en la música vanguardista pero son músicos que atraen a grandes masas. ¿Crees que los 

medios han influido mucho en la fama que han adquirido? Pienso que "los tres tenores" constituyen, 

para un público masivo, lo máximo en música, un verdadero fenómeno, nos guste o no, digno de una 

reflexión. 

Creo que desde un cierto punto de vista, la masificación de la música no está mal. 

En el caso de los tres tenores yo estoy con Alfredo Krauss que dice que eso no tiene 

nada que ver ni con la ópera ni con la difusión de la ópera. Lo que cantan los tres 

tenores es un pot-pourrí, en que las composiciones mismas están totalmente 

alteradas, en muchos casos para que puedan cantar los tres al mismo tiempo. ¡Cantan 

La Donna e mobile entre Jos tres ! Los medios de comunicación, en ese aspecto, 

han contribuido a degradar la ópera para hacerla un poco chabacana. Admito que 

la ópera se pueda prestar para eso, porque necesita, para ser aceptada, una serie de 

convenciones. Pero aceptadas esas convenciones, la ópera, en general, como género 

musical, es algo hermoso. Pero poner a tres tipos en el escenario, cantando una 

combinación de cosas y hacerle creer a la gente que eso es la ópera, es banal. 

- Pero ¿no crees que mucha gente va a escuchar, simplemente, sus arias favoritas cantadas por los 

tenores que les gustan? 

Es que ni siquiera están escuchando, en muchos casos, las arias favoritas. Es cierto, 

a veces Pavarotti canta Nessun Dorma (Turandot de Puccini), pero ¡ ahora la cantan 

entre los tres ! Admito que puedan haber recitales de arias de ópera, pero este género 

es un drama, el cual tiene ciertos hitos pero dentro de un conjunto armónico. 

Entonces se cae en el error que te contaba hace un rato atrás, cuando yo escuchaba 

esa parte final de la ópera Satiagraha. No es la forma de enfocarlo, se desvirtúa 

todo. Yo no sé si con eso se acerca la gente a la lírica. No sé si la gente que escucha 

estas combinaciones va a terminar yendo a la ópera. La verdad es que creo que no. 

- Es decir, tú crees que pasaría un poco lo que pasó con Waldo de los Ríos cuando difundía la Sinfonía 

40 de Mozart. Finalmente la gente no se acercaba a la verdadera música de Mozart y cuando escuchaba 

la obra mencionada, en su forma original ,  extrañaba la batería, que no estaba.  
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Bueno, la verdad es que la Sinfonía 40 de Mozart, en su forma original, es mucho 

mejor que el arreglo de Waido de los Ríos. 

- Desde que eres Director de Asuntos Culturales de la Cancillería se ha incrementado el apoyo del 

gobierno a la labor de artistas chilenos consagrados y a jóvenes talentos en sus visitas al extranjero. 

Es un esfuerzo que agradecemos, porque es una ayuda vital para nuestro desarrollo, a la vez que 

permite mantener una vitrina musical de Chile en el mundo. ¿Qué conclusiones sacas de esa gestión, 

no exenta de sacrificios y preocupaciones para Uds.? 

Lo primero que quiero decir es que no hay nada que agradecer. Creo que todos los 

buenos músicos, de cualquier país, merecen oportunidades. Ahora bien, no todos 

los músicos ni todos los artistas tienen los mismos merecimientos. Los apoyos, en 

cualquier lugar del mundo, no son para todos los músicos, sino para los buenos 

músicos, los buenos artistas, cuando estamos hablando de ir al exterior o de estudiar 

en el exterior. En la etapa formativa, por supuesto, todo el apoyo que se pueda dar, 

pero la oportunidad de salir o de alguna forma representar al país está reservado 

para los mejores artistas que tenga el país. Me gustaría que ese apoyo fuera mayor. 

Ahora, siempre lo he dicho, el Ministerio de Relaciones Exteriores no es un 

Ministerio de Cultura. 

- Es decir, necesariamente debe asumir tareas que le corresponderían a un Ministerio que en nuestro 

país no existe. 

Claro, no necesariamente debería ser un Ministerio de la Cultura pero, por otra 

parte, también tiene un sentido muy práctico: que la presencia artística de Chile en 

el exterior esté coordinada por el Ministerio de Relaciones Exteriores. Hablábamos 

hace un rato atrás que nosotros estamos ubicados en el último rincón del mundo, 

geográficamente, y no en un rincón importante, artística o musicalmente hablando. 

Pero nos queremos aproximar al centro de ambas cosas, a los grandes centros 

geográficos, a los gandes centros culturales y la gran parte de los artistas nuestros 

no son suficientemente conocidos. Los que son conocidos no piden apoyo o no lo 

necesitan. Los que necesitan una oportunidad tienen, en el Ministerio de Relaciones 

Exteriores, la mejor red de agentes, que es el apoyo de las Embajadas de Chile. 

La labor que prestan para apoyar a los artistas que van al exterior, para hacer 

contactos, conseguir salas, conseguir alojamiento, etc., es algo práctico que no uno 

nunca puede dejar de lado, es una función vital. Sin embargo, creo que hay muchos 

buenos artistas que se quedan sin la oportunidad por una cuestión de falta de 

recursos, lo que está en vías de solucionarse. Lo de los recursos es fundamental, 

en dinero, en infraesctructura, en recursos humanos, en la gente que hace la gestión 

cultural, pero ese es un problema técnico que se puede resolver. La voluntad 

política de apoyar a la cultura, que está empezando a manifestarse, es lo que 

importa. 

- Hace unos cuatro años, fuiste el ejecutor de un evento espectacular, ideado por el Vice-Ministro de 

Relaciones Exteriores, en ese entonces Embajador en Italia, Mariano Femández: Arriva il Cile. Dos 

semanas en que Venecia se abrió a las expresiones intelectuales y artísticas de Chile. Tuve la suerte 

de ser, con Max Valdés y Luis Orlandini, uno de los tres protagonistas de una noche de gala inolvidable 

en el histórico teatro La Fenice, junto a su orquesta. Un teatro que se incendió poco después. Espero 

que no por nuestra culpa. Pero te veía Joco de trabajo, con tu celular que no paraba, aún en las calles 

de esa maravillosa ciudad, porque llegaban uno u otro, porque había que instalar una exposición de 
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fotografías, etc. Creo que ni dormías. ¿Te gustaría repetir algo así? 

El trabajo de organización fue muy duro pero tengo muy buenos recuerdos. Lo que 

señalabas del teatro La Fenice va a ser para mí, también, un hito en mi vida, porque, 

la verdad es que es un teatro de una belleza . . .  

- Y lleno d e  historia. Fue el momento j usto, porque pocos meses después se incendió . 

Fue el momento justo. No olvidemos que allí se estrenaron varias obras de Verdi. 

Entre otras, Rigoletto. La verdad es que esa noche fue inolvidable, como lo fue 

el concierto que ustedes interpretaron porque ponerlo en escena no fue fácil, ya 

que es una obra relativamente poco conocida (Concierto Madrigal de Joaquín 

Rodrigo) y todos los que estuvieron quedaron extasiados porque es un concierto 

bellísimo, dicho sea de paso, muy superior al Concierto de Aranjuez. Fue una 

excelente interpretación de ustedes, una excelente dirección y muy emocionante, 

y a uno se le avivan los recuerdos porque ese teatro ya no existe, se incendió. 

- ¡ Eso es lo más impresionante ! 

Y su reconstrucción va a tomar dos décadas, por lo menos. Pero yendo a la pregunta, 

yo creo que un país como Chile debe hacer dos o tres de esos eventos al año. Hemos 

hecho, posteriormente, cosas parecidas a eso, algunas menores, algunas mayores, 

como la presentación de 130 artistas en la Feria de Lisboa, en un período de cuatro 

meses. ¿Si estaría dispuesto a hacerlo de nuevo? Allí estuvo el apoyo del Vice­

ministro o Subsecretario de Relaciones Exteriores. Yo creo que el respaldo es 

fundamental. Cuando hay una autoridad, una oganización que te dice: "aquí estoy 

con Ud., en las duras y en las maduras", uno es capaz de no dormir uno o dos 

meses, es capaz de todo. No volvería a hacer un evento así si siento que eso no está 

presente, porque se arriesga demasiado, se arriesga uno, desde luego. No lo voy a 

dejar de lado porque sería ridículo decir que a uno no le importa, pero se arriesga, 

también, a los artistas y la imagen del país. Son eventos que no pueden fallar. 

- Es decir, es fundamental que haya un apoyo irrestricto. Pero, pasando a otra cosa, sé que tienes un 

cierto grado de amistad con Sting y con Peter Gabriel, lo que le podrá parecer extraño a muchas 

personas, pero a mí me consta que es así. Y trajiste a estos personajes (U-2 no pudo venir), y a otros 

más al gran festival por los derechos humanos cuando eras Presidente de Amnesty International­

sección Chile, para ese gran festival que se realizó en dos noches inolvidables en el Estadio Nacional, 

en 1 990. Lo de inolvidable lo puedo atestiguar. Yo estuve allí, la primera noche en la cancha, a pocos 

metros del escenario, acompañando a mi hija mayor y la noche siguiente desde una tribuna, viendo a 

Sting y Peter Gabriel. ¿Qué opinas de la música popular y de esos amigos tuyos? 

¿De esos amigos? La verdad es que diría que no son tan amigos, si bien es cierto 

que he tenido momentos de mayor proximidad con ellos, particularmente con Bono. 

Recuerdo un día casi entero que pasamos en Los Angeles, conversando.También 

he compartido mucho con Sting y Rubén Blades. La verdad es que cuando te sientas 

a conversar con ellos, humanamente, dejando de lado la cuestión de la música, son 

personas igualmente extraordinarias. Uno inmediatamente se da cuenta que está 

con gente de un nivel de sensibilidad no sólo en relación a la música. Sientes que 

estás con gente que son como ciudadanos del mundo, por su percepción de todos 

los problemas, etc. Probablemente es por eso que son tan buenos músicos. Yendo 

a tu pregunta, la música, no importa cómo se la califique, docta, clásica, popular, 

folklórica, qué se yo, más bien yo la divido en buena o mala. Toda la música 
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expresa algo. El tango, dentro del contexto del drama urbano, los boleros, a los 

cuales soy muy aficionado: historias de amor expresadas como lo expresa la gente 

sencilla, el corrido mexicano: el drama un poco llorado pero como es en su contexto. 

Uno mira toda esta música y siempre está esa cuestión del sentimiento, de los 

estados de espíritu metidos entre medio. 

- Afortunadamente hay mucha gente que piensa lo mismo, es decir, la música no debiera estar etiquetada, 

sino, simplemente, ser valorada por lo que es, buena, menos buena o mala, pero me estoy desviando 

del tema. Estabamos hablando de un festival que ha sido un hito en Chile, aquel que organizaste siendo 

Presidente de Amnesty lnternational. 

¡ Aquel festival del año 90! 

- Ese, me imagino que fue un esfuerzo mayor que Arriva il Cile. 

¡ Mucho más! Más trabajo que el de Venecia, de hecho sé que nunca hubo ni ha 

habido conciertos iguales en cuanto a niveles de artistas y asistencia de público en 

la historia de Chile. Fue una cosa realmente hermosa, pero lo que te quería señalar 

es que si uno piensa en el drama tan terrible y tan actual como es el drama de los 

desaparecidos -en el mundo, no solamente en Chile- gente que un día salió de su 

casa y no volvió jamás o que llegó alguien, alguna policía o agentes que no fueron 

identificados y se la llevaron y no se supo nunca más de un padre, una madre, un 

hermano, un hijo. Rubén Blades puede expresar todo eso en ritmo de salsa, y lo 

hace como lo contaría y como, efectivamente, lo contaba la persona afectada: "Yo 

quiero que digan si han visto a mi esposo" ... ésto, expresado de forma tan simple 

es de un drama increíble. También en el rock se puede hacer. ¿Quién no se estremece 

con la canción de Peter Gabriel, Biko, por ejemplo, inspirada en un líder africano 

de los derechos humanos, asesinado. 

- La recuerdo muy bien, en el Estadio Nacional.  La verdad es que fue emocionante. 

En 1 988, Peter Gabriel actuó en Mendoza, donde yo también estuve involucrado, 

y en esta canción los músicos que lo acompañaban hicieron como en la Sinfonía 

de los adioses de Haydn ... se fueron retirando, se van retirando los instrumentistas 

y se va apagando la luz y al final él quedó sólo en escenario para recalcar más la 

tragedia de este líder de los derechos humanos que fue asesinado. La música permite 

todas estas cosas. 

- Hace algún tiempo apareció, en un diario, una encuesta realizada a políticos, intelectuales, empresarios, 

en fin, a la gente que siempre entrevistan o encuestan, obviamente no había ningún músico. El tema 

era sobre las 1 O figuras chilenas más relevantes del siglo XX. En las listas de los entrevistados casi 

no aparecen músicos, excepcionalmente figuran los nombres de Violeta Parra y Víctor Jara. Nadie 

menciona a Claudio Arrau, por ejemplo, ¿qué te parece? 

A mí, en general, ese tipo de encuestas me produce una mezcla de intranquilidad 

y de sospecha porque, la verdad, en este país, por alguna razón, siempre se termina 

encuestando a las mismas personas. Se entrevista a gente que es más popular, más 

conocida, o más vista, pero no necesariamente la que mejor pueda dominar el tema. 

No sé que quiere decir "los diez chilenos más relevantes", ¿en función de qué, para 

qué? Es una categoría tan vasta que es muy difícil juzgar. Que no hayan mencionado 

a Arrau no me sorprende. El término "relevante" es tan amplio que yo no sé si 

Arrau pudiera ser una figura chilena relevante del siglo. El vivió casi toda su vida 

afuera, fue educado fuera de Chile, y si la tuviera, relevancia de Arrau va más allá 
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de las fronteras de Chile. Sin ser un fanático de Arrau, pese a que tengo una enorme 

admiración por él, es obvio que ha sido uno de los "titanes del teclado", un músico 

extraordinario. Que se mencione, por comparación, a Violeta Parra, que, digamos, 

en el género popular es una buena música pero de ¡que pudiera caer entre los más 

relevantes!, francamente no sé. Y a Víctor Jara, a quien, con todo respeto, por lo 

que significó en una época histórica para Chile, es un buen músico, pero no un 

gran músico. Si los encuestados son políticos o empresarios, tal vez la música no 

está entre sus fuertes, y una encuesta así termina siendo muy sesgada. 

- Un concierto sin crítica oficial es un hecho que queda sin registro. La gente que fue al concierto se 

olvida, muy pronto. La crítica de don Federico Heinlein, en El Mercurio es la única que se ha mantenido 

por cuatro décadas, constituyéndose en un gran incentivo para los músicos chilenos. Ha sido objetiva 

y basada en una sabiduría profunda. Por razones de edad, hoy va cada vez menos a los conciertos y 

sus reemplazantes cubren una mínima parte de lo que él hacía. Sin el profesor Heinlein ya se siente 

un vacío. Además, los otros diarios no tienen críticos de música. ¿Consideras importante la crítica 

musical? 

Tú has dicho algo que es absolutamente cierto. Creo que es importante lo que se 

dice de un evento, en este caso de los conciertos. Si un campeonato mundial de 

futbol se jugara en un estadio para sesenta mil personas, pero no fuera cubierto por 

la prensa, no saliera en televisión y no se escribiera nada sobre ello, quedaría 

minimizado. Sesenta mil personas, comparadas con los miles de millones de 

personas que leen o pueden ver televisión no son absolutamente nada. Si trasladamos 

ésto al campo de los conciertos ... 

- Adonde van trescientas personas ... 

O quinientas personas y no se dice nada de eso, yo creo que eso no está bien. Se 

minimiza. 

- Es casi como un hecho que no existió. 

Es casi como no hubiera existido. Ahora, yo sé que hay muchos músicos que dicen 

"me importa un pito" lo que diga la crítica, pero en el fondo del corazón, yo pienso 

que no es tan así. Por de pronto, ningún músico toca igual todas las veces, a veces 

mejor, otras veces no tan bien y es importante que ese hecho quede registrado por 

alguien que entiende y que pueda hacer un comentario inteligente sobre lo que 

ocurrió. En ese sentido, tú tienes razón. Yo creo que la crítica de don Federico ha 

sido extraordinariamente importante. Hay algunos otros que escriben sobre ópera, 

particularmente, y eso está bien, pero creo que todos los medios de comunicación 

debieran tener un crítico. En las grandes ciudades del mundo la crítica tiene un 

papel principal y a los artistas les importa y el público la sigue y la crítica es 

extraordinari amente seria y que a veces ocupa una página completa. 

- Al respecto, es interesante destacar, por ejemplo, la crítica de los conciertos de Alfredo Peri en el 

extranjero. 

Sí, cuando Alfredo Peri hizo el ciclo de las Sonatas para piano de Beethoven, hace 

un par de años, salieron comentarios muy favorables y extensísimos en la prensa 

(en Europa) , hablando extraordinariamente de lo que había tocado. También se da 

el caso del crítico, y es verdad, que escribió de aquel músico X interpretó obras 

de Brahms, Schubert y Beethoven y después decía, en la línea siguiente: ¿Para 

qué?. Y esa fue toda la crítica que hizo ... (risas) 
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- ¡ Esa fue una crítica inglesa! , no me cabe duda. 

Ciertamente. 

- Alguna vez tuve la patudez de jugar ajedrez contigo. Después de menos de veinte movimientos había 

entregado mi rey. Tu hermano Eugenio fue "maestro nacional" de ajedrez. Obviamente influyó en tu 

conocimiento del juego. Aquí no se trata de contestar una jugada o plantear una jugada tras otra. 

Significa visualizar un panorama a muchas jugadas por delante, de una estructura de ataque y defensa 

que engloba un panorama que obliga a una gran concentración. La música, también, obedece a un 

plan, a una estructra. ¿Te ha ayudado el ajedrez para una mejor comprensión de la música? Te lo 

pregunto porque Rusia, país de muchos grandes músicos es también un país de grandes ajedrecistas. 

Entiendo que allí siempre ha sido una disciplina que se enseña a los niños, obligada en la formación 

desde la etapa básica, ¿o estoy equivocado? 

Bueno, primero que nada yo trazo un paralelo entre el ajedrez y la música. El 

ajedrez, para mí, no es un juego sino un arte, y la composición artística que yo 

practico obedece a los mismos principios de la música o de la pintura, como son 

armonía, economía, etc. En ese sentido hay muchas líneas similares entre los dos. 

En el ajedrez, y eso me ha ayudado en mi comprensión de la música, uno puede 

tener una visión hacia adelante, que es entre intuitiva o producto de la experiencia 

pero uno se acostumbra a ver hacia adelante. En la música también ayuda, porque 

se tiene una idea de adónde va la composición; cuando no va a ninguna parte, uno 

se siente un poco perdido. La música que no tiene tonalidad o melodía ¿adónde 

va?, la verdad es que al comienzo me costaba, pero incluso en eso, uno empieza 

a encontrar el hilo. 

Con respecto a la ex-Unión Soviética, no sé si las dos cosas están relacionadas. Es 

cierto que hay excelentes músicos y excelentes ajedrecistas pero no sé si hay alguna 

relación entre las dos cosas. De hecho, ha habido músicos insignes como David 

Oistrach que era poco menos que considerado reserva en los equipos soviéticos de 

ajedrez. Dicen que jugaba extraordinariamente bien. 

- De todas maneras, creo que el ajedrez ayuda a ordenar el pensamiento . .  

Eso sí, e n  eso estoy de acuerdo y para entender l a  música hay que tener un 

pensamiento ordenado. Pero cuando uno escucha música, simplemente se deja 

llevar. 

- ¿Deseaste ser músico profesional? 

Bueno, sí, lo desée alguna vez, pero empecé mis estudios de guitarra muy tarde, 

c o n  e s e  gran maestro que fue Arturo González,  gran gu itarri sta . . .  

- ¡ Arturo Gonzalez Quintana! 

González Quintana, chilote, igual que tú. Después de estudiar algunos años me dí 

cuenta que no iba a ser un gran músico, porque tenía grandes problemas técnicos, 

producto de otras circunstancias. Pero la cosa más importante es que creo que 

ayuda mucho a la formación musical el pertenecer a una familia musical. Y yo no 

pertenecía, sin querer decir que mis padres no escucharan música. Empecé a escuchar 

música por mi cuenta y cuando le decía a mis padres que quería ser músico 

profesional ni siquiera lo consideraban dentro de las posibilidades. Era una locura 

que se le ocurría al niñito porque había visto a alguien tocar piano o guitarra. 

Nunca lo tomaron en serio, hasta que mi padre, poco antes de morir, me dijo: 

"tienes razón, te voy a regalar una guitarra". Me compró una guitarra de concierto, 
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pero empecé cuando ya tenía más de veinte años y eso en guitarra, y en cualquier 

instrumento, es bastante. Hay algunos talentos que han empezado a esa edad o un 

poco después, pero ... ¡esos son los grandes talentos! 

- ¿Puedes mencionar a tus intérpretes favoritos? 

Yo mencionaría a Arrau, ¡ desde luego ! .  Ya he dicho por qué. Cambiando de 

instrumentos, Julian Bream, en la guitarra. De los violinistas, aunque fue y ahora 

todavía es muy criticado post-mortem, pondría a Jascha Heifetz, porque la verdad 

es que era lo que más se acercaba a la perfección en el violín. Era un músico 

realmente extraordinario y dicen que era muy antipático y eso influyó para que 

todos quisieran verlo desaparecido de la escena, pero la verdad es que era un gran 

músico. Entre los cellistas, no he escuchado lo suficiente a Casals, entonces no lo 

pongo por falta del conocimiento suficiente, pero sí pondría a Fournier. Hay algunos 

músicos actuales, como uno que estuvo el año pasado aquí en el Municipal, el 

holandés Peter Wispelwey, a quien encuentro un genio. Tocó aquí las seis Suites 

de B ac h  que, por otra parte, es todo lo que h e  escuchado de é l . .. 

- Creo que es alumno de Bylsma ... 

Sí, él debe tener unos 30 años. Una persona que toca las seis Suites de Bach con 

esa perfección no puede tocar nada mal. Toca música moderna también. Sé que 

toca el Concierto de Elgar y varios otros. 

- Me parece saludable que lo haga. 

Es injusto no mencionar también a otros pianistas. Yo mencionaría, aún sabiendo 

de opiniones encontradas, a Maurizio Pollini, a Murray Perahia y a Mitsuko Ushida. 

A Mitsuko Ushida la encuentro una gran intérprete de Mozart y a Perahia también. 

En el clavecín mencionaría a Leonhardt y está toda la pléyade de músicos que tocan 
instrumentos que son menos difundidos. 

- ¡Instrumentos antiguos! 

Sí, instrumentos antiguos. El caso de Hopkinson Srnith, de Leonhardt ya hablé, 

mencionaría a Brüggen, son una infinidad, porque cuando mencionas a uno, 

empiezan a surgir otros y la lista comienza a ser interminable. Pero cuando llegamos 

a los directores de orquesta, la lista se me hace medio chica, porque se ha ido 

produciendo una homogeneización en las interpretaciones. Casi todos los directores 

terminan dirigiendo más o menos parecido. Todas las orquestas suenan parecidas, 

porque el ideal del sonido de la orquesta está primando, en alguna forma, por sobre 

el contenido de la obra. Dentro de los que se salen de eso, y a quien veo como 

excepción, yo mencionaría a Nikolaus Hamoncourt que, claramente, para mí, es 

el mejor director del momento. También mencionaría a Pierre Boulez, porque, 

además de ser un notable compositor como director de música contemporánea sabe 

extraer la esencia del discurso musical sin caer nunca en la homogeneidad del 

sonido y ese tipo de cosas. Simon Rattle también tiene un vigor y una novedad, 

está explorándolo todo. Otros directores son "más populares" como Claudio Abbado, 

Kurt Masur o Ricardo Muti. 

- Un poco herederos de Von Karajan ... 

En alguna forma. Ahora, hay otro que a mí me impresiona mucho. Entiendo que 

lo echaron de la orquesta que dirigía, la Orquesta Sinfónica de Escocia, un letonés 

que se llama Neeme farbi. Le he escuchado magníficas grabaciones de música de 
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Shostakovich, tan buenas que sin haberlo escuchado tanto como a Hamoncourt, 

por ejemplo, pienso que si una persona dirige así Shostakovich no puede dirigir 

mal nada. 

- Santiago, ¿podrías señalar, desde tu perspectiva, aspectos buenos y malos de la actividad musical 

c h i l e n a ? .  Me refiero tanto a la m ú s i c a  c h i lena como de los músicos  c h ilenos.  

Lo que pasa es  que la  música chilena es  bastante poco popular, dentro del mundo 

de los oyentes, y creo que la razón de eso es porque de una u otra forma se percibe 

que adolece de una cierta falta de raíces, lo que ya hemos hablado. Uno quisiera 

encontrar en la música esas raíces y si no está eso, la música de los compositores 

chilenos tiene un interés relativo. No puedo decir que los músicos chilenos sean 

malos o qué se yo, pero tienen que tener algún sello que los distinga. No tiene 

sentido que un músico chileno sea como un músico europeo del montón. Debería 

tener alguna característica idiomática propia y creo que eso es lo que falla. Eso 

va más allá de darle ritmo de tonada a una composición o de componer "aires 

chilenos'', con todo el respeto para Enrique Soro. Pero hablábamos de que hay 

algunos compositores ... el otro día escuchaba música de Santiago Vera y muchas 

composiciones me impresionaron por su excelente calidad y originalidad. Yo creo 

que los músicos van surgiendo en la medida que la vida musical de un país y la 

cultura de un país se va haciendo más rica, así que no tengo duda de que los músicos 

van a llegar. Pero es evidente que - y sé que lo que diga va a ser muy impopular­

al "gran músico chileno" todavía lo estamos esperando. 

- ¿Qué podrías sugerir para que mejore el interés, tanto de las autoridades, de organizaciones, de los 

medios de comunicación en cuanto a una mayor desarrollo y difusión de la música artística que hacemos 

los músicos chilenos? 

Mira, cuando yo tenía 1 3 ,  14 o 1 5  años, iba con mis compañeros de colegio a las 

temporadas de ópera y a las temporadas de conciertos, y había menos medios de 

comunicación que ahora, pero sí había una cosa que ahora no hay: ¡las clases de 

música en los colegios! La clase de música era obligatoria y eso, de alguna manera, 

a pesar de no ser uno de Jos ramos importantes, contribuía a crear una cierta 

formación musical y una inquietud musical. 

- Creo que apuntas a una cosa clave. 

Claro ... sin eso, no sé, se me pierde en la bruma de los tiempos el por qué se eliminó. 

Me parece una barbaridad gigantesca. No debió haber sido nunca eliminida, al 

contrario, debió habérsele dado la importancia que realmente debe tener. No tenía 

que ser simplemente una enseñanza formal, porque en alguna época trataban de 

enseñar a solfear, sino que, simplemente, abrir una perspectiva al mundo de Ja 

música y hay muchas formas de hacerlo, desde escuchar música hasta concurrir, 

como parte de la clase, a algún concierto o ejecuciones con instrumentos, orquestas 

juveniles o lo que se quiera. Es cierto que muchos profesores de música no eran 

buenos, eran muy lateros. La clase de música no sólo debería volver y tener 

muchísima más importancia, si no ¿cómo? Es decir, debería ser tan importante esta 

apertura al mundo musical como lo es enseñar a leer. Las autoridades educacionales 

deberían dar una respuesta mejor que la mía. 

- Para terminar, te voy a poner en una situación conflictiva. Debes elegir sólo dos obras que tengan 

una significación muy grande para tí. 
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Fíjate que lo tengo claro: me quedaría con el Cuarteto Op. 1 32 de Beethoven, porque 

para mí es como la quintaesencia de algo que hemos hablado en otras partes de 

esta entrevista . . .  hay algo del drama de la vida humana, del dolor humano, en este 

caso, del dolor humano de una persona que está enferma y que, por un momento, 

parece que va a escapar de esa enfermedad, tiene una mejoría pero es como el 

"canto del cisne" porque poco después Beethoven se ml!ere y todo eso, a mi juicio, 

no hay nada que lo exprese mejor que el Cuarteto Op. 1 32, uno de los últimos 

cuartetos que compuso. La otra obra con la que me quedaría es la Pasión según 

San Mateo porque es la historia, también, de un drama humano. En este caso, de 

un drama que tiene una connotación religiosa. Como lo compuso Bach, una 

connotación divina y de una inspiración formidable. Es el drama humano pero de 

una perspectiva, podríamos llamar más celestial, así es la música de Bach. El 

Cuarteto Op. 132 es una cosa aquí, en la tierra, con todo su dolor llorado. No tengo 

dudas de que me quedaría con esas dos obras. 

1 8 íl 2 íl 0 8 9l 
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Si consultamos los índices de la revista 

Ritmo correspondientes a su primer 

medio siglo de vida ( 1 929- 1979)  

encontraremos un buen número de 

R E F L E X I O N E S  

Crítica, públ ico y problemas de recepción 
en la  nueva m úsica española 

------

artículos y editoriales dedicados a 

r e f l e x i o n a r  e n  t o r n o  a l o s  

comportamientos del público. Según 

el momento, las preocupaciones se 

orientan hacia la función social del 

concierto y hacia la necesidad de 

ampliar, casi de masificar, la vida 

filarmónica española. Otras veces 

parece inferirse un loable interés por 

i ncrementar la asistenc i a  a los 

conciertos del público joven, cuando 

no se sondea el gusto musical de los 

famosos. Pero apenas hay aportaciones 

que nos iluminen acerca del público 

en su relación específica con la nueva 

música. También los responsables de 

actividades culturales en ayuntamientos 

y comunidades autónomas de España 

se han preocupado en los últimos años 

por los comportamientos del público. 

Había que ponderar o justificar las 

inversiones realizadas, máxime desde 

que los aires liberales de la actual 

política española limitaron las  

subvenciones oficiales que, a decir 

verdad, se gastaban en ocasiones 

demasiado alegremente. Se hicieron 

encuestas, se confeccionaron cuadros 

estadísticos, se publicaron memorias 

de teatros y auditorios, incluso se 

detectó el resurgir de géneros concretos 

A NG E L  M E D I NA 
M u s i c o l o g ía 

U n i v e rs i d a d  d e  O v i e d o  ( E s p a ñ a )  

como l a  zarzuela, pero siempre queda u n  poco entre 

sombras el caso particular de la música contemporánea. 

No pretendemos tanto aclararlo aquí como apuntar algunos 

de los condicionantes y circunstancias del asunto. 

Parece claro que los problemas intrínsecos de la nueva 

música en cuanto a su recepción por parte de los 

melómanos se vieron agravados por las propia realidad 

histórica que padecía España tras el resultado de la Guerra 

Civil. El exilio o la muerte de músicos y críticos dejó a 

España en una situación de penuria intelectual de la que 

tardó décadas en recuperarse. Además, el tradicionalismo 

recalcitrante del régimen franquista tuvo también sus ecos 

en el terreno de la creación artística. En los duros años 

de la postguerra autores como Bartók o Strawinsky podían 

parecer demasiado modernos para los gustos dominantes 

del público. La germanofilia de los primeros años cuarenta 

fue un hecho palpable en todos los frentes, no siendo la 

programación de la Orquesta Nacional una excepción en 

este sentido. 

Tampoco la crítica musical fue lo mismo tras la Guerra 

Civil ( 1 936- 1 939).  El exilio voluntario de Falla en 

Argentina motivó i n n u m erables p á g i n a s  c a s i  

melodramáticas, entre los mandatarios musicales del 

régimen, como el P. Sopeña muy significadamente. Esos 

cantos de ausencia no se entonaron por otros músicos ni 

por críticos cuyo exilio no había sido precisamente 

voluntario. Pero es innegable que la orfandad casi freudiana 

que se sentía por Falla tendría que haberse repartido un 

poco más ecuánimemente para lamentar ausencias como 
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las de Adolfo Salazar, cuyo peso en la crítica, nivel de información sobre la música 
de su tiempo y agudeza de criterios no volvieron a darse nunca más en España. 
Asombra hojear el diario El Sol y comprobar el amplísimo espacio dedicado a la 
música y el interés de los artículos allí publicados por Salazar. Si el actual y veterano 
diario ABC no resiste la comparación con El Sol, si aún es peor el caso de periódicos 
de tanta solera como La Vanguardia, la cima de la amusicalidad periodística española 
la encontramos en el influyente diario El País, mezquino hasta la avaricia en este 
terreno. 

Los críticos que habrían de dar cuenta de la renovación musical española, desde 
bien entrados los años cincuenta, tuvieron la relevancia artística ni la influencia 
ideológica y estética de un Salazar o del Julio Gómez anterior a la guerra. Antonio 
Femández Cid, crítico durante largas décadas en el ABC por ejemplo, reconocía en 
los preámbulos de sus conferencias que no sabía música. Un crítico tan impresionista 

no era el más adecuado para ejercer dicha función en cuanto a la nueva música. 
Como muestra verdaderamente significativa de cómo se cruzan y se interrelacionan 
los caminos de creadores, público y crítica, transcribimos las opiniones de Femández 
Cid sobre un concierto del Grupo Koan dentro del Estudio Nueva Generación. La 
crítica se publicó el 1 O de mayo de 1 968 y es de las que podrían pasar a una antología, 
por su enorme valor como reflejo de las transformaciones de la sociedad española 
de esos momentos. Tras reconocer su falta de sensibilidad hacia las nuevas músicas, 
aun admitiendo el esfuerzo organizativo y la necesidad de su existencia, ofrece esta 
pincelada sobre el público de fines de los sesenta: "Se trata de audiencias diferentes 
en todo, hasta en el vestir; audiencias en su mayor parte juveniles, en las que no 
faltan los asistentes de atuendo informal, donde la corbata no se juzga imprescindible 
ni aún para los autores; audiencias que aplauden y hasta dan ¡ bravos! a músicas que 
públicos normales, de taquilla, no aceptarían; audiencias minoritarias pero fercorosas. "  
Afortunadamente, Leopoldo Hontañón se ocupó c o n  m á s  interés, esmero y 
conocimiento de la música contemporánea como segundo crítico del mismo medio 
periódico. En honor a la verdad hemos de decir que el propio Fernández Cid alude 
en su crítica a Hontañón, en quien reconoce una "más aguda comprensión de estas 
creaciones". 

Enrique Franco fue crítico del diario Arriba. Este era un periódico falangista desde 
el que, sin embargo, pudo desarrollar una crítica extremadamente atenta a la nueva 
música. Recordemos que el Grupo Nueva Música ( 1 958) se crea en M adrid como 
homenaje a este crítico, por iniciativa de Ramón Barce. Del mismo modo que Salazar 
tenía una especial reverencia y admiración por Falla, E. Franco ha sido un auténtico 
mentor para Cristóbal Halffter. Su trabajo en la organización del canal clásico de 
la radio nacional española -a donde llamó como colaboradores a numerosos 
compositores- no ha de desestimarse. Como tampoco ha de sobrevalorarse, según 
hacen sus detractores, el hecho de que E. Franco haya sido el autor de la canción 
falangista Montañas nevadas, un símbolo del régimen franquista. Actualmente 
Enrique Franco es crítico de El País. 

Ya hace muchos años que destacamos la significación crítica de Fernando Ruiz 
Coca. Desde el diario Ya y desde las páginas de La Estafeta Literaria realizó una 
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labor discreta y decisiva de apoyo a la 

nueva música española. Pero sin duda 

ninguna su gran aportación fue la 

dirección del Aula de Música del 

Ateneo de Madrid, centro en el que 

consiguió crear un público interesado 

verdaderamente en las últimas 

tendencias de la música internacional. 

Un sistema de trabajo en equipo para 

el estudio previo de lo que se iba a 

program ar, la i n c l u s i ó n  de las 

actividades en el marco de cursos 

monográficos sobre temas diversos, 

como la música electrónica, la obra 

abierta, el objeto sonoro, etc. ,  explican 

la decisiva significación del Aula en 

l a  form a c i ó n  de l o s  j ó v e n e s  

compositores y e n  l a  aparición d e  un 

público receptivo, inquieto, abierto y 

entendido, aunque sin duda alguna 

todavía demasi ado mi noritario. 

Críticos como Xavier Montsalvatge, 

de gran prestigio en su faceta principal 

de compositor o Manuel Valls Gorina, 

igualmente compositor y ensayista, 

son los nombres más significativos en 

esta tarea para el ámbito catalán. 

Posteriormente Ramón Barce, Tomás 

Marco, Víctor Burell, en Madrid, o 

César Calmell ,  entre otros, e n  

Barcelona, conforman una pléyade de 

músicos vinculados a los medios que 

también ha ido contribuyendo a la 

elevación del nivel musical en España. 

Desde los años setenta, numerosas 

capitales de provincia se suman a 

Madrid y Barcelona en cuanto a la 

recepción de la nueva música,  

surg i e n d o  c ríti c o s  y e s p a c i o s  

periodísticos que en nada tienen que 

envidiar a los de las dos grandes 

ciudades antes citadas. 

Si el testimonio anteriormente citado 

de Femández Cid parece testimoniar 

la existencia de un público joven, 
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escaso y fervorosa en relación con la nueva música en el 

Madrid de 1 968, lo cierto es que la creación de ese público 

arrancaba de una década atrás. Cierto es que los primeros 

aires renovadores surgen en el Círculo Manuel de Falla 

de Barcelona ( 1947). Pero la incidencia de esta agrupación 

en cuanto al público fue muy limitada. Las cosas se 

agravaban en Cataluña por las sospechas de actividades 

catalanistas que recaían en cualquier entidad cultural. Fue 

el caso, por ejemplo, de las actividades musicales del 

Club 49. Por eso había una cierta cerrazón, un cierto 

hermetismo que dificultó e impidió una mayor difusión 

de las ideas y actitudes más renovadoras de esos años 

difíciles. Por el contrario, de 1 958  a 1 968 la música 

española asiste a una intensa sucesión de novedades. 

Podemos tres grandes líneas estéticas que se abren paso 

durante esos años en la música española y que podrán 

servirnos de base para relacionar las cuestiones de 

recepción en relación con la crítica y el público. Los datos 

se refieren a Madrid y Barcelona, las dos únicas capitales 

en las que había una actividad relevante en tomo a la 

nueva música. 

La primera de esas líneas tiene que ver con la tradición 

serial. Es sabido que el compositor catalán Robert Gerhard 

fue discípulo de Schoenberg, pero también es conocido 

que su exilio en Cambrigde impidió la creación de una 

escuela serial española, algo que tampoco pudo hacer 

Joaquim Homs, discípulo y amigo de Gerhard por tener 

otras dedicaciones profesionales. Con la llegada de 

Cristofor Taltabull a Barcelona -tras sus años europeos 

formándose con Max Reger y colaborando con otros 

maestros de prestigio- la situación cambia radicalmente. 

Este compositor fue capaz de orientar y formar a lo más 

granado de la nueva música catalana, entre cuyos nombres 

destacan los de Joan Guinjoan, Josep María Mestres 

Quadreny y Josep Soler. Este último, por su parte, ha 

tenido y tiene un magisterio que permite hablar de una 

escuela catalana de composición. Lo interesante es que, 

hasta el año 75 Josep Soler trabaja dentro del sistema 

serial de una manera que permite considerarle como el 

gran heredero de la tradición serial en España. Adviértase 

de paso que en Madrid las cosas fueron mucho peor en 

cuanto al serialismo, puesto que, como en Barcelona, las 

enseñanzas oficiales iban por otros derroteros pero además 

no se dio en Madrid la presencia de alguien como Taltabull, 

el "hombre providencial" para la música en Cataluña, por 

emplear la expresión utilizada por el propio Josep Soler 
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para referirse a su maestro. No olvidemos de todos modos el paso del compositor 

chileno Pablo Garrido por Madrid porque tuvo sus consecuencias en cuanto a la 

recepción del serialismo en España. Un compositor que luego sería tan relevante 

por su radicalismo vanguardista como es Juan Hidalgo recibió formación serial con 

Garrido. Un amplio artículo del chileno en la revista Música ( 1 952) nos sugiere que 

sabía muy bien en qué terreno se movía, por más que no gozase del máximo respeto 

en su propio país. 

La música serial no gustaba al público de aquellos años. Lo atestiguan numerosas 

críticas periodísticas. Veamos un ejemplo. El 1 7  de enero de 1 960 se estrenó en 

Barcelona Danae, de Josep Soler. Fue un fracaso. Una de las escasas críticas positivas 

se debió a Sebasti� Benet, crítico de El Correo de las Artes, quien en el número de 

febrero de 1 960 escribía: "La obra de Soler, Danae, no tuvo el más mínimo éxito, 

lo cual es sensible por varias razones. La obra es puramente dodecafónica y, por la 

tanto, de difícil captación por el público en una sola audición" . Y continuaba así: 

"No obstante, el noble empeño de José Soler, su inquietud actual, su honestidad 
artística, al mismo tiempo que su habilidad técnica, no merecían la acogida un tanto 

de estupefacta ironía que le dispensó el auditorio" (el subrayado es nuestro) .  

La segunda línea estética con la  que proseguimos nuestro muestreo tiene que ver 
con las músicas abiertas. Cuando ya los críticos y un público curioso y minoritario 
se habían acostumbrado más o menos a la música atonal y a saber que los jóvenes 
compositores no se iban a contentar con ofrecer una sonoridad simplemente post­

fallesca, los acontecimientos se disparan. Los conciertos del pianista David Tudor 

(cuyas reflexiones sobre Cage son de tanto interés) en las dos grandes capitales 
españolas, se celebraron por las gestiones de la Asociación de Diplomados del 

Instituto de Boston en noviembre de 1 960. Los conciertos causaron un gran revuelo 
en el mundillo musical. Hubo muchos recelos y no poca violencia dialéctica. Enrique 

Franco, desde el diario madrileño Arriba, ( 1 2-XI- 1 960) asesta un duro golpe al 

experimentalismo propuesto en el concierto, en el que se incluían obras de Nilsson, 
Marchetti, Wolft, Hidalgo, Bussotti, Ichiyanagi y Cage. Por su parte, Manuel Valls, 

primero en la prensa barcelonesa y posteriormente en su libro La música española 

después de Manuel de Falta (Madrid, 1 962) se hace eco de los comentarios jocosos 
del público asistente y se toma el evento en clave de chirigota: dice haber asistido 

a "un acto anunciado como concierto", describe los accesorios de David Tudor con 

asombro ("pito, silbato y aparato de radio"), menciona la consideración "como 

mueble" del piano, para concluir: "Al igual que Monsieur Jourdan, el famoso 
personaje de Moliere, nos enteramos ahora que cualquier iracundo vecino que pega 
un puñetazo sobre la mesa por la inverecundia de los programas radiofónicos, lo 

que hace realmente es interpretar una composición musical" .  

Lo mismo le ocurre a Alfonso Sánchez, desde el  diario Madrid ( l l -XI- 1 960) pues 
entre las diversas "impresiones" que recoge "la primera fue la de que David Tudor 

estaba afinando el piano. Lo recuerdo bien de cuando estudiaba piano mi hermana 

la mayor". También alude - ventajas de la música moderna, viene a decir - a un 

"pollo", vecino de silla, que estaba leyendo el periódico y a la desazón característica 

del oyente ante el final de la pieza, en el sentido de si habrá llegado en verdad dicho 
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final o si estamos ante uno de esos 

silencios habituales en la tradición 

postweberniana. Y concluye: "Uno se 

entera de que la pieza ha terminado 

porque el pianista recoge los papeles 

y los guarda". 

No faltaron críticas negativas a obras 

españolas de carácter abierto escritas 

en este período. Fue famoso el caso 

de Espacios variados, una obra de 

Carmelo Bernaola con determinados 

elementos flexibles y combinatorios, 

estrenada en Barcelona en noviembre 

de 1 962. No tuvo una mala acogida en 

términos estrictos, pero se vio en la 

picota por una sediciosa nota de prensa 

de la agencia oficial Cifra en la que se 

insultaba personalmente al compositor 

-llamándolo "gamberro, vividor y 

caradura"- como recoge su biógrafo 

Antonio Iglesias. 

La tercera orientación estética que 

comentaremos en relación con la crítica 
y el público es la que sintetizamos bajo 

el rótulo de "música de acción" o 

"teatro musical" .  Zaj - algo más que 

el Fluxus español - fue el nombre y el 

emblema de la música de acción es 

España. Un cartón zaj de Juan Hidalgo, 

cuyo texto fue luego reproducido 

abundantemente, nos informa de la 

génesis y miembros del grupo: +"ZAJ, 

que fue siempre una posibilidad 

omnidireccional en el INTEMPORAL, 

se TEMPORALIZO en Madrid como 

tal - enjulio de 1964- a través de Walter 

Marchetti y de mí mismo bajo  la 

inteligente sonrisa y el sutil destello 

de Ramón Barce". Si en los párrafos 

anteriores hablábamos de recelos y de 

escándalos dialécticos, con Zaj se operó 

una especie de fenómeno revulsivo 

que clarificó un tanto las posturas 

e s té t i c a s .  Por  e s o ,  c o n  Z aj 

e n c o n t r a re m o s  r e a c c i o n e s  
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entusiasmadas de ciertos sectores del público junto a 

pateos y tensiones que requirieron la intervención policial. 

Zaj revive en España los accidentados estrenos de las 

vanguardias clásicas, como los de los futuristas italianos 

por ejemplo, sin que el lado agresivo sea ni mucho menos 

característico en Zaj. A Zaj le gustan los objetos cotidianos 

y la descontextualización. El público de Zaj puede estar 

en los andenes ferroviarios, en las cafeterías, en la calle. 

Los seguidores de Zaj se sienten como partícipes de una 

risueña y poética iniciación. Zaj envía mensajes imposibles 

por correo, edita sus libros y cartones con mimo especial 

y consigue interesar a los críticos literarios y teatrales 

tanto como a los críticos de música. 

El año de Zaj es justamente famoso en la música española 

por otros motivos. La Bienal de Música Contemporánea 

y el Festival de Música de España y América nacen ese 

año. Los medios periodísticos incrementan la información 

sobre estos eventos, al tiempo que comienza a afianzarse 

un tono de una cierta normalidad en la (aún escasa) 

programación de música contemporánea. Con todo, el 

público seguía fallando. "La falta de éxito -dice el escritor 

Umberto Saba en uno de sus Atajos- equivale a la 

absolución negada". Y añade: "Imagine lo que sigue". Al 

hilo de este pensamiento pudimos escribir en un trabajo 

titulado Futuro anterior y otros tiempos improbables en 

la música del fin de siglo esta valoración: "Los 

compositores más inquietos de la Generación del 51 habían 

renunciado a la confesión ante el público, eran fríos y 

antirretóricos, y el público les dio la espalda. Pero en 

lugar de ponderar ese hecho con la flema de los 

vanguardistas clásicos, procedieron a quejarse amarga e 

inútilmente o a marcar distintos cambios de rumbo en su 

obra. Habían trastocado el orden del ritual: renunciaron 

a la confesión, mas no les faltó penitencia, y, al cabo, 

buscaron la absolución, que siguen sin lograr del todo" .  

Tras consultar sobre extremo a varios de los más relevantes 

del período podemos certificar que, a diferencia de ciertas 

vanguardias históricas, el afán de provocación era mínimo 

y que el deseo de que sus obras gustasen al público 

primaba sobre otras consideraciones, por más que algunos 

de ellos no estuviesen dispuestos a demasiadas concesiones. 

Probablemente este mismo deseo haya motivado los 

sistemáticos giros estéticos detectables en la música 

española precisamente a partir de esos años centrales de 

la década de los sesenta, tan llena de interés en todos los 
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sentidos. Además, la llegada de nuevas promociones más eclécticas, desinhibidas 
y, todo hay que decirlo, con más medios a su alcance para formarse de manera 

integral como compositores, coadyuva a ese mismo cambio de derrotero estético. 

En realidad, los compositores buscan el reencuentro con el público y para ello 

tienden el puente de la comunicabilidad. Bien mediante sistemas de polaridades 

(Luis de Pablo), niveles (Ramón B arce), hiperactuado monográficamente sobre un 

determinado parámetro (concretismo de Carlos Cruz de Castro), o mediante la 
utilización de sonoridades algo más complacientes y eufónicas, reflexionando desde 

su propia música sobre los mecanismos de la memoria (T. Marco), recuperando el 
pasado mediante citas, parodias, paráfrasis, collages y reelaboraciones estilísticas 

varias, ya mirando a la historia de la música universal con admiración y respeto 

(Josep Soler) o a la española (Francisco Cano, Cristóbal Halffter . . .  ) con ojos menos 

cóticos y distantes, dialogando con la tradición popular (Claudio Prieto) antes tan 
denostada por un cierto simbolismo de pseudo-patriotismo que el régimen franquista 

había cultivado con cierta insistencia, lo cierto es que la nueva música española 
trata de reconciliarse con un público para cerrar por fin el eterno ciclo entre los 

planos de la poiesis y las inesperadas realidades que a veces se producen en los 
niveles de la estesis del mensaje musical. 

En la década de los setenta empiezan a aparecer nuevas líneas de fuerza en la 

creación musical. El voluntario eclecticismo de algunos autores (como el del ya 
fallecido Juan Briz) el hedonismo dionisíaco y mediterraneísta de Francisco Cano 

corren paralelos a un mayor interés del público en este tipo de lenguajes. Las 
tendencias minimalistas y repetitivas -anteriores a los años ochenta, pero muy 

aceptadas en esta década- se hacen un lugar entre los gustos del público. Un 
pionero e ideólogo de estas corrientes es Lloren9 B arber, cuyos conciertos de 

campanarios -conciertos transitables según el itinerario del ciudadano/oyente por 

las calles de su ciudad son conocidos en todo el mundo- expresaba muy bien la 
nueva situación, no sin una severa crítica a sus mayores: 

Tras demasiados años de apatía, de epigonismos falsamente vanguardistas 
que ofrecian una música esclerotizada y oficializada.Tras demasiadas 
distancias, pretensiones y tecnicismos, que ahuyentan un público cuyo 

alimento sonoro lo constituyen cómodos y vasectomizados productos 

"standars".Vemos nacer hoy, por contra, vestigios de algo "otro", todavía 

informe, que preludia un mundo nuevo: Actum, Ensems, taller de Música 
Mundana, Festival de la Libre Expresión Sonora, Glotis, Piolín, Eco­
Grupo, Nutar o Elenfante son algunos de los muchos vestigios que se 
vislumbran. Entre ellos aparece la húmeda y cálida sombra del ZAJ.Distintos 
y diversos, todos participan de una perversa y polimorfa actitud post­

modema: LA MUSICA, O (EN)CANTA O NO ES.Esta llamada obsesiva 
por retormar la sensualidad de la música, por postular una música que 

levite (frente a la grave música de nuestros mayores), corre pareja con una 

intencionada pobreza (minimalismo le llaman algunos), que busca despertar 

fecundos ecos interiores. 
B ARBER, Llorenc;:: Texto para un festival (Programa, XI- 1 980). 
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Por no hablar de un caso como el de 

Caries  S antos ,  p iani sta- actor­

compositor, cuyos éxitos de público 

reflejan muy bien el delicado equilibrio 

que ha sabido obtener entre sus 

cualidades técnicas y el lado comercial 

y comunicativo de la música. Santos 

enlaza con los gustos de la new age 

internacional que se acomoda en 

España con solidez en los años 

noventa. "La nueva música de los 

tiempos que corren -escribe Francisco 

Ramos en el segundo número de la 

revista Nueva Música ( 1 99 1  )-prohibe 

el desorden, la crispación. El confort 

en que se halla el receptor proscribe 

todo abuso sonoro". Ramos no tiene 

empacho en añadir: "ya no importa 

tanto para el nuevo público que algunas 

de las propuestas insertas en la Nueva 

Música adolezcan del más mínimo 

sentido del rigor y la armonía. El culto 

a la banalidad también parece ser un 

s í n t o m a  i n e q u í v o c o  d e  

MODERNIDAD". Pero lo cierto es 

que no hay una nueva música ni un 

n u e v o  p ú b l i c o ,  y menos tan 

acomodaticios. Desde aquella miseria 

intelectual de los años cuarenta, cuando 

conseguir una partitura de Schoenberg 

era toda una odisea y cuando la radio 

podía ser como una cátedra para el 

compositor y el melómano, hasta el 

presente estadio de la música española, 

inserta en una sociedad de primer 

mundo, en el sobran tantas cosas 

inútiles, donde el bricolage técnológico 

parece querer difuminar el lado 

trascendental de la obra de arte, han 

pasado muchas cosas y el público de 

la música contemporánea ha crecido 

y se ha hecho plural .  Hemos 

c o m p r o b a d o  i n c l u s o  que la 

discrepancia del  público ya no se 

establece entre detractores y defensores 
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de las nuevas músicas, sino que, cada vez con mayor 

frecuencia, el público se manifiesta celebrando o 

repudiando unos u otras de las variadas tendencias que 

pueden ofrecérsele a sus oídos. Las tensiones estéticas 

que se viven en Barcelona, algunas veces reflejadas en 

los medios de comunicación, entre los seguidores de las 

líneas más experimentalistas y tecnológicas (con Mestres 

Quadreny y el chileno Gabriel Brncic como referentes 

ideológicos) y los partidarios de una línea de actuación 

en la que los valores morales, el oficio, la función 

sacralizadora y trascendente del arte son determinantes 

(con el magisterio de Josep Soler al fondo) nos parecen 

positivas y alentadoras. El público actual parece haber 

adquirido la capacidad para el matiz, tras décadas en las 

que se hacía necesario el apoyo incondicional y el 

entusiasmo derivado de un cierto sentimiento de 

autodefensa. El público español de hoy -arrinconado todo 

prejuicio fundamentalista, abierto y plural ante las nuevas 

músicas, capaz al tiempo del confort y del esfuerzo­

también empieza a sonar mejor. 

COMENTARIO BIBLIOGRAFICO 

Una visión general en MARCO, T.: Música española de 

vanguardia. Madrid, 1 970, Ed. Guadarrama. Del mismo 

autor, el artículo "Los años cuarenta", Actas Congreso 

Internacional "España en la Música de Occidente ", 

Salamanca, 1 985, Vol.  II, Madrid, 1 987, INAEM, pp. 

399-4 1 1 .  Sobre la ausencia de Falla, MEDINA, Angel: 

"Manuel de Falla:  si lencios, herencias, lastres y 

homenajes" ,  en Manuel de Falla a través de su música 

( 1 876- 1 946). A Coruña, 1 996. Ed. Fundación Pedro Barrié 

de la Maza Conde de Fenosa. pp. 7-29. Sobre la recepción 

de la tradic ión  serial  CASABLAN C A S ,  B . :  

"Dodecafonismo y serialismo en España (Algunas 

reflexiones generales)" , Actas Congreso Internacional 

"España en la Música de Occidente", Salamanca, 1 985, 

Vol. II, Madrid, 1 987, INAEM, pp. 4 1 3-432, Amplia 

información sobre el Aula de Música del Ateneo de Madrid, 

la década de los sesenta y una síntesis sobre Zaj en 

MEDINA, Angel: "Crisis o reafirmación en la nueva 

música española". Actas Congreso Internacional "España 

en la música de Occidente". Salamanca, 1 985.  Vol. 11, 
Madrid, 1987, INAEM, pp. 369-397. En torno a la música 



R E F L E X I O N E S  35 

abierta, MEDINA, Angel: "Apuntes sobre la recepción de la música abierta en 

España", Anuario Musical, nº 5 1 ,  Barcelona, 1 996. pp. 2 1 7-232. Una aproximación 

a la década de los setenta en CURESES, Marta: "Aportaciones al estudio de la 
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2s 1 o n 2 n o 2 e1  
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La presencia de encuestas en los 

conciertos de música contemporánea 

no siempre es bien recibida por los 

compositores participantes y por el 
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Modos púb l icos de valoración 
de la  m úsica ch i lena contemporánea1 

público asistente. Al analizar una 

experiencia realizada en la Universidad 

de Chile durante el XIII Festival de 

Música Chilena en enero de 1 998, 

Gabriel Matthey señala que los 

compositores presentes consideraron 

"absurdo ser evaluados . . .  como [en] 

una contienda deportiva", o les pareció 

"irrelevante" una encuesta valorativa, 

considerando el largo tiempo que tarda 

en asimilarse una obra contemporánea 

( 1 998: 66-67). Ornar Corrado, por su 

parte, considera que la votación del 

público "transpone un procedimiento 

democrático a un terreno donde las 

cosas lo resisten encarnizadamente: el 

de los valores estéticos" ( 1 998: 63). 

De este modo, cuestiona la relevancia 

de la premiación de obras en dicho 

festival debido a que, entre otras cosas, 

participó sólo un 25% del público en 

la votación, y a cierto criterio errático 

que se observa en el conjunto de los 

votos especializados 2. 

1 .Este estudio fue realizado en el marco del 
proyecto de investigación en curso financiado 
por la Dirección de Investigación y Postgrado 
de la P. Un iversidad Católica de Chile: 
"Presencia y valoración de la música chilena 
contemporánea en la sociedad chilena actual". 

J U A N  P A B L O  G O N Z A L E Z  
I n s t i t u t o  d e  M ú s i c a  

P o n t i f i c i a  U n i v e rs i d a d  C a t ó l i c a  d e  C h i l e  

En el VII Festival de Música Contemporánea del Instituto 

de Música de la Universidad Católica de Chile, realizado 

en noviembre de 1 997, se observó una resistencia similar 

a la presencia de una encuesta. Algunos compositores no 

estuvieron de acuerdo con su formulación, y otros señalaron 

que distraía la audición de las obras. Algo parecido 

indicaron distintos auditores, cuestionando el contenido 

de las preguntas, las alternativas propuestas, o el sentido 

mismo de la encuesta. 

Sin embargo, los resultados de las votaciones musicales, 

como señala Corrado, son más ilustrativas del estado de 

la conciencia musical de los votantes-oyentes, de sus 

archivos valorativos personales y grupales, y de sus 

horizontes de expectativa, que de la calidad intrínseca de 

las obras sometidas a votación ( 1 998:  6 1 -62). Car! 

Dahlhaus, por su parte, nos recuerda que el juicio estético 

"revela más del que juzga que de la obra juzgada" y que, 

en todo caso, interesan más los argumentos y las 

implicaciones del juicio que su veredicto final ( 1 982: 86). 

Siendo conscientes de estos problemas epistemológicos, 

no pretendimos evaluar las obras ni su interpretación, sino 

que su modo de recepción socializada en el concierto 

Estudio de casos•. Carmen Peña (investigadora responsable), Juana 
C o rb e l l a  y J u a n  Pablo Gonzá lez  (ce - i n v est ig adores) .  
2.Corrado sólo le otorga una función legitimadora a estas distinciones 
para los compositores más jóvenes, ya que asi se van "configurando 
lentamente las Jerarquías y definiendo las ocupaciones de los espacios 
institucionales (1 998: 63). 
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público. Por razones metodológicas, este objetivo no se explicitó en el momento 
de repartir las encuestas, generando así las aprensiones entre los asistentes. La 
encuesta realizada en el VII Festival de Música Contemporánea permite, entonces, 
avanzar en el estudio del aspecto menos abordado por la historia de la música: el 
de la audición musical. 

HACIA UNA NUEVA CRITICA 

La estética de la música como disciplina autónoma es un fenómeno decimonónico, 
que tiene sus raíces en la aparición del amante de la música burgués y cultivado de 
fines del siglo XVIII. Pensar y hablar sobre música resultaba tan apropiado como 
practicarla, y la audición adecuada suponía conocimientos literarios y filosóficos3. 
Si bien esta estética parece haber colapsado durante este siglo, no así el repertorio 
que la sustenta, permitiendo su proyección a través de él a aficionados, media y 
músicos del siglo XX. 

Conceptos como los de grandeza, perfección y complejidad, por ejemplo, parecen 
demasiado ligados al repertorio clásico-romántico, junto con la tendencia a legitimar 
una obra según su adecuación al género en que fue compuesta. En este sentido, 
Dahlhaus enfatiza que la obra del siglo XX sólo puede ser apreciada en sí misma, 
situándola en una especie de "cuarentena histórica", donde ya no es posible compararla 
con tipos o esquemas previos, ni evaluar su adecuación a géneros determinados, 
pues éstos se encuentran en declinación ( 1 982: 90-9 1 ). Sin embargo, todavía es 
posible evaluar una obra en relación a la función que posea: religiosa, patriótica, 
didáctica, o incidental, por ejemplo, como veremos más adelante. 

La encuesta realizada en el VII Festival de Música Contemporánea contiene las 
siguientes afirmaciones dicotómicas habitualmente utilizadas por el público al 
referirse a esta música, que se pueden agrupar en los dominios de la percepción, el 
juicio, y el deseo4: 

es interesante / no tiene interés 

11  es vanguardista / es tradicionalista 

III está bien hecha / está mal hecha 

IV la entiendo / no la entiendo 

V me dice algo / no me dice nada 

VI tiene final / no tiene final 
VII está bien interpretada / está mal interpretada 

VIII es apropiada al instrumento / no es apropiada al instrumento 

IX su duración es adecuada / su duración es inadecuada 

X es original / no es original 
XI aporta a un lenguaje local / no aporta a un lenguaje local 

XII la escucharía de nuevo / no la escucharía de nuevo 

3.Ver Dahlhaus, 1 982: vii. 
4.Percepción de aspectos formales (alternativas VI y IX), composicionales (111 y VIII), expresivos (IV 
y V), e interpretativos (VII); juicio sobre historicidad (11 , X, XI); y motivación y deseo que despierta 
la obra ( 1 y XII) 
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El juicio estético emi tido en un 

c o n c i e rto p ú b l i c o  de m ú s i c a  

contemporánea, con obras escuchadas 

por primera vez y sin la posibilidad de 

realizar un análisis detallado o visual 

de ellas, corresponde a un juicio basado 

en aspectos sensoriales más que 

racionales. En el concierto, el público 

j u z g a  medi ante una "culti vada 
naturalidad", apreciando perfección e 

imperfección en las obras, gozando 

con ellas, y captando el todo de manera 

global. En el análisis especializado, en 
cambio, el analista divide, considera 

cada parte por separado, compara, y 

desarrolla un concepto articulado de 

belleza 5. 

La validez de la simple audición 

pública como forma de conocimiento, 

tiende a ser disminuida en una época 
donde impera la audición fragmentada, 

y donde se ha desarrollado un lenguaje 

musical altamente especializado y una 

técnica composicional demasiado 
dependiente de J a  e s c ritura. S i n  

embargo, e n  materia de análisis, la 

audición parece ser un paso necesario 

antes de la lectura analítica de Ja obra, 
así no corremos el riesgo de otorgarle 
importancia a lo que no se escucha, 

señala Gustavo Becerra ( 1 992). Esta 

estrategia parece especi almente 
relevante en tiempos en que la audición 
ha sido sobrepasada por la escritura, 

tal como la improvisación lo ha sido 

por la lectura. 

El tópico más frecuente en la crítica a 

l a  nueva música, nos recuerda 

Dahlhaus, es el reproche de que los 

elementos que forman parte de la 

substancia de la obra, sus "reglas de 

5. Ver concepto psico-estético de Johann Herder 
en Dahlhaus, 1 982: 84-85. 
6.Ver Dahlhaus, 1 983:56. 
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juego", permanecen inaudibles ( 1 983: 54). Sin embargo, 

es justo mencionar, como lo hace el propio musicólogo 

alemán, que existen varios niveles de audibilidad 

estéticamente relevantes y que algunos de ellos son menos 

evidentes que otros, contribuyendo más bien a generar 
sensaciones o impresiones que nociones articuladas. La 

dicotomía entonces, entre una estructura que no se discierne 

sin un laborioso análisis visual y una "fachada acústica" 

que sin embargo produce un efecto en el oyente, es un 

hecho característico y constituyente de Ja nueva música6. 

Aspectos estructurales de la obra musical como la 

acumulación progresiva, la abundancia de elementos, las 
reiteraciones, la polarización, la intensificación de la 

densidad, las divisiones en partes o secciones, la 

cadencialidad o puntuación, son susceptibles de ser 

percibidas sin la lectura de la partitura, plantea Becerra 

( 1 992).  De hecho, varios de estos aspectos fueron 
percibidos tanto por el público especializado como general 

que respondió la encuesta. 

En el concierto público, el auditor está imbuido en la obra, 

es sorprendido a cada instante por el fluir de la música 
y en el momento de responder una encuesta sólo recuerda 

sus propias sensaciones. ¿Lo sorprendió el final, lo 
convenció, o se sintió en el aire? ¿Le pareció adecuada 

la duración de la obra, terminó muy luego o se prolongó 

demasiado? Todo intento de juicio racional en un concierto 

será posterior, basado en impresiones que quedaron en la 
memoria y que empiezan fatalmente a diluirse a medida 
que aumenta el tiempo que nos separa de la interpretación 

que acabamos de presenciar. 

PLURALIDAD DEL JUICIO 

La encuesta fue respondida por el 30% del público asistente 

a Jos conciertos de los días 1 7, 1 8  y 1 9  de noviembre de 
1 997 en el Aula Magna del Centro de Extensión de Ja 
Universidad Católica de Chile, calculado en base a un 

promedio de 300 personas diarias. Del total de respuestas 

recibidas, un 75% corresponde a público general y un 

25 % a público especializado 7. En estos tres días, se 

interpretaron 1 7  obras de compositores chilenos de distintas 

7.En el diseño, realización e interpretación de esta encuesta se contó 
con la participación de Juana Corbella y Carmen Peña. La tabulación 
fue realizada por Daniela Banderas, Daniel Party y Christian Spencer. 
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generaciones artísticas, desde la década de 1 950 a la de 1 990, de las cuales un 65% 

fueron estrenos. En un balance comparativo con las anteriores versiones del Festival, 

Alejandro Guarello, su coordinador general, se enorgullece por la madurez y el nivel 

alcanzado en la creación, la interpretación y la audición, notándose un importante 

salto cualitativo, señala ( 1 998: 27). 

El público no siempre contestó las 1 2  alternativas propuestas. Podemos suponer 

que esto sucedió debido a que se sintió incapaz de hacerlo o le pareció irrelevante 

alguna afirmación frente a tal o cual obra. Las alternativas más respondidas por el 

público especializado fueron la VII (interpretación), 1 (interés), VIII 

(instrumentalidad), y XII (deseo); las medianamente contestadas fueron la V 

(expresión), IX (duración), m (factura), y VI (final); y las menos contestadas fueron 

la X (originalidad), IV (comprensión), XI (lenguaje local), y II (vanguardia) (ver 

tabla 1 )  . 

Tabla 1 

VII interpretación 

1 interés 

Vlll instrumentalidad 

XII deseo 

V expresión 

lX duración 

lll factura 

VI final 

X originalidad 

IV comprensión 

XI lenguaje local 

II vanguardia 

Las alternativas más respondidas por el público general fueron la 1 (interés), VII 

(interpretación), XII (deseo) y VID (instrumentalidad); las medianamente contestadas 

fueron la IX (duración), ID (factura), V (expresión), y X (originalidad); y las menos 
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contestadas fueron la Il (vanguardia), 

IV (comprensión), VI (final), y XI 

(lenguaj e  local) (ver tabla 2 ) .  

Tabla 2 

1 interés 

VII interpretación 

XII deseo 

VIII instrumentalidad 

IX duración 

111 factura 

V expresión 

X originalidad 

11 vanguardia 

IV comprensión 

VI final 

XI lenguaje local 

Como se puede apreciar, ambos 

públicos coinciden en los grupos de 

respuestas altas, medias y bajas, pero 

se observan algunas diferencias entre 

ellos, como la preferencia del público 

e s p e c i a l i z a d o  p o r  a s p e c t o s  

compositivos y performativos y del 

público general por aspectos subjetivos 

y estilísticos. 

La coincidencia de opiniones entre 

ambos públicos y al interior de cada 

uno de ellos, fue similar a Ja producida 

8.Ver Corrado, 1 998: 62 

R E F L E X I O N E S  

en el XIII Festival de Música Chilena8. Sin embargo, en 

nuestro caso, se pueden apreciar ciertas divergencias 

entre el juicio del público, del propio compositor, y de Ja 

crítica especializada. Este es el caso de Solitario IV de 

Alejandro Guarello y de Seis estudiantinas de Gabriel 

Matthey, cuyos comentarios publicados por Guarello 

( 1 998: 1 28), Aharonián ( 1 998: 58), Solovera ( 1 998: 79), 

y Corrado ( 1 998:  65), no siempre coinciden con Jo  

señalado por el público general y especializado en tomo 

a su interpretación, interés, y factura. 

La relatividad del juicio estético, observada también por 

Corrado en el caso del XIII Festival de Música Chilena 

( 1 998: 62-63 ), lleva a considerarlo como una práctica 

despojada de sentido. Si bien la diversidad de este juicio 

puede ser motivo para otorgarle invalidez, no debemos 

olvidar que la disparidad de juicios permite, entre otras 

cosas, Ja confrontación y la síntesis al interior de la propia 

crítica. La dependencia de un modelo puede ser al mismo 

tiempo alabada como expresión de una tradición o 

condenada como epigonismo, y Ja heterogeneidad técnica 

y/o estilística puede ser considerada como síntesis exitosa 

o eclecticismo fracturado, señala Dahlhaus ( 1 983: 32-33). 

Becerra, por su parte, confiesa un gran respeto por la 

arbitrariedad de la crítica, pues tal arbitrariedad "está en 
J a  base misma de la composición musical" ( 1 992). 

La creencia que los juicios estéticos se contradicen o 

anulan Jos unos a los otros pasa por alto el hecho que 

opiniones divergentes a menudo proceden de supuestos 

e ideas básicas distintas. Matthey reconoce que un festival 

de música chilena es un lugar de encuentro donde hay 

diversas formas de relacionarse con la música, sea como 

manifestación artística y/o como manifestación social, 

lo cual "implica diferentes lecturas e intereses de los 

acontecimientos que ocurren en tomo a ella" ( 1 998: 7 4 ). 

En el caso de las obras de Matthey y Guarello, las 

expectativas de modernidad del público pueden haber 

sido frustradas por el uso de un lenguaje posmodemo, y 

las de funcionalidad, por la abundancia de recursos 

técnicos juzgados como más apropiados para el estudio 

del instrumento que para su ej ecución pública9. 

9.Las premisas que condicionan el juicio estético forman parte de lo 
que Becerra llama la dimensión psico-social de la apreciación estética. 
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CONDICION HISTORICA DEL JUICIO 

A pesar de la "cuarentena histórica" en la que según Dahlhaus evaluamos las obras 

contemporáneas, nuestros juicios estéticos se establecen en gran medida a través 

de juicios históricos. La importancia de una obra disminuye, por ejemplo, si sabemos 
que el compositor tomó su lenguaje de otro, haciéndolo derivativo. Admitir o negar 

originalidad, entonces, es un criterio estético basado en un juicio histórico. 

Los juicios que requieren de un sentido de historicidad para ser emitidos -es 

vanguardista / es tradicionalista (alternativa II), es original / no es original (X), 
y aporta a un lenguaje local / no aporta a un lenguaje local (XI)-, corresponden a 

las alternativas menos respondidas por la totalidad del público, como se desprende 

de lo observado más arriba. En el juicio sobre el aporte a un lenguaje local, participó 

sólo un 53% del público especializado y un 40 % del general, recibiéndose comentarios 

escritos sobre su incomprensión o imposibilidad de responder sin una mayor 

perspectiva. La pregunta sobre el carácter vanguardista de las obras y sobre su 
originalidad fue contestada en un 59% y un 62% respectivamente por la totalidad 
del público. 

Un porcentaje mayor de público general (74%) que de público especializado (53%) 

consideró vanguardista alguna obra. Las más escogidas por el público especializado 

corresponden a aquellas de los compositores ya formados más jóvenes del Festival, 

que son de una generación similar a la del público que respondió la encuesta. 

Curiosamente, estas obras no siempre fueron consideradas como las más originales 
y ambos públicos escucharían de nuevo tanto obras juzgadas vanguardistas como 

tradicionales. 

Las apreciaciones de ambos públicos coinciden parcialmente al elegir las obras que 

más aportan a un lenguaje local. El especializado eligió Entre Lunas de Eduardo 
Cáceres (40%), Mambo de Jorge Springinfeld (37%), y Seasons de Edward Brown 

(35% ) . El no especializado eligió Ciclo de Aliocha Solovera (39% ), Seasons de 

Brown (35%), y Entre Lunas de Cáceres (30%). Estas son obras que recurren de 
modo más o menos explícito a elementos de las músicas de las Américas, con la  

sola excepción de la obra de Solovera que, sin embargo, posee un vigor rítmico 

que puede haber llevado al público general a establecer relaciones con un ritmo 

telúrico sentido como local. Se trata de obras que despertaron interés (60%) y deseo 

de escucharlas de nuevo (78%) y sobre las cuales opinó la mayoría del público 
especializado (75%) y general (80%). 

Para apreciar el aporte al desarrollo de un lenguaje local, es necesario establecer 
un vínculo entre la obra evaluada y un horizonte general de obras y lenguajes 

musicales diversos. La dificultad para emitir este juicio revelaría entonces un 
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insuficiente conocimiento de la música 

contemporánea nacional y extranjera 

por parte del público chileno tanto 

general como especializado. Matthey, 

al analizar los resultados de la encuesta 

del XIII Festival de Música Chilena, 

comprobó "una clara y preocupante 

desinformación de parte del público y 

falta de referentes actuales en el campo 

de la música de tradición escrita . . . " 

( 1 998 :  75). Coriún Aharonián, por su 

parte, constató la carencia de una base 

mínima de información acerca de la 

música de nuestros días de parte de 

los votantes, lo que "amenazó con 

hacer naufragar el decoro del Festival", 

señala ( 1 998: 57). 

A fines del siglo XX, luego del 

u n i v e r s a l i s m o  darm st iano de 

postguerra y de la tendencia 

globalizadora actual, quizás no tenga 

sentido seguir hablando de un lenguaje 

artístico local . En todo caso, la 

existencia de un lenguaje musical local 

ha sido una interrogante permanente 

para los músicos nacionales al tratar 

problemas de identidad 1º. 

Los músicos chilenos se han agrupado 

esporádicamente en grupos de 

afinidades estéticas, como La Sociedad 

Bach (impulsora de la institucionalidad 

musical chilena), el Grupo de los Diez 

(integrador de músicos, pintores y 

escritores), el Grupo Tonus (difusor 

de música dodecafónica), el Grupo 

Talagante (situado al margen del 

acontecer oficial), y la Agrupación 

1 0.Para un análisis del concepto de identidad 

entre los compositores chilenos en la década 

de 1 980 véase González, 1 997. 

1 1 . ¿Cómo se relaciona la aparente debilidad 
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Musical Anacrusa (promotora de música contemporánea). 

Sin embargo, estos grupos no lograron o no se propusieron 

proyectar un movimiento composicional en el país desde 

donde se pudiera haber desarrollado un lenguaje local. 

Han sido más bien las cátedras de composición de maestros 

como Gustavo Becerra y Cirilo Vila las que pueden haber 

contribuido a ellol I .  

EXPRESION 

La discusión sobre si la música es o no un lenguaje, 

alumbrada habitualmente desde los postulados poéticos 

de los propios compositores y desde la batería conceptual 

de la semiótica y del estructuralismo antropológico, puede 

ser también abordada desde las indagaciones que realiza 

la sociología de la música. La reacción del público frente 

a preguntas relacionadas con e l  "entender" y e l  

"comunicar", aporta a un debate que a veces pasa por alto 

el sentido que el propio público, último eslabón de la 

cadena musical, le otorga a la música. 

En la encuesta realizada en el VII Festival de Música 

Contemporánea, se observa una fuerte disociación en el 

público especializado entre "entender" y "comunicar" 

una obra 1 2 •  No es necesario "entender" entonces, para 

construir el sentido de la obra en el interior del auditor. 

En todo caso ¿entender qué? Probablemente participar 

del juego de tensiones y distensiones de la música en 

movimiento, y desarrollar ciertas expectativas en relación 

a lo que se escucha, las cuales podrán ser parcial o 

totalmente frustradas o satisfechas en el transcurso de la 

obra. Esta pregunta debe haber sido interpretada 

considerando más bien los aspectos conscientes y 

racionales del entender que los inconscientes e intuitivos. 

De hecho, la obra mejor "entendida" por el público fue 

Tres caracteres de Carlos Botto para cuarteto de cuerdas, 

de concisa escritura motívica y claro desenvolvimiento 

dramático, rasgos muy apropiados para su comprensión 

racional. 

de un lenguaje local con la idea de la "músicos sin pasado" expuesta 
por Salas Viu  en 1 952 y por Roberto Escoba r en 1 970? 
1 2.La alternativa la entiendo /no fa entiendo obtuvo el  1 0" lugar entre 
las respuestas de este público, y la alternativa me dice algo / no me 
dice nada obtuvo el s• lugar. 
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No hubo coincidencia entre la obra que más le "dijo algo" a ambos públicos. En 

el caso del público general fue Trío de Rodrigo Cadiz. Quizás la simplicidad de su 

formulación para cuerdas, con más reiteración que desarrollo, y la claridad de su 

textura tripartita, con un paulatino entrelazamiento de motivos rítmicos, facilitó su 

llegada a este público. Para el público especializado, en cambio, se trató de Ciclo 

de Aliocha Solovera y Tab de Pablo Aranda, que fueron las obras que más le 

interesaron y que más desearían escuchar de nuevo. 

Existe una coincidencia parcial entre las obras que el público especializado y general 

no escucharía de nuevo. Ambos coinciden totalmente, en cambio, al considerar 

aspectos de la expresión como condicionantes para escuchar nuevamente una obra. 

El público especializado tiende a evitar obras juzgadas como poco originales y que 

no le dicen nada, en cambio el público general evita obras que no aportan a un 

lenguaje local y que no entiende. 

FACTURA 

Durante el siglo XX, la tendencia ha sido discutir sobre la técnica composicional 
y la factura de la obra, en suma, la consistencia e inconsistencia musical, más que 
sobre sus aspectos filosóficos y estéticos. De hecho, el énfasis en la valoración de 
los aspectos compositivos y del oficio del compositor fue introducido por Schoenberg 
para defenderse de los ataques a su música realizados desde la estética decimonónica 
de lo bello, señala Dahlhaus ( 1 982: 1 ). En efecto, y según el concepto de "marca" 
de Bourdieu, la trayectoria y capacidad del artista constituye, en el siglo XX, garantía 
del valor artístico de la obra frente al desconcierto que produce lo radicalmente 
nuevo 1 3 .  

La valoración de los aspectos compositivos de la obra se manifiesta en esta encuesta 
mediante las siguientes alternativas: está bien hecha / está mal hecha (III), tiene 

final/ no tiene final (VI), es apropiada al instrumento / no es apropiada al instrumento 

(VIII),  y su duración es adecuada / su duración es inadecuada (IX).  

La noción de factura posible de manejar en la audición pública de música 
contemporánea tiene un sentido distinto al que tradicionalmente ha tenido, debido 
a que, como nos recuerda Dahlhaus, este concepto requiere de un modelo para ser 
apreciado, y las obras contemporáneas no lo poseerían, ya que generan su propias 
normas ( 1 983: 35). Si bien el juicio sobre factura no es tan determinante para la 
valoración positiva de la obra, al menos éste se constituye en requisito de aquella, 
pues una obra juzgada como "mal hecha" difícilmente será juzgada como "buena" 
o como "bella". 

Ambos públicos coinciden en cuatro de las cinco obras consideradas como las 

13.Según la estética formalista rusa, la función de "lo nuevo" es hacer los fenómenos estéticamente 
perceptibles, pues lo inesperado apela a nuestra percepción, en cambio lo familiar tiende a pasar 
desapercibido (Dahlhaus, 1 982: 96). 
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mejores hechas. Sin embargo, se 

produce una fuerte diferencia de 

apreciación entre la obra de un 

compositor que es profesor de 

composición, elegida por el público 

especializado, y la de uno de sus 

discípulos, elegida por el público 

general. ¿Es posible que el concepto 

de "marca" de Bourdieu esté presente 

en la  preferencia  del públ ico 

conocedor? ¿Hasta qué punto influye 

el "quién es quién" en el juicio sobre 

música contemporánea? 

Curiosamente, el juicio sobre factura 

aparece más l igado a factores 

performativos que composicionales, 

pues sólo dos de las cinco obras 

consideradas como mejor hechas por 

el público especializado tienen un 

punta je alto en la alternativa tiene final 

y una en su duración es adecuada, en 

cambio las cinco poseen altos puntajes 

en es apropiada al instrumento, y está 

bien interpretada. 

LENGUAJE DEL JUICIO 

Con la intención de recoger parte del 

lenguaje utilizado por el público para 

referirse a la música contemporánea, 

se incluyó un espacio en blanco al final 

de las doce alternativas dicotómicas, 

donde se podía agregar algún 

comentario para cada obra. En este 

espacio, que fue más utilizado por el 

p ú b l i c o  g e neral  q u e  por  e l  

espec i a l izado,  se recogieron 

calificaciones de la obra, y comentarios 

sobre sus  aspectos  formales ,  
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performati vos, de lenguaje, estilísticos, y expresivos, junto 

a impresiones sobre la experiencia producida en el auditor. 

La vaguedad semántica de los comentarios recibidos 

impide construir un campo terminológico bien acotado. 

Sin embargo, sería un error intentar reducir el lenguaje 

en el cual se formulan los juicios estéticos a una 

uniformidad terminológica, como señala Dahlhaus ( 1 983: 

3 1  ) , pues esto los despojaría de su mayor valor: su 

historicidad 14 .  

Al calificar la composición musical, se observa una mayor 

riqueza de adjetivos positivos en el público general y de 

adjetivos negativos en el especializado. Las valoraciones 

positivas destacan principalmente Ja belleza, la 

expresividad, la solidez y el atractivo general de Ja obra, 

mientras que las negativas se refieren a su pathos, variedad, 

coherencia, equilibrio, direccionalidad, sonoridad, 

inteligibilidad, y veracidad. 

Las preguntas sobre aspectos formales de la obra (tiene 

final / no tiene final y su duración es adecuada / su 

duración es inadecuada) fueron medianamente respondidas 

por el público especializado. Sin embargo. generaron 
comentarios de ambos públicos que reflejan la percepción 

articulada de secciones y partes, desarrollo, riqueza 

temática, y acumulación progresiva de elementos. 

Dentro de los aspectos ligados a Ja performance, el público 

especializado valora el compromiso del intérprete, su 

técnica y virtuosismo, y el aporte de la obra al instrumento. 

Las obras que este público más quisiera escuchar de nuevo 

coinciden con aquellas cuya interpretación es altamente 

aprobada. El público general se refiere especialmente a 

la pertinencia de la instrumentación, sugiriendo en varios 

casos instrumentaciones distintas a las propuestas por la 

obra. Este público expresó su disconformidad con la 

instrumentación en trece de las diecisiete obras 

interpretadas, en cambio el público especializado sólo lo 

hizo en cuatro. 

14.Para más antecedentes sobre la naturaleza y el uso de terminología anal ítica en la música contemporánea ver González, 
1 990. 
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En aspectos relacionados con el lenguaje, el estilo, Ja expresión, y Ja experiencia 

producida por Ja obra, se manifiesta casi exclusivamente el público general, abordando 
aspectos complejos como son el lenguaje armónico y los referentes estilísticos de 

las obras presentadas. Así mismo, este público despliega una gran riqueza de 

adjetivos y asociaciones para caracterizar expresivamente las obras, y comunica 

más la experiencia emotiva que le produce. En la tabla 3 se propone una ordenación 

y síntesis de los comentarios incluidos en las encuestas, divididos según el tipo de 
público y destacando Jos conceptos más recurrentes mediante cursivas. 

PALABRAS FINALES 

La historia de la audición musical está por escribirse. Si bien ya empiezan a aparecer 
publicaciones que tratan este desatendido aspecto del fenómeno musical, todavía 
estamos lejos de contar con una visión tan completa de cómo la música ha sido 

percibida, como Ja que tenemos de cómo ha sido compuesta e interpretada. El estudio 

de los modos sociales actuales de audición musical, y la observación del público 

que nos rodea y del que nosotros mismos formamos parte, puede ayudar a avanzar 

en el conocimiento y comprensión de este postergado aspecto del fenómeno musical. 

Nuestros hábitos de audición comenzaron a cambiar radicalmente a partir del registro 
de la interpretación y de su reproducibilidad infinita. La sobre-exposición a la música 

y su penetración indiscriminada en nuestro espacio privado e íntimo han diversificado 

la información y el gusto del público, pero también lo han dejado más impermeable 
frente a la delicada seducción del sonido. Los modos de audición fragmentada e 

inconsciente del auditor contemporáneo, de los cuales justamente se quejan los 
músicos, deben haber sido desarrollados por dicho auditor como estrategia de 
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sobrevivencia frente al torrente sonoro 

que Jo amenaza. Sin embargo, en el 

público de concierto persiste esa 

audición recogida que comenzó a ser 
proclamada en la historia de la música 
a fines del siglo XVIII, coincidiendo 

con el desarrollo autónomo de la  
estética musical15 .  

A la luz de la actitud observada en el 
público asistente al VII Festival de 
Música Contemporánea, el que 
construyó "un silencio impresionante 

que permitía oír cada detalle de la 
música", Guarello concluye que la 
música contemporánea permitiría 
recuperar "el sentido real de la 
audición musical", que supone una 
participación activa del auditor ( 1998: 
1 2 7 ) .  En e fecto,  la audic ión 
concentrada, proclamada con e l  
nacimiento del público burgués de 
fines del siglo XVIII y amenazada por 
el desarrollo del público masivo del 
siglo XX, es la que se espera en el 

concierto público, especialmente a 
partir del desarrollo de la llamada 
m ú s i c a  a b s o l u t a  y d e  l a  
profesionalización del intérprete . 

Para indagar en algo tan personal como 
es la audición musical, sólo poseemos 
algunos indicadores, como son el nivel 

de silencio de la audiencia y su 
respuesta en el aplauso, a los que 
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podemos sumar la indagación directa de su experiencia 

perceptiva, su juicio, y su deseo. Mediante Ja realización 
de esta encuesta, se pusieron en evidencia estos tres 

aspectos de la audición musical, pudiendo definirse rangos 
perceptivos, e inferirse premisas del juicio y (sin)razones 
del deseo. 

Es de esperar coincidencias y divergencias en una encuesta 
a dos tipos diferentes de público; sin embargo, éstas se 
produjeron en dominios menos esperados. En ambos 
públicos se observa cierta capacidad para percibir aspectos 
formales y estructurales de la obra, y ambos comparten 
un horizonte musical más bien estrecho. El público general 

parece haber enfrentado las obras con menos premisas 
que el público especializado, fue más radical en su 
aprobación, más expresivo en su valoración y más directo 
en sus opiniones, manifestando mayor libertad frente a 
las obras y abordando un espectro mayor de opciones 
para referirse a ellas. El público especializado fue, en 

cambio, más cauto. 

La encuesta analizada nos habla no sólo de una audición 
concentrada, sino también de cierta capacidad para 
manifestar dicha experiencia perceptiva. ¿Será éste un 
atributo del público mayoritariamente joven que respondió 
la encuesta o será generalizable a todo público? ¿Será 
algo particular de los conciertos de nueva música o se 
producirá también con la audición de repertorio del pasado? 
Muchas son las interrogantes que permanecen abiertas en 
el estudio de los hábitos de audición del público 
contemporáneo. Sin embargo, la indagación de sus modos 
de valoración nos dice algo de lo que ocurre en las cabezas 

y los corazones de la audiencia mientras presencia aquello 

que nadie sabe con certeza qué es, dónde está, ni qué 
significa: la música. 

1 5.EI joven poeta alemán Wilhelm Wackenroder (1773-1 798) anunció esta nueva actitud de escuchar música, describiéndola 
con las siguientes palabras: "Cierro los ojos a toda la guerra del mundo y tranquilamente me retiro hacia la tierra de la música, 
como aquella de la fe, donde todas nuestras dudas y sufrimientos se pierden en un mar de sonidos, donde olvidamos todos 
los gruñidos del hombre, donde ningún parloteo nos marea y todo el temor de nuestro corazón es sanado de una vez al ser 
gentilmente tocado por la música. Y no sabemos por qué." 
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Tabla 3 Especializado General 

calificación de la obra - simpática, lindo efecto, bonito - linda, bellfsima, excelencia sonora 
- "güena". bacán - expresiva, emotiva 
- entretenida - madura sólida, potente 
- contundente - profunda 

- estética anormal, sorpresiva 
- entretenida, divertida - insfpida, sin fuego 

- cansadora, monótona, plana, - extravagante (uso de recursos sin 
sin contraste justificación ) muy loca, caótica 

- divagatoria, estridente, inconexa - tensa 
- hermética - monótona 

- mamotreto - sin credibilidad, sin herofsmo 

performance - compromiso interpretativo - uso del instrumento 
- técnica y virtuosismo - pertinencia de la instrumentación 

- aporte al instrumento - fuerza interpretativa 
- buen diálogo 

forma - indefinición formal, anárquica - estrucruras dislocadas, - demasiado construida, desmembrada demasiado estructurada, - obvia, predecible demasiadas recetas -efectista, demasiadas situaciones - demasiada energfa acumulada - muy corta, muy larga, duración - ideas en germen precisa - muy corta 

estructura - hilo conductor - partes, recorrido, (espacio/tiempo) 
- intercambio de bloques - dinamismo, vuelo crecimiento, 

desarrollo 

funcionalidad - estudios vs obra 
- música de concierto vs música 
- cinematográfica 

lenguaje (armónico) - esquizofrenia armónica, disonancia 
sincronizada, armonía expectante 

estilo - conservadora/moderna 

- esquemas tradicionales 
- influencias 
- sfntesis 

expresión - oscura, sombría, tormentosa 
- misteriosa 
- solitaria 
- matinal 
- cuenta una historia, crea ambiente 

- sonidos andinos, tintes árabes 
experiencia emotiva - ansiedad - reconstituyente 

- expectación 
- escalofríos 
- se siente el presente 
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Para este Testimonio el Comité 

Editorial decidió - del mismo modo 
que en nuestro primer número • 

realizar una conversación amena, 

E l  I nst ituto de M ús ica 
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de l a  Pontificia Universidad Católica: 
otra perspectiva 

C o n v e r s a c i ó n  c o n  
F E R N A N D O  R O S A S  

F u n d a c i ó n  B e e t h o v e n  

distendida y ,  a ratos, u n  poco desordenada con e l  Maestro Femando Rosas, l a  que fue grabada y 
transcrita. Posteriormente, se realizó una edición de dicha conversación, supervisada por el entrevistado, 

buscando ordenar por temas Jos diversos aspectos tratados. Como un modo de hacer más fluída la 
lectura se eliminaron las preguntas, cuando las hubo. Asi, es el propio entrevistado quien habla en 
primera persona dando, justamente, su testimonio: 

LOS PRIMEROS AÑOS. 

El Departamento de Música de Ja P. Universidad Católica de Chile fue fundado por Juan Orrego Salas, 
el año 1 960, así comenzó esta historia. 

Desde 1 96 1  y hasta 1 964, asumió la dirección del Departamento, Juan Pablo Izquierdo. Juan Orrego 
creó un Centro de Estudios Superior de Música, en el entendido que aquello que se hacía en la 

Universidad de Chile no era de nivel superior. 

El Departamento de Música, cuando llegué en 1 964, estaba ubicado en la calle Lira 28, en un edificio 

muy viejo  y estaba conformado por tres personas, más un Conjunto de Música Antigua cuyas 
características eran las de un grupo amateur, pues sólo recibían honorarios por conciertos realizados. 

Juan Orrego Salas, creó una serie de cursos, en Jos cuales participé a partir de 1 96 1 .  Inicié un curso 
de Lectura de Partituras al piano, pues venía regresando desde Alemania y, entre otros estudios, había 

realizado los de lectura de partituras. Orrego Salas encontró que el citado curso tenía vital importancia. 
En ese tiempo viajaba desde Valparaíso, donde residía, para dictar las clases y entre mis alumnos tuve 
a personas tan ilustres como doña Ruth Godoy y Guido Minoletti, además de otras cuyos nombres 
no recuerdo. Paralelamente se dictaban cursos de Historia, de Análisis y Hemán Wurth daba clases 

de Canto. Federico Heinlein hacía las clases de Historia, además de otros docentes que de una u otra 

forma, habían sido parte del círculo de Orrego Salas. No podemos olvidar que en el año 1 959 surgió 
un gran conflicto en Ja Universidad de Chile en donde Orrego Salas había sido el director del Instituto 
de Extensión Musical. A consecuencias de éste, Juan salió de la Universidad y se dedicó a la Crítica 
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Musical, labor que le significó innumerables 
peleas con la Sinfónica, ellos aducían que 

había quedado resentido. Pero si existe 
alguien que no lo es en este país, ése es 

J u a n .  En e s e  t i e m po fundó e l  
Departamento de Música, actualmente 
este Instituto, y Orrego Salas era 
exactamente la persona indicada para 
dirigirlo. Cuando llevaba el segundo año 

de esta gestión le ofrecieron fundar y 
h a c e r s e  c a r g o  d e l  I n s t i tu t o  
Lat inoameri c ano d e  M ú s i c a  de 
Bloomington, donde ha residido toda su 
vida. Además de la dirección tuvo a su 
cargo la cátedra de Composición. Aparte 
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de constituir toda una oportunidad para su 
labor musical, estaba el lado económico, Juan 
tenía varios hijos y ésta fue una excelente 

posibilidad para él y los suyos. 
Fernando Rosas, di rector y fundador de la Orquesta de 
Cámara de la Universidad Católica, en los años sesenta. 

Más tarde llegó Juan Pablo Izquierdo al Departamento 
de Música, cambiando su orientación. El se dedicó 
especialmente a crear un Centro de Producción de Música, 

pero no es efectivo que se haya dedicado exclusivamente a ofrecer 
conciertos. Creó, efectivamente, programas de realización de conciertos y en torno a ellos armó una 

serie de seminarios. Entre los profesores más destacado estaba Iniesta (otro perdedor en el conflicto 
con la Sinfónica de la cual fuera el concertino), así, se trasladó a la Pontificia Universidad Católica 
con su Quinteto que estaba formado por Femando Ansaldi, segundo violín; Manuel Díaz, violista; 
Giocasta Corma, pianista y Roberto González, cellista. Todos ellos estaban en la Católica desde el 
tiempo de Juan Orrego Salas. Juan Pablo continuó los conciertos con este grupo y con quienes eran 
muy buenos ejecutantes: el Cuarteto Santiago, con Flora Guerra, presentaron el Quinteto de Schumann, 

el Quinteto de Franck. Dieron innumerables conciertos y fuera de esto, Juan Pablo hizo la primera 
presentación en Chile, en forma escénica, de la ópera Dido y Eneas, de Purcell, con gran éxito. Frederic 
Fuller, quien trabajaba con los músicos antiguos en ese tiempo, realizó también con ellos seminarios 

y una gira a los Estados Unidos. De este modo, pensar que Juan Pablo usó el Departamento sólo para 
hacer conc iertos  es una mezquindad,  su labor fue mucho más am p l i a  y ric a .  

¿Cómo se financiaban los conciertos? L a  Universidad pagaba, pero ésta siempre tenía problemas 
cuando debía cancelar por trabajos que no eran permanentes y muchas veces los sueldos no eran 
cancelados porque se echaban a perder las máquinas. La "máquina mala" era el equipo de fútbol que 

había perdido el domingo y cuando éste perdía, los sueldos se atrasaban, porque, indudablemente, las 
remuneraciones venían de la recaudación de los partidos y si el club era derrotado, los músicos 
"sonábamos" .  

Hacia 1964 Juan Pablo tuvo problemas y se fue a los Estados Unidos, donde ganó e l  Premio Mitroupoulos. 
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Así, si honestamente tuviese que juzgar l a  actuación de Juan Pablo y Juan Orrego Salas, sólo podría 
decir que ambos, en su propio estilo, hicieron cosas notables por la música, cosas que no se hacían 
en otras partes en Santiago. 

Cuando llegué al Departamento de Música, había sólo una secretaria y un conjunto de música antigua, 

pero había un halo que rodeaba la actividad musical de la Universidad. Con el nivel de mis dos 
antecesores no era cuestión de llegar a hacer cualquier cosa . . .  

Venía desde Valparaíso, estaba recibiéndome de abogado. En mayo de 1 964 cuando llegué a ese 
Departamento, donde la secretaria era la señora María von Hagel, pensé "esta señora trabaj ará un mes 
conmigo y se irá ... " Pero estuvo 14 años. ¡ Preciosa persona! .  Era una señora extremadamente brillante, 
trabajadora y todo su afán tenía un solo objetivo: pagar los estudios de su sobrino, un joven que entró 
a la Universidad a estudiar música y que luego derivó a Derecho y es, actualmente, el senador Carlos 

Bomba!. 

Con el tiempo se le cambió el nombre al Departamento, 
llamándolo Instituto, ya que estos eran organismos 
autónomos que dependían directamente de la 
Rectoría o de Extensión Cultural, que era una 
Vice-Rectoría muy fuerte. 

Las relaciones con las autoridades superiores 
de la Universidad siempre fueron buenas y 
amistosas: con don Alfredo Silva Santiago 
la relación fue condescendiente y muy 
amistosa. En la parte administrativa, lo más 

valioso que he realizado, resulta divertido 
decirlo, no me ha sido reconocido. Durante 
la dictadura se gestó la escala única de 

sueldos para todas las personas dependientes 
del Estado, pero los músicos quedamos 
excluidos de ella.  Así, los de música 
convencimos al nuevo Consejo Superior de 
Jorge Swett que la música era una actividad 
tan importante como cualquier otra y aún más 
y que ella venía ya en la sangre de la Universidad. 
Producto de esta gestión, surgió la titulación de 
muchas personas por méritos relevantes: años de servicio 

LOS CONFLICTOS. 

Cuando llegó la reforma de 1 968, el Instituto ya 
estaba reformado. El país había tomado vuelo, la 
presencia de la música popular era muy fuerte y el 
Instituto no podía marginarse de este fervor. Lo 
curioso que sucedió con el Instituto, fue que los 
diferentes grupos de una u otra tendencia se oponían 
al charango y la quena o al clavecín y la flauta dulce. 
La intervención de la Universidad fue para todos 
nosotros una de las experiencias más dolorosas que 
nos tocara vivir. El Ministro de Educación, almirante 
Troncoso, convocó a los rectores y tos exoneró de 
sus cargos. La salida de Fernando Casti llo fue un 
desastre. 

La salida del Instituto de Adolfo Flores, ta reducción 
de horario de Emilio Donatucci, la salida de Pedro 
Poveda y de Genaro Burgos, más la de algunos 
cuyos nombres no recuerdo, se debió a la 
participación de personas que tenían la confianza de 
la rectoría. Responsabilidad que estimo, queda en 
la conciencia de cada cual. Deberían recibir algún 
tipo de reconocimiento que los compense, en alguna 
forma, de la afrenta que recibieran. Personas que 
nunca tuvieron actividad política, como Silvia 
Soublette, Adolfo Flores, Florencia Pierret o Genaro 
Bu rgos ,  todos m ú s icos por  e x c e l e n c i a .  

y otras condiciones. Gracias a esto, los· sueldos nuestros llegaron al 

grado 4º, forma que después copió la Universidad de Chile y el Teatro Municipal .  

En los conflictos de 1967- 1 968 no participamos porque aún éramos muy chicos y hasta el  año 1 973 

me adjudiqué un papel: evitar que la gente peleara, acentuando los puntos de unión más que los de 

discordia. Cuando la Universidad estuvo tomada, llegó un energúmeno a pegar carteles en nuestro 
recinto que estaba al lado y lo saqué a patadas . . .  No porque fuera de izquierda o de cualquier otra 
postura, sino porque el consenso era que la política no tenía nada que ver con la música. Eso duró 
hasta el 1 1  de septiembre. 
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Tanto fue, que en medio de los odios reinantes en tiempos de la UP, fui reelegido, eso sucedió en mayo 
de 1 973.  El cuerpo de profesores estaba constituido por un gran número full time: Jaime de la Jara, 
Fernando Ansaldi, Paco Quesada, Enrique López, Manuel Díaz, Adolfo Flores, Frida Conn, Florencia 

Pierret, Juanita Corbella, Mirka Stratigopoulu, Silvia Soublette, Juana Subercaseaux, Guillermo Rifo. 
A Mary Ann Fones no se Ja pudo traer, pese a cuanto se intentó. 

LA ORQUESTA DE CAMARA. 

Cuando llegué al Departamento de Música tenía un objetivo: formar una orquesta de cámara, que no 

había en Santiago, yo la tenía en Valparaíso, pero en Santiago no existía. Hacer una orquesta de cámara 
estable. Los músicos se quejaban del nivel de la Orquesta Sinfónica, pero había músicos muy buenos 
y Ja idea fue agruparlos. Se realizó el primer ensayo en junio y así se ha continuado hasta hoy. 

Para financiarla se presentaba un proyecto al Rector, ya que el Departamento dependía directamente 
de la Rectoóa y una vez que era aprobado por éste, además del encargado de presupuesto, se pagaba 
a Jos músicos. Resultaba bastante barata. El director ganaba unos $ 1 50.000 de hoy y los músicos 

$1 00.000. 

Los músicos fueron elegidos a dedo, Jaime de la Jara eligió más que yo. Tuvo el arte de reunir el aceite 

con el vinagre, a personas que se tragaban poco y nada. Jaime sólo pensó en la calidad de los músicos 
y en Ja posibilidad de los jóvenes. Yo tenía un candidato a contrabajista, pero Jaime lo rechazó 

argumentando que había un joven extremadamente talentoso, éste era Adolfo Flores y él fue el 
contrabajista. Lo mismo sucedió con los cellistas: González y Fuentes que no eran amigos y las violas 

otro tanto: Abelardo Avendaño y Manuel Díaz. 

A los tres años de existir la Orquesta de Cámara, se fueron Jaime, Arnaldo y Manuel Díaz, para formar 
un Cuarteto con Dourthé, contratados por la Universidad de Chile y 

estuvieron un año en ese grupo. Fue en aquel 
momento que se integraron 

D ' A n d u r a i n ,  

Una d e  las primeras formaciones d e  l a  Orquesta d e  Cámara 
de la Universidad Católica con Lionel Party al clavecín. 
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Zoltan Fischer y Hans Loewe, quien falleció a los 

seis meses de estar en la Orquesta. Diez años 
después murió Zoltan Fischer reemplazando a 
alguien en el Cuarteto Santiago. Edgar Fischer 

estuvo en algún momento, reemplazando a 
Amaldo Fuentes. 

En el primer ensayo con la Orquesta quedé 
entre admirado y sobrecogido ¡ tocaban cien 
veces mejor que la Orquesta que yo tenía 
en Valparaíso ! que llevaba cuatro años de 
existencia. Por ese tiempo tenía más o 
menos treinta y tres años. Esa experiencia 
fue dolorosa y admirable a la vez, tocaban 
tan bien porque todos eran excelentes 

músicos. En ese momento vaticiné que 
viajaríamos al extranjero y grabaríamos 
discos, lo que según supe después, 
sugirió a los músicos que otra vez habían 
caído en manos de un chiflado. Sin 
embargo, la Orquesta comenzó a sonar 
rápidamente. Hacíamos temporadas en 
el Salón de Honor, donde cabían 250 

personas. Como el Conjunto de Música 
Antigua tocaba también allí, la gente 

comenzó a asistir a los conciertos. En 

cuanto al repertorio, había comprado 
música para orquesta de cámara en la 
Católica de Valparaíso, así es que de allí 
salieron Albinoni, Vivaldi, Haendel. Y 
desde allí comencé a descubrir los 
horrores de ediciones que se usaban en 

Chile. En cuanto a éstas, Santa Cruz 
comenzó a importar materiales. A ello se 
sumaba lo que yo había comprado en 
Valparaíso, desde los barrocos hasta el 
Divertimento para cuerdas de Bartok; La 

Noche Transfigurada de Schoenberg, etc. 
Comprábamos un poco y los institutos bi­
nacionales nos regalaban otro tanto. La 
Orquesta continuó funcionando y la Chile 

estaba muy celosa de esta orquesta que se creaba 
a sus espaldas y como todos eran miembros de 

la Sinfónica, los celos crecían porque trabajaban 

en otra orquesta. Así, pensamos tener músicos de 

53 

LA TEMPORADA DE CONCIERTOS. 

Todo se inició con los músicos y grupos del Departamento 
de Música que comenzaron a realizar conciertos. Los 
conciertos se ofrecían los días miércoles en el salón de 
honor y, por simple coincidencia, ese día también sesionaba 
el Consejo Superior de la Universidad, que terminaba 
temprano para no perderse los conciertos. Así, los mejores 
hinchas de la Orquesta eran los miembros del Consejo 
Superior. Durante la primera Temporada, los conciertos 
deben haberse realizado cada quince días, intercalando 
el Conjunto de Música Antigua. Una vez trajimos a un 
Grupo de Cámara de Arica, donde tocaba Alberto Harms, 
pero en general no invitábamos a otros grupos, pues 
teníamos Jos nuestros. La entrada era liberada, aunque 
se pedía una adhesión para ayudar con Jos gastos 
pertinentes. La difusión se hacía en El Mercurio, a través 
de avisos pagados. Siempre la misma batalla, en ese 
tiempo trabajábamos con el Departamento de Espectáculos 
de El Mercurio y recuerdo especialmente a una niña que 
se llamaba Raquel Cordero. 

Posteriormente, en los años 1 969 y 70, se crea en Chile, 
por un año, el Mozarteum. Este fue dirigido por Osvaldo 
de Castro. Fui parte de la directiva y entre todos los 
famosos que venían a Chile, coloqué algunos conciertos 
de la Orquesta de Cámara de la Católica. En 1 970-71 
comenzó la Temporada Internacional de Conciertos de la 
Universidad Católica. Asimismo, se incorporaron los 
Festivales de Música Contemporánea, los cuales nacieron 
en Valparaíso, con mi orquesta y los arquitectos de la 
Escuela de la Universidad Católica, los de la ciudad abierta 
de Ritoque. En Santiago, los primeros esfuerzos fueron 
conciertos de Free Focke con los miembros del grupo 
Tonus ... Aisler , el flautista y con Don Roy: Rodrigo Martínez, 
el clarinetista de la música popular. En la década del 50 
se estrenaron en Valparaíso las Variaciones de Anton 
Webem, para piano, los trozos para clarinete y plano de 
Webem y también obras de Schoenberg. 

La primera versión de La Historia del Soldado Ja hizo la 
Universidad Católica con un chino llamado Chu-Hui que 
se suponía dirigía muy bien. Después la dirigió Juan Pablo 
Izquierdo y más tarde yo y acabamos en una versión en 
el Canal 1 3  TV. Interpretamos esta obra con diferentes 
artistas, entre ellos los Duvauchelle y Noisvander. Además, 
a la Temporada de Conciertos venían músicos importantes 
de otras partes. Al Festival de Música Contemporánea 
vino la Orquesta de Duke Ellington, Piazzolla, Ravi Shankar, 
Gunther Schuller, entre otros. 

Volviendo a la Temporada de Conciertos, los músicos 
extranjeros que venían, siempre participaban en encuentros 
con los colegas chilenos, se reunían para clases 
magistrales y siempre el solista tocaba primero para los 
músicos. Estos nunca pagaron en el Teatro Oriente y eso 
sigue vigente hasta hoy. En eso, la Fundación Beethoven 
en el Teatro Oriente que es la continuación natural de la 
Temporada de la Universidad Católica, no cambió. Las 
temporadas de conciertos lograron que la música tuviera 
mayor importancia en la Universidad. Entre todos, nuestro 
mejor amigo, fue Femando Castillo, el querido Rector de 
la Universidad Católica. El arte comenzó a tener un rol 
en la Universidad nunca antes conocido. Se otorgó el 
doctorado 'Honoris Causa' a Juan Orrego Salas, primer 
Director y compositor ilustre, el doctorado 'Honoris Causa" 
a Neruda y después del golpe militar venía el de Claudia 
Arrau, quien se negó a aceptarlo bajo las condiciones 
políticas reinantes en el país. 
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EL P U B L I C O  DE LA M U S I C A .  

S e  ha llegado a creer que e n  esa época, 
de los 60 ó 70 de que hemos hablado, 
había mucho más público para la música 
que hoy. No estoy de acuerdo con esta 
afirmación. Unos meses atrás hice la 
Sinfonía 34, el Concierto para Flauta, la 
Obertura Bastián y Bastiana y el Adagio 
y Fuga en do menor, todos de Mozart. 
Los conciertos se realizaron en Ñuñoa, 
en el Teatro California, que tiene una 
capacidad de 1 .400 personas y había 
1 .700; 300 de pie. En el Salón Fresno 
de l  C entro de Extensión de la  
Universidad Católica caben 1 .000 
personas y en  Las Condes arriba, 
también caben otras mil. Tenemos 
entonces un total de 3.700 y ¡no porque 
seamos genios de la organización! si no 
porque existe un público ávido de la 
buena música. Es decir, público potencial 
existe siempre. En enero ,  cuando 
hicimos El Mesías h ubo 1 4 . 500 
personas en la Quinta Vergara. El público 
está, pero hay que encontrarlo. Se 
espanta al público con denominaciones 
tales como 'música docta' o 'música 
seria", es preferible usar el término de 
Santiago Schuster, quien habla de 
"música de concierto', que ayuda un 
poco y no asusta al público potencial. 

T E S T I M O N I O S  

jornada completa y de allí también la idea que los más 

capacitados enseñaran en el Departamento de Música y, 
al enseñarse instrumento, también se enseñaría teoría, 

armonía y las otras asignaturas. 

En 1 965 o 1 966, la Orquesta obtuvo el Premio de la 
Crítica de Santiago y el año 1968 realizamos la primera 

gira a Uruguay, Argentina y Brasil con un éxito de 

crítica muy grande. Las giras se pagaban con los 

conciertos, no ganábamos plata, pero financiábamos 

los pasajes, alojamiento, todo. La Universidad 

continuaba pagando, un poquito más cada año.  

En cuanto al repertorio de música chilena, le  pedimos 

música actual a algunos compositores, lo cual también 

provocó celos. Se pidió música a Juan Orrego Salas, 

a Gustavo Becerra, a León Schidlowsky, a Eduardo 
Maturana, a Celso Garrido-Lecca, quien era considerado 

chileno, pese a que había nacido en Perú. Así se hizo 

literatura para orquesta de cuerdas de todos estos 

compositores. 

Recuerdo los discos que grabó la Orquesta de Cámara, el primero 

lo hizo el Conjunto de Música Antigua: por un lado era Malvezzi, una danza 
y los Scherzi Musicale de Monteverdi y al otro lado estaba un cuarteto para orquesta de Stamitz, cuya 
música nos fue robada y también una sonata de Albinoni. El segundo disco fue la Orquesta de Cámara 

sola con Enrique Peña y Donatucci de solistas y otro más con el Andante de Leng. Por los discos 

nunca nos pagaron, además de que fueron editados en otros países. A esto cabe añadir el famoso disco 

con el Te Deum de la UNCTAD, por un lado y la Misa de Campderros por el otro. El Te Deum fue 

hecho en casa y ha sido la obra más increíble en la historia de la música en Chile. La ceremonia de 

la UNCTAD fue un gran acto internacional realizado en nuestro país, en 1972. Quince días antes de 

la ceremonia llegaron del Arzobispado a pedir que compusiéramos la música. Pedimos a Mario Baeza 
y a Waldo Aránguiz que dirigieran los dos coros y escribimos la obra para ellos; uno instalado ante 

el altar, el otro arriba, estuvo la Orquesta de Cámara, unas percusiones y Santiago Pacheco en la 

amplificación. Los compositores fueron Guillermo Rifo, Adolfo Flores y yo, única vez en mi vida que 
he participado en una composición. Silvia Soublette hizo una parte bastante larga y la obra duró 
dieciocho minutos, con un rotundo éxito. 

Se hizo una presentación en la Catedral que estaba repleta. Este fue el Te Deum de la UNCTAD, quizás 

la única obra sinfónica de creación colectiva realizada en Chile. ¡Tenía un olor a pastiche, fenomenal ! 

Después de mi partida vino Jorge Rotter, a quien habíamos invitado, un director muy bueno que estaba 

en Rosario. Estuvo un año o dos y después vino Roland Douatte y después de él, comenzó la historia 

de los directores invitados y de los concertinos conductores. 
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Incorporar a los alumnos a la  Orquesta de Cámara comenzó después de  las sucesivas crisis, mucho 
después de mi partida. Hasta que finalmente disolvieron la Orquesta lo que fue un auténtico crimen. 

Siempre quise volver, pero alguien se encargó de que esto no sucediera. 

Después, durante el gobierno militar, fui llamado por Germán Domínguez (quien jamás preguntó a 
ningún artista y menos a los funcionarios sobre sus tendencias políticas para darles trabajo) para 
reorganizar la Orquesta de Profesores del Ministerio de Educación, la misma que yo había juzgado 

la peor del país. Con Germán Domínguez, la Orquesta de Profesores se convirtió en la Orquesta de 
Cámara de Chile. Quedó integrada, entre otros, por de la Jara, Ansaldi, Quesada y otros del mejor 
nivel en Chile. Esto me motivó a quedarme hasta hoy en el Ministerio de Educación. Después surgió 
la idea del programa de las orquestas juveniles, un programa social de incalculables proyecciones, que 
continúa en la senda abierta por Jorge Peña. 

LA FORMACION DE MUSICOS. 

Con la creación de la Orquesta de Cámara se pensó que los propios integrantes hicieran clases de 
instrumentos y junto a ellos se contrataron profesores de ramos teóricos. En ese momento llegó doña 
Juana Corbella, personaje académicamente importante que se integró al grupo. Los antiguos seminarios 
desaparecieron y se crearon cursos regulares de teoría, armonía, historia, análisis. Eramos algo 
iconoclastas y no nos gustaba el viejo sistema de la Universidad de Chile. Además, como yo venía 
desde Detmold, Alemania, aparecieron ideas nuevas, como la de enseñar historia-analítica, enseñar 

lo que aquí se denomina educación rítmico-auditiva. Allí surgió Mirka Stratigopoulou, quien comenzó 

a dar clases y de ella surgió el discípulo que lo hace ahora, Víctor Saavedra. Mirka era bailarina de 
ballet, además de música . . .  Entonces se fue creando lo que sería una escuela moderna . . .  Con ese mismo 
espíritu, el año 1 966, aproximadamente, con la llegada de Juana Corbella, se abrió la matrícula en 
Pedagogía Musical y ello, por una razón muy simple, los 

profesores de música de educación básica y media 
en Chile, no saben música. Por esta razón, si se 
estaban formando instrumentistas para las futuras 
orquestas, nos pareció conveniente formar 
profesores para los futuros estudiantes. Así 
abrimos la Escuela de Pedagogía que llegó 
a tener numerosos alumnos de buen nivel. 

Nunca se pensó en musicología ni en 
composición porque estas asignaturas estaban 
muy bien cubiertas por la Universidad de 
Chile y no quisimos duplicar aquello que 
funcionaba bien. Otra idea sostenida hasta hoy, 
fue que nadie que no fuese cien por ciento bueno, 
hiciera clases. 

La flauta se comenzó a enseñar cuando llegó Alberto 
Harms, quien fue el principal profesor de este instrumento 

LA MUSICA POPULAR. 

La relación de la música popular con el Instituto fue 
ocasional. Habría que recordar los Festivales de la 
Nueva Canción Chilena que organizó la Universidad. 
De esos festivales salió La Plegaria del Labrador, de 
Víctor Jara y la Cantata Santa María, de Luis Advis, 
entre otras. Desde esos festivales quedamos 
convencidos que no existe música popular y música 
docta, sino música buena o mala. Adolfo tocó en lo 
que se llamó el "Hindemith 76". Como instrumentista 
y creador, Adolfo tenía gran inclinación por lo que en 
esos años se conocía como "la tercera corriente' y 
en ésta sólo ubicábamos a Piazzolla. Después 
encontramos a otro miembro de la tercera corriente, 
el norteamericano Gunther Schuller y lo trajimos al 
Festival de Música Contemporánea. 

durante treinta años. Se enseñó oboe porque estaba Enrique Peña que era un estupendo oboísta y 

clarinete porque estaba Jaime Escobedo, fagot por Donatucci y no se enseñó mucho porque a él no 
le gustaba la pedagogía. Percusión se enseñó porque estaba Rifo que era notable. En las cuerdas se 
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sabía que la gente que formaba la Orquesta de Cámara podía enseñar: Jaime de la Jara, Femando 

Ansaldi, Paco Quesada, en violín. Manuel Díaz, en viola. En cello Arnaldo Fuentes, Tito González 

y Jorge Román y en contrabajo el 

• 
El Cuarteto Chile. De izquierda a derecha: Amaldo Fuentes, 
Jaime de la Jara, Femando Ansaldi y Manuel Diaz. 

famosísimo A d o l fo Flores.  

Recuerdo que uno de los  

argumentos para la salida de 

Adolfo Flores del Instituto 

fue "que era un señor que 

tocaba el contrabajo pero 

que nunca había dado 

clases", y eso es más falso 

que Judas. Adolfo fue el 

mejor contrabaj ista que 

hubo en Chile. Cuando 

í b a m o s  d e  g i r a  n o s  

felicitaban a todos, pero en 

innumerables países nos 

dijeron que el contrabajista era 

el mej or que habían oído nunca. 

Volviendo a las personas que colaboraron en ese tiempo, me gustaría destacar algunas muy relevantes, 

como por ejemplo, Adolfo Flores, quien después fue mi socio y que dedicaba de diez a catorce horas 

al Instituto. Silvia Soublette, sin preocuparse por plata se entregó en cuerpo y alma al Conjunto de 

Música Antigua y al Instituto ... Florencia Pierret, quien fuera el eje de la Escuela de Pedagogía en 

Música, fue su directora ejecutiva. Florencia había estudiado en diferentes partes y tenía pasión por 

la enseñanza y la música; lo mismo sucedía con Juanita Corbella ¡gente realmente estupenda!. Cora 

Bindhoff también estuvo desde los inicios de la Escuela y era la inspiradora. Había estado con Orff, 

Kodaly, Dalcroze y muchos más. Y el mismo Juan Pablo Izquierdo, quien dirigió siempre y que le  

diera impulso a la  música contemporánea. 

LA AGRUPACION BEETHOVEN. 

Esta fue una sociedad que hicimos con Adolfo Flores. La formamos con la mentalidad de los años 

en que no podíamos asociamos bajo ninguna inspiración doctrinaria, lo hacíamos como asociaciones 

civiles. La Agrupación organizaba Temporadas, concursos, otorgaba becas, de todo un poco. Nos 

mantuvimos hasta 1989 en que le pusimos amistoso término. Adolfo Flores permaneció con la Radio 

y yo organicé la Fundación. 

Este es una síntesis, un bosquejo de mi participación en la vida musical de la Universidad Católica, 

a la cual he dado, no sólo los mejores, sino muchos de los años de mi vida. Creo haber creado un 

público que se acostumbró a verme en el rol de director y en el de profesor, o guía, para introducirse 

en la música. Con los jóvenes, especialmente, he tenido una relación directa y rica. Ellos se han sentido 

acogidos en nuestros conciertos y el contacto que se establece, no es formal e impersonal como sucede 

en muchos conciertos tradicionales. Por el contrario, se establece un diálogo en el cual intérpretes y 

público se enriquecen mutuamente. 
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El Instituto de Música de la Pontificia Universidad Católica de Chile, IMUC, 

ha convocado a concurso para la adjudicación del Premio de Musicología 

"Samuel Claro Valdés" 1 998. Este premio estuvo destinado a distinguir 

monografías inéditas sobre música, músicos y audiencias en América Latina, 

Premio de M usicolog ía 
" S a m u e l C l a r o  V a l d é s "  1 9 9 8  

C O M U N ICADO D E L  J U RA D O  

c o n s i derando t o d a  e x p r e s i ó n  m u s i c a l  y p e ríodo h i s t ó r i c o .  

La implementación de este Premio bianual, junto con rendirle u n  merecido 

homenaje al profesor Samuel Claro: pretende apoyar desde el IMUC el 

desarrollo de la investigación musicológica de rigor científico y creatividad 

intelectual tanto en Chile como en América Latina. Este apoyo se realiza 

ampliando el espacio académico para la musicología, incentivando el contacto 

de la musicología latinoamericana entre sí, difundiendo la producción 

musicológica contemporánea, y fomentando el análisis crítico entre pares. 

Respondieron al amplio llamado realizado por este Premio, musicólogos, 

etnomusicólogos, estudiantes de doctorado e investigadores de diversas 

disciplinas. Algunos de ellos corresponden a nombres consagrados, otros 

son personas que se inician en esta ardua tarea, llegando a haber hasta 67 

años de diferencia entre algunos de ellos. Se recibieron trabajos de autores 

chilenos, argentinos, ecuatorianos, colombianos, cubanos y españoles, que 

nos ofrecen un universo temático parcialmente representativo del quehacer 

musicológico actual en América Latina. 

Si bien llegaron monografías sobre música chamánica y jesuítica, dos temas­

punta en la musicología latinoamericana del presente, no se reflejó entre 

los trabajos recibidos el reciente auge del siglo XIX en la musicología de 

habla hispana, por ejemplo. Por otro lado, los aportes al estudio de la música 

del siglo XX, que consideraron tanto a compositores como intérpretes, se 

realizaron desde el ámbito de la biografía y la catalogación, más que desde 

el estudio de la obra o de su recepción. También se recibieron trabajos de 

educación musical y ensayos críticos sobre rock, pero ninguno sobre música 

folclórica, tan importante en la región. 

Estos trabajos poseen virtudes y defectos como toda obra humana, los que 
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conviene comentar con la intención de hilvanar una perspectiva cótica sobre la muestra recibida. 

Siempre será beneficioso realizar una valoración de lo que ocurre en nuestra disciplina, más aún, esta 
valoración debe considerarse como un requisito insoslayable para el desarrollo de toda ciencia. 

Creemos que la musicología en nuestra región necesita avanzar más en este sentido, pues la mera 

reseña bibliográfica o la felicitación formal por el trabajo realizado no sustituye el análisis crítico, 
análisis que un estudioso con espíritu de superación siempre sabrá valorar. 

Uno de los aspectos positivos de la cótica ponderada en musicología -como también en otras disciplinas­

es ayudar a percibir, identificar e internalizar problemas y/o incongruencias reflejados en el proceso 
de investigación y su producto final. Es necesario aprender a dar cóticas fundamentadas como también 

a recibirlas y asumirlas. Ello nos ayuda a madurar y a estimular nuestra capacidad autocótica, que 
debeóa ser permanente. Todo esto estimula al musicólogo a privilegiar una perspectiva de búsqueda 
y superación constante. Sin crítica ni autocótica, la labor académica de investigación y creación tiende 
a estancarse, deteniendo su impulso hacia un continuo perfeccionamiento, y hacia la apertura de nuevas 
perspectivas que puedan revitalizar su labor hacia niveles insospechados. En suma, la cólica ponderada 
impulsa y renueva el nivel musicológico. 

El jurado, integrado por la Doctora Maóa Ester Grebe, el Doctor Leonardo Waismann y el Doctor 
Juan Pablo González, tuvo en sus manos los trabajos recibidos con la suficiente anticipación como 
para realizar una evaluación de cada uno de ellos y fundamentarla por escrito. Se consideraron cinco 
factores principales para realizar dicha evaluación: aporte a la musicología en América Latina; 

actualización en la orientación teórica y epistemológica; adecuación del tema a la extensión de la 
monografía; naturaleza y manejo de las fuentes; y presentación y redacción. 

El jurado se reunió en el IMUC el lunes 3 1  de Agosto de 1 998 y confrontó sus evaluaciones, realizadas 

con anterioridad en forma independiente, discutiendo en detalle cada trabajo recibido. Los juicios 
resultaron altamente coincidentes, lo que facilitó la decisión del tribunal, que fue tomada en forma 
unánime. El siguiente es un resumen de los argumentos planteados. 

Algunos trabajos recibidos no pertenecen al campo de la musicología, sino más bien al de la educación 

musical y al del periodismo especializado. Otros rebasan los límites específicos del género monográfico, 
correspondiendo más bien a introducciones generales o a ensayos de opinión. A veces se aprecia un 
engolosinamiento con los datos, con extensas notas a pie de página, largas citas, transcripciones no 
justificadas y abultadas bibliografías. En estos casos, la relación con las fuentes es a-cótica, limitándose 
a aceptar la información primaria o secundaria con demasiada confianza. Del mismo modo, existe una 
tendencia a apoyarse en marcos teóricos exógenos, desarrollados a partir de otras realidades musicales 
y culturales, los que son impuestos a los fenómenos estudiados. 

En este sentido, consideramos importante el respeto por la realidad empírica en estudio, vale decir 
tanto el fenómeno musical como los seres humanos -músicos y receptores- quienes integran una 
comunidad que hace, transmite y vivencia el fenómeno sonoro. La complejidad del proceso de 
investigación reside en un sutil engranaje entre sus direcciones empíricas y teóricas, decisiones asumidas 

y cimentadas en el saber, la experiencia, la humildad y la búsqueda permanente del perfeccionamiento 

de la disciplina y de la apertura de nuevos campos del saber. Falta profundizar en el análisis de la 
relación de la música con sentidos y contextos locales. También falta mayor elaboración conceptual 
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y una mejor delimitación de los problemas a tratar, lo que se refleja en la 
debilidad de las conclusiones, en algunos casos inexistentes y en otros 
meramente formales. El análisis musical es débil, basado en viejos modelos 
de conservatorio o sustituido por la mera reseña de concierto. 

En varios de los trabajos recibidos se observa una puesta al día en las fuentes 
utilizadas, con la inclusión de diarios de viaje recientemente publicados, y 
de estudios sobre intérpretes extranjeros relevantes para América Latina. 
Del mismo modo, en algunos casos se aprecia una clara actualización de los 
marcos teóricos empleados. El autor pretende ser menos transparente y nos 
muestra su subjetividad, explicitando su punto de vista y mostrando los hilos 
que sustentan su trabajo etnográfico. En general, se aprecia erudición, seriedad 
y un profundo conocimiento de los temas tratados. 

Existe la capacidad metodológica para abordar universos de estudios geográfica 
y temporalmente amplios. También se observa oficio, solidez, y originalidad 
en los enfoques y planteamientos. Finalmente cabe señalar que la mayoría 
de los trabajos recibidos aportan información nueva y relevante para el 
estudio de la música en América Latina. 

Entre estos trabajos no se encontró ninguno que el jurado considerara 
suficientemente excelente como para merecer un premio que lleva el nombre 
de Samuel Claro. Por consiguiente, se declara desierto el Premio de 
Musicología "Samuel Claro Valdés" 1 998; se adjudica mención honrosa al 
trabajo "Mundos imaginarios y experiencias perceptivas. La música ritual 
de los wichí", de Miguel Angel García, de Argentina; y se recomienda para 
su publicación "Encuentros del pianista español Ricardo Viñes con América 
Latina", de Esperanza Berrocal, de España, y "Eva María ¿se fue? - Apuntes 
sobre la cancionística de y para los niños" de Eurídice Losada Ambrosio, de 
Cuba. 

Con la implementación de este premio bianual, el IMUC continúa fomentando 
el desarrollo de la musicología como disciplina universitaria, aglutinando 
a una comunidad musicológica dispersa y proyectando su labor a la esfera 
latinoamericana. La segunda versión del Premio, convocada en mayo de 
1999, será ampliamente difundida entre la comunidad musicológica nacional 
e internacional interesada en los problemas de la música latinoamericana. 

El Instituto de Música agradece a los participantes y a todos quienes 
manifestaron su interes en este Premio, que esperamos se transforme en una 
i n s tanc i a  agluti nadora de la m u s ic o l ogía en n u es tro m e d i o .  

Nota del Director: 
A continuación se publican los trabajos de Miguel Angel García y Esperanza 
Berrocal quedando pendiente para un futuro número el trabajo de Eurídice 
Losada Ambrosio. 
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1. IN1RODUCCION 

Actualmente, la casi totalidad de la acción ritual de los aborígenes wichíl 

está comprendida por las prácticas shamánicas y por las actividades de los 
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movimientos religiosos conocidos como 'anglicanismo" y "evangelismo". 
Las expresiones shamánicas, que son las de mayor profundidad histórica, 

han sido tratadas ampliamente en la literatura antropológica (Braunstein 
1 990 y 1 997, Califano 1 974 y 1976, Dasso 1 985, 1 988, 1 990, 1 993 y 1996, 

Dijour 1 933, Métraux 1 973, Palavecino 1 979). El anglicanismo es un 
movimiento religioso que se gestó a partir de la instalación en la provincia 
de Salta de la South American Mission de la iglesia anglicana, en la segunda 
década de este siglo, y paulatinamente se fue extendiendo por la mayoría 
de los grupos wichí 2. El evangelismo, cuya faz institucional es la Iglesia 
Evangélica Unida de Formosa (IEU), es una expresión religiosa surgida 
entre los wichí en la década del ochenta, que comparte muchas características 
con el movimiento evangélico toba de raíz pentecostal, principalmente un 

fuerte énfasis en la "sanidad"3. 

Las prácticas musicales son condición necesaria para la realización de todos 
de los rituales que se efectúan en los tres ámbitos religiosos mencionados. 
Por un lado, focalizando en el plano de la interacción social, se advierte que 

en tomo a ellas se expresan y desarrollan diversas acciones que coadyuvan 
a tensar, distender y/o intensificar las relaciones intragrupales. En los rituales 
shamánicos, las prácticas musicales contribuyen a acentuar y validar la 
diferenciación entre especialista y lego; además, la conversión de algunos 

shamanes al evangelismo y el consecuente abandono total de sus expresiones 
sonoras, devela una fuerte tensión entre individualismo shamánico y 
colectivismo evangélico. En los rituales evangélicos, las prácticas musicales, 
además de contribuir a estimular conductas que están implícitamente 

censuradas fuera del ámbito ritual, como ocurre en los rituales anglicanos, 

favorecen la cohesión y la acumulación de poder del grupo de los jóvenes4. 

1. Conglomerado étnico, 
conocido también como 
mataco, que está localizado 
en el norte de la provincia de 
Chaco, ce11tro y oeste de 
F ormosa, este de Salta, en la 
República Argemina, y sur 
de la República de Bolivia. 
En este trabajo me refiero a 
los grupos asentados en 
Argentina, en el centro de la 
provi11cia de Formosa. Estos 
integran las comu11idades de 
Lote 27, 42 y 47. La Pamalla, 
Barrio 1 7  de Octubre, 
Colo11ia Mwiiz.. Tres Pozos v 
Pozo del Tigre. 

· 

2. Para una imerpretación 
del impacto del anglicanismo 
e11 la concepción de vida 
wichí ver Barúa 1986. 

3. Para u11a explicació11 del 
surgimiento y desarrollo del 
movimie11to eva11gélico toba 
ver Miller 1979; para u11a 
descripción e i11terpretació11 
de u11a de los primeras 
explosio11es salvíjicas 
evangélicas ocurridas entre 
los wichíver Messineo 1988. 

4. Todos estos aspectos los 
he tratado en otros artículos, 
García 1994 y 1998a. 
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5. Solamente por cuestiones 
metodológicas he discemido 
entre el plano de la 
imeracci611 social v el 
sensorial. ya que e11 La 
práctica ambas dimensiones 
se manifiestan en conjulllo. 
Aunque en este trabajo 
focalizo en el segundo. se 
verá que más de una vez 
necesito remitir al primero 
para hacer la exposición 
inteligible. 

6. Para los grupos en 
cuestión, no así para los 
asemados en el Chaco 
occidental, el cosmos se 
divide en dos ámbitos: la 
tierra y el cielo. Al primero 
pertenecen los 
wichí-prájimos-. al segundo 
los ahot. Los wichí 
consideran que los ahot 
recorren el cosmos sin pausa 
con la imenci6n de 
convertirlos en sus 
semejantes o robarles el 
"alma". Estas ideas, a 
medida que avanzaba La 
evangelización, entraron en 
colisión con las concepciones 
cristianas. 

6 1  

Por otro lado, una lectura atenta al plano sensorial, que es la que desarrollo 

en este trabajo 5, devela que las prácticas musicales abren puertas a mundos 

imaginarios y a experiencias perceptivas - con implicancias conceptuales y, 

en mayor medida, emotivas y motrices -, las cuales se presentan 

intrincadamente relacionadas, algunas con las concepciones de la enfermedad 

y la muerte, otras, con la búsqueda del placer. Estas experiencias se manifiestan 

a través de: 

a) Estados de posesión "por un ahot'', caracterizados positivamente (rituales 

shamánicos). 

b) Acceso a un mundo imaginario y comunicación con sus habitantes (rituales 

shamánicos y evangélicos). 

c) Estados de posesión "por el Espíritu Santo", caracterizados positivamente 

(rituales evangélicos). 

d) Estados de posesión "por demonios", caracterizados negativamente (rituales 

evangélicos y anglicanos). 

e)Estados de éxtasis (rituales evangélicos y anglicanos). 

Las categorías mencionadas con mayor asiduidad en el tratamiento de estos 

fenómenos, "trance", "trance de posesión", "trance extático'', "posesión por 

espíritus", "éxtasis" y "estados alterados de la conciencia" fueron utilizadas 

hasta hace no mucho tiempo con valor transcultural en enfoques que han 

sido caracterizados como reduccionistas, naturalistas o racionalistas (Boddy 

1 994). Aunque todavía persiste un cierto desorden terminológico (ver al 

respecto Atkinson 1 992 y Rouget 1 980), en los últimos años se manifiesta 

una tendencia a definir el contenido de dichas categorías a partir de casos 

concretos. En este trabajo recurro a algunas de ellas, pero las he desprovisto 

de todo valor transcultural y he tratado de asignarles una definición adoptando 

un punto equidistante entre la percepción y exégesis que realizan los wichí 

y mi propia visión de los fenómenos. A continuación describo e interpreto 

algunos aspectos de estas experiencias y analizo el papel de las prácticas 

musicales en las mismas. Desarrollo un enfoque cultural que no indaga sobre 

la implicancia causal de la música para producir experiencias perceptivas, 

sino sobre la dimensión performativa del ritual y las políticas que adoptan 

los actores sociales en la manipulación de las prácticas musicales con el 

objeto de poner en acción, ampliar y/o reproducir la imaginación colectiva. 

2. LA POSESION DEL SHAMAN 

Los shamanes -hayawe- inician sus sesiones terapéuticas, individuales o 

grupales, aspirando polvo de cebil (Anadenanthera macrocarpa) con la 

finalidad de operar la separación del cuerpo -t 'isan- y el "alma" -hesek-, 

escisión que les permitirá efectuar un "vuelo" por el mundo celeste6. En 

forma alternada con esta acción, ejecutan cantos con el tambor -pem-, el 

sonajero de calabaza o de envase metálico -tolanek- y la ristra de cascabeles 

-chilihtah- y, con menor frecuencia, soplan un silbato - ahuenche lile -
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construido con el fémur de la cigüeña de cuello colorado. El ambiente sonoro 

creado con estos recursos, sumado al estado psicofísico ocasionado por el  
cebil, constituyen las condiciones necesarias para la posesión 7 de su cuerpo 

por un ahot ayudante. Los ahot son considerados entidades causantes de la 
enfermedad y la muerte, y la especificidad shamánica consiste en saber 
"trabaj ar" con ellos, ya sea convirtiéndolos en sus auxiliares o, con su ayuda, 
persuadiendo -o enfrentando en casos extremos - a otros ahot con el fin de 
que accedan a las demandas del shamán. Cada canto, identificatorio y 
exclusivo de un ahot, permite convocarlo para dialogar con él, de ahí que 

una de las cualidades centrales de la teofanía, la peligrosidad, se transfiera 
tanto a Ja expresión vocal como a Jos instrumentos musicales. 

Una vez que el shamán ha sido poseído, sentado sobre el  suelo y con todo 
su cuerpo cubierto con una tela, inicia un diálogo con su ahot ayudante y 
con el ahot agresor. El primero le ayudará a determinar Ja enfermedad y a 
reconocer la teofanía atacante, a quien tratará de persuadir con la retórica 
y con un pago en tabaco, vino o alguna otra especie. Durante esta etapa, que 
se caracteriza por su estatismo, el shamán sólo interrumpe su canto cuando 
expresa las voces de los ahot y cuando produce uno o varios soplidos que 
representan el tránsito del ahot entre su cuerpo y el exterior. La performance 

shamánica combina los tres elementos, canto propiamente dicho, soplo y 
voces de los ahot en una estructura cíclica que suele plasmarse en la siguiente 
secuencia: 

3. LOS "VUELOS" 

Operada la separación del t 'isan y el hesek y manipulando aún sus recursos 
sonoros, el shamán realiza un "vuelo" por un espacio imaginario, construido 
en parte a semejanza de la geografía terrestre, en busca de los seres con 
quienes debe negociar la salud de los enfermos y/o los males que aquejan 
a su grupo. En esta etapa, el canto se detiene momentáneamente cuando 
recibe entre las plumas de suri que agita, un alma perdida que luego le 
devolverá al enfermo, y cuando sopla el silbato de hueso de cigüeña, ave 
que es responsable de transportarlo por los caminos celestes. Braunstein 

( 1 990 y 1 997) ha descripto esta acción, llevada a cabo en una ceremonia 
colectiva de shamanes denominada "misa", apelando a los dos niveles que 
reconocen los propios wichí, uno, que denomina "coreográfico", comprende 
unas pocas acciones visibles que realizan los shamanes y que parcialmente 

se corresponden con aquellas que efectúan en el espacio cosmológico; y 
otro, constituido por los acontecimientos acaecidos durante Ja travesía celeste. 

La relación entre ambos niveles puede ser comprendida con un ejemplo 
presentado por el mismo autor. En una ocasión en que las almas de los 
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7. Con el térmilw "posesión" 
me refiero a u11 estado 1w 
ordinario de la percepción 
interpretado por los wichí 
como la influencia positiva 
o negativa, según el caso, de 
u11 "espíritu" invasor. 
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hayawe, montadas en las cigüeñas, se dirigían hacia el "Señor de la lluvia", 

se observó que con una mímica escueta tomaban algo y lo apartaban del 

camino, luego, finalizado el "vuelo", se supo que se trataba de troncos que 

en la temporada anterior ellos mismos habían colocado para fre�ar el avance 

de la lluvia. 

Las expresiones musicales están presentes en la mayor parte del ritual, aunque 

ni la narración de lo sucedido en el viaje cosmológico, que indefectiblemente 

realizan los shamanes entre sí hacia el final de la "misa", ni una interpretación 

inducida por el investigador pueden dar cuenta de si dichas expresiones 

pertenecen o no, a uno u otro de los niveles mencionados por Braunstein. 

De acuerdo a la evidencia reunida hasta el momento, los wichí parecen no 

poseer ni una teoría musical que dé cuenta de los principios del sistema, ni 

una especulación verbal que relacione la prácticas musicales con otros 

fenómenos. Las prácticas musicales shamánicas son ajenas al dominio del 

discurso, ya que pertenecen íntegramente al orden de la experiencia; tal 

como expuso Blacking ( 1 990) para los venda, el énfasis está colocado en 

el "thinking in motions" y en la performance como forma básica de 

conocimiento. Solamente en las narraciones míticas es posible hallar pistas 

discursivas del sentido asignado a las expresiones musicales, que puede 

resumirse en Ja aseveración de que su utilización, bajo ciertas condiciones, 

es eficaz. 

El modelo analítico diseñado por Crapanzano ( 1 977) para el análisis de las 
manifestaciones de posesión, puede ayudar a componer una interpretación 

del rol que juegan las expresiones musicales en la conformación de la 

experiencia ritual. Crapanzano considera que las posesiones tienen un idioma 

(idiom) que permite la articulación de un rango de experiencia, materializado 

en la construcción de un evento significativo. La articulación de la experiencia 

permite evaluar el evento a partir de "líneas estandarizadas, idiosincrática 

y culturalmente" y "provee una base para la acción" ( 1 977: 1 0) .  Además 

de los medios de articulación (lenguaje hablado, gestos, secuencias de 

comportamientos, etc .)  requiere de un idioma que comprende "valores 

tradicionales, vectores interpretacionales, modelos de asociación, 

presuposiciones ontológicas, orientaciones espaciotemporales y horizontes 

etimológicos" ( 1 977: 1 1  ) . Mientras que las relaciones de poder en el espacio 

cosmológico, la eficacia otorgada a las técnicas diagnósticas y terapéuticas, 

las cualidades asignadas a los ahot, y otros componentes ideacionales, 

comprenden el idioma de la perfonnance shamánica, las prácticas musicales 

integran el conjunto de los medios de articulación de la experiencia. Pertenecen 

a las acciones más instrumentales, o si se quiere más profanas, del ritual, 

a través de una doble funcionalidad. 

Por un lado, operan como los ahot mismos y a la vez como el medio único 

para convocarlos y comunicarse con ellos. La teofanía y la expresión sonora 
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se presentan en la práctica como una unidad inescindible de carácter 
metonímico, es por esto que para referirse a ambas se utiliza la misma 
denominación. Esta relación también queda corroborada en el hecho de que 

aún un canto fuera de contexto ritual, inducido por el investigador, suele 

contener tanto la voz del ahot auxiliar como los soplidos que representan 
su movimiento. En este sentido, puede considerarse que el canto constituye 

la materialización o "sonorización" de los ahot. Por otro lado, la 
instrumentalidad de los recursos sonoros, al igual que el cebil -aunque tal 

vez con mayor eficacia -, se evidencia en el hecho de que constituyen un 
estímulo que dispara y mantiene vivo un estado perceptivo que garantiza la 

existencia de lo que B ateson ( 1 99 1 )  ha denominado "marco" -frame- del 
evento terapéutico, en el que culturalmente se estipulan reglas de 

interpretación, inclusión y exclusión de temas, personajes y acciones. Esto 
explica, aunque en forma parcial, por qué se necesita algo más que sus voces 
para que los ahot se manifiesten. Mientras que el cebil acciona un mecanismo 

de predisposición -sea ésta de orden psíquico o cultural- hacia un estado 
particular sólo en aquél que lo aspira, el hayawe, las expresiones sonoras 
incorporan alframe a la totalidad de los participantes de Ja escena ritual. Se 
advierte entonces que: 

"Possession music must not be seen as a musical therapy 

but as the means to put the person possessed in communicatíon 

with the divinity who pos ses ses him/her and at the same time 

with the society where the cult functions. lt is the 

communication and the identi(ication which create the 
therapeutíc situation " (Rouget 1977: 237) 8 

De esta manera, queda claro que la música shamánica enciende la imaginación, 

culturalmente construida, indispensable para que la curación sea "efectiva" 
(Sharma 1 996) y, a la vez, provoca dos actitudes que caracterizan la relación 
de los no-shamanes con el idioma shamánico: fascinación y temor. Así, 

poder y performance musical constituyen un cúmulo simbólico que requiere 
ser validado y confirmado en cada instancia ritual. 

Para comprender cómo opera el mecanismo por el cual el ambiente sonoro 

manipulado por el shamán incorpora a todos los presentes al frame, 

estimulando la emergencia de la i maginación colectiva, podemos recurrir 
a lo que Steven Feld ( 1 994) ha denominado interpretative moves. Este 
autor sostiene que al producirse el encuentro entre un escucha y un evento 
(considerado éste como la yuxtaposición de componentes musicales y 

extramusicales: texto y performance, estructura e historia, código y mensaje, 
idea y materia, forma y expresión) se toman una serie de decisiones con 

respecto al hecho sonoro: 9 

a) Se lo relaciona con un conjunto de textos mayor al que pertenece (categorical 

move). La música shamánica no sólo remite al mundo sonoro total de "los 
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8. (El subravado y todas las 
traduccione5 son del autor) 
"La música de posesión no 
debe ser vista como una 
terapia musical sino como el 
medio para poner en 
comunicación a la persona 
poseída con la divinidadque 
la posee y, a la vez. con la 
sociedad en la que el culto 
funciolla. La comwlicación y 
la identificación son lo que 
producen la situación 
terapéutica". 

9. Con el fin de adaptar los 
intrepretative moves al caso, 
he modificado el orden en que 
Feld los presenta. Estimo que 
esto no altera la idea original 
del autor ya que él mismo 
admite que en la práctica se 
presentan en una secuencia 
que ni es jerárquica ni está 
predeterminada. 
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JO. Veáse al respecto Wilbert 
- Simoneau 1982. 

11. Este tema lo desarrollé en 
García J998b. 
12. la asignnció11 de w1 
co11tenido único, válido para 
todo w1 grupo social, a cada 
illlerpretative move, puede 
parecer un i11te11to de 
soslayar las diferencias 
perceptivas que existen elllre 
los sujetos. De ninguna 
manera se trata de negar 
estas variaciones. Está claro 
que quienes lwyan padecido 
u11a sucesión de curas 
shamánicas fallidas 
probablemente reaccionen de 
manera muv distinta a la 
descripta, sin embargo esto 
no sería más que u11 caso que 
pone a prueba la regla. 
Considero impertinellle un 
monitoreo de la percepción 
individual ya que, más allá 
de unos pocos casos 
particulares, es la dimensión 
social de la vida la que guía, 
conforma y estipula los 
límites de la variación 
individual. Por lo tanto, la 
determinación de una forma 
común de reacción a los 
estímulos sonoros, sin negar 
las variaciones individuales, 
apullla principalme111e a 
captar ese sustrato común 
que Geertz (1 992 J ha 
denominado "etilos" v 
"cosmovisión ". También este 
tipo de análisis requiere 
tomar la decisión de si se 
posee o no suficieme y 
co11tunde111e evidencia para 
comprender qué sucede en la 
mellle de los sujetos rituales 
cuando reciben un estímulo 
so1wro, en este caso, 
claramellle comextuali z.ado. 
Estimo que la evidencia 
reunida es suficiellle y válida. 
Ha surgido menos de las 
manifestaciones verbales que 
de la interpretación de las 
narraciones mitológicas, 
aunque el mayor caudal de 
información tiene origen en 
fuemes 110 reconocidas 
habitualmeme: la "lectura " 
del idioma de los gestos, de 
las miradas y de la reacción 
de los cuerpos en las 
diferentes instancias rituales 
en que he participado. 

13. "la institucionaliz.ación 
de una transformación que 
va de wwfase de vigilia 
ordinaria a otra no­
ordinaria, en la cual la 
información generada 
intemamellle llega a domi1wr 
y a anular la facultad 
ordinaria de tomar 
decisiones y la función de 
oriemación de la fase de 
vigilia ". 
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antiguos" sino también a las narraciones míticas en las que el poder de los 

toques de tambor y de los cantos para causar alteraciones en la naturaleza 

son temas recurrentes 1º. 
b) Se lo relaciona con una imagen visual, verbal o musical (associational 

move). La descripción que realizan los shamanes después de los vuelos 
cumple con la función de socializar el conocimiento del espacio cosmológico, 
en este caso, el sonido opera trayendo a la mente las imágenes de ese ámbito 

y, principalmente, de sus habitantes: los ahot. De allí que la relación entre 
las teofanfas y el canto sea de tipo metonímica. 

c) Se lo relaciona con condiciones sociales, actitudes políticas o experiencias 
personales (reflective move). La música shamánica remite a las condiciones 

de vida del pasado, pero muy especialmente refiere a un tipo de relación 
diádica caracterizada positivamente, shamán-ahot, que encuentra potenciada 

su positividad en la medida que acarrea simultáneamente otra de tipo negativo, 
wichí-siwele (blanco). Ambas díadas implican relaciones de subordinación 
y requieren el uso de recursos discursivos idénticos: a un blanco se le habla 
como a un ahot. Mientras que es esperable que ambos accedan a las demandas, 
la diferencia radica en que para los wichí los siwele nunca cumplen con sus 
pedidos 1 1 .  

d) Se lo evalúa como alegre, inteligente, inmoral, inapropiado, etc. (evaluative 

move). Como ya expuse, la actitud de un lego hacia el mundo shamánico es 
de temor y fascinación. 
e) Se lo ubica dentro de un campo de valoración subjetiva de agrado o 
desagrado (locational move). Aunque las prácticas musicales shamánicas 
están ligadas a la concepción de la enfermedad y la muerte, su .. eficacia" les 
otorga un halo de positividad 1 2. 

La operación de todos estos mecanismos genera y reproduce un mundo 
poblado de imágenes que impregna la totalidad de la vida de los wichí. Las 

prácticas musicales como medio de articulación de la experiencia de los 
estados señalados (Crapanzano 1 977), generan, a través de los interpretative 

moves (Feld 1 994 ), un tipo de imaginación colectiva, en cierto sentido de 
carácter comunicativo (Sharma 1 996), que si bien contribuye a la conformación 
delframe del ritual, a la vez lo desborda hasta alcanzar la esfera cotidiana. 
No sólo se produce un pasaje de información ritualmente validada del evento 

hacia el exterior del mismo, sino también de un mundo interiormente 
construido a otro ordinario o externo: 

"an institutionalization of a transformation from the ordinary 

waking phase to a nonordinary one, in which internally 

generated information comes to domínate and override the 

ordinary decision-making and orientation function of the 

waking phase " (Ridington citado en Atkinson 1992: 311) I3  

También los sanadores evangélicos, muchos de ellos ex shamanes convertidos, 
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realizan "vuelos" terapéuticos en un espacio cosmológico semejante al  

shamánico, en ocasiones acompañados por un personaje bíblico, pero nunca 

por un ahot, ya que estas teofanías han sido suprirrúdas completamente como 

auxiliares en la concepción religiosa evangélica14• De igual fonna. es durante 

el canto cuando se efectúan las travesías por el cosmos. Sin embargo las 

expresiones musicales evangélicas son muy diferentes a las shamánicas; 

mientras que en las performances shamánicas sólo el especialista puede 

hacer usos de los recursos sonoros, en los rituales evangélicos las prácticas 

musicales son colectivas 15. Además, en las primeras no hay rasgos musicales 

que sean decisivos para que la comunicación sea exitosa, en cambio en los 

rituales evangélicos es condición necesaria una serie de características: 

a) un producto musical efusivo que implica, 

b) un conjunto de "cancionistas" nutrido que contenga, por lo menos, un 

ejecutante de guitarra y otro de tambor, 

c )  la parti c i pación de la mayoría de los presentes en el canto, 

d) un canto de alta intensidad, 

e) un tempo que ronde 1 60 negras por rrúnuto. 

Si no se manifiestan estas condiciones, el "vuelo" y todo el ritual fracasan. 

Incluso, el espacio parece estar ordenado en función de alcanzar un ambiente 

acorde a las características buscadas para la práctica musical: recinto cerrado 

y reducido, y una presencia proporcionalmente numerosa de fieles. Esto 

ocasiona escasez de aire, saturación del sonido y mucho polvo que se 
desprende del piso como consecuencia de la actividad de los "danceros" 16. 

Generalmente a este ambiente hay que agregarle la oscuridad, que un 

rudimentario candil no puede rrútigar, dado que la mayoría de los rituales 

se efectúan de noche; por otra parte, los nocturnos resultan ser mucho más 

efusivos que los diurnos. 

También a diferencia de la performance shamánica, en estos rituales no hay 

ninguna escenificación de las acciones que se suceden en el ámbito 

cosmológico y no es común encontrar pistas que indiquen el momento en 

que el operador religioso realiza el "vuelo". Hay un tendencia a ocultar todo 

indicio que remita a las actividades tradicionales shamánicas 1 7 . 

4. LA POSESION EN LOS RITUALES EVANGELICOS Y ANGLICANOS 

En los rituales evangélicos se producen, excluyendo a los líderes y 

"cancionistas", manifestaciones de lo que denomino trance de posesión 

negativo y trance de posesión positivo. Mientras que el primero es considerado 

como el resultado de la introrrúsión de un ahot, designado en el contexto de 

la evangelización como "diablo", el segundo es interpretado como la visita 

del "Espíritu Santo". Ambas manifestaciones implican un cambio en la 

E S T U D I O S  

14. El pasaje de los shamanes 
al evangelismo como así el 
cambio musical concomitante 
lo he tratado en García 
1998a. 

15. He desarrollado una 
comparación entre ambas 
manifestaciones en García 
1998 a. 

16. Denominación que 
deJ·igna a quienes 
habitualmente danzan en las 
alabanzas evangélicas. Si 
bien existen térmil!Os en wichí 
referidos a la acción de 
danzar, katinah y takatin en 
el oeste v hiatas en el este, se 
recurre a Ull vocablo 
castellano porque dichos 
términos están ligados a las 
"danzas 1ioctumas ", 
prácticas que fueron asiduas 
hasta que la evangelización 
se hizo efectiva en la zona. 
Ver al respecto García 1996. 

1 7. He explicado en otros 
artículos (Braunstein-García 
1996 y García J 998a) que 
shamanismo y evangelismo, 
a pesar de compartir muchos 
aspectos, se han convertido 
en dos polos terapéuticos 
altemativos y opuestos. 



E S T U D I O S  

18. Esta danza es 
acompa1iada de un jadeo 
colltinuo causante de lo que 
en medicina se denomina 
"síndrome de 
ltipervellfilación ". Es de 
resaltar que la danza seguida 
de desmayos también forma 
pan e de los episodios de la 
iniciación shamánica, 
imerpretados en este caso 
como la consecuencia de la 
illfromisión violenta del ahot 
en el cuerpo del iniciando 
( Califano 1976 ). 
19. Para un caso de 
glosolalia entre los wichí ver 
Messineo 1988; para w1 
visión más amplia del 
fenómeno ver Jakobson­
Waugh 1987. 

20. Es de resaltar que 
solamente he visto mujeres 
poseídas, aunque 
potencialmente los hombres 
también pueden alca11zar 
estos estados. 

21.  Rouget (1977) ha 
se1ialado el efecto 
contradictorio que tiene la 
música sobre el trance, por 
un lado opera como estímulo 
disparador de/fenómero,por 
otro se la utiliza para 
neutralizar sus efectos. 

22. Momentos destinados a 
que u11 orador dirija u11 
me11saje al resto de los 
participalltes. El co/lfenido 
del me11saje puede tener 
carácter de sermó11 o 
agradecimiemo v co11sistir 
básicame/lfe en lectura 
bíblica, pero a menudo puede 
tener una función informativa 
y servir para que el tesorero 
prese11te un informe 
.financiero, o se den a conocer 
las actividades de la 
organización en otras 
localidades. Tambié11 los 
jóvenes músicos pueden 
hacer uso de uno de estos 
momentos para preselltar un 
"corito" nuevo o dar 
agradecimiento. 
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percepción y, a diferencia de la posesión que sufre el shamán y del estado 

que durante los "vuelos" éste y los sanadores evangélicos alcanzan, 

comprenden un papel muy activo del cuerpo. 

He observado dos tipos de expresiones corporales a través de las cuales se 

manifiestan estos estados. En una, el poseso se desprende del conjunto de 

los "danceros", quienes realizan un movimiento consistente en apoyar todo 

el cuerpo en uno y otro pie alternadamente, levantando en cada caso el 

opuesto, para iniciar una danza circular que en ocasiones adquiere un tempo 

ascendente hasta que el individuo rueda por el suelo 18. 

El otro caso se manifiesta, generalmente entre quienes no danzan, con un 

aumento del ritmo cardíaco y un temblor corporal generalizado, muchas 

veces seguido de una serie de expresiones verbales, incomprensibles para 

el resto de los participantes, fenómeno que se conoce como "hablar en 

lengua" o "glosolalia" 19. Al igual que el caso anterior, estos episodios pueden 

concluir con el individuo yaciendo sobre el piso. 

Las personas que han sido poseídas por algún ahot durante la realización de 

los rituales evangélicos han descripto una sensación de miedo y sordera, y 

de pérdida de la conciencia plena de su ubicación temporal y espacial 20. 

Mientras que las posesiones negativas deben ser curadas o de lo contrario 

la teofanía puede conducir al poseso a la muerte, en las positivas, una vez 
que un individuo ha sido poseído por el Espíritu Santo el estado puede ser 

fácilmente provocado en futuras instancias rituales. La cura de las posesiones 

negativas consiste en danzar y cantar sobre el poseso, "meta cantando sobre 

él hasta que se levante"2 1 . A pesar de que cualquier wichí puede establecer 

caracteres diferenciales entre una posesión positiva y otra negativa, no 

siempre hay acuerdo, ante un caso concreto, sobre cual de los dos tipos se 

manifiesta. Inclusive, simultáneamente a esta polarización, parecería subyacer 

una actitud de atracción hacia los dos tipos, tal vez equiparable a la disposición 

que adoptamos hacia las acciones que en nuestra sociedad cumplen una 

función catártica. En los rituales evangélicos la relación entre expresión 

musical y posesión se manifiesta de forma explícita. Un ritual se compone 

de la siguiente secuencia de eventos que se repite hasta alcanzar, en ocasiones, 

un máximo de 6 horas de duración: 

�--º-ra_c_ió_n_�l -- 1 varios cantos 1 -- 1�--te_st_im_o_ni_o_�l -- I varios cantos 

La duración de los testimonios22 la determina cada orador, en cambio la 
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extensión de la oración23 y la cantidad de "coritos" 24 que componen 

cada grupo lo decide el primer pastor oficiante. La duración de cada 

"corito" la determina el líder de los "cancionistas"25. Se observa una 

correlación entre la intensidad de ambos tipos de trance y la práctica 

musical: dado que esta última está segmentada, los estados a ella 

asociados tienden también a segmentarse. El momento de mayor 

intensidad de estas experiencias perceptivas se produce durante la 

ejecución de los cantos y tiende a disminuir en la oración y a detenerse 

durante el testimonio. De esta manera, el líder ejerce un papel decisivo 

en el control de los estados de posesión, de la práctica musical y, por 

ende, del placer o sufrimiento ligados a ella. Nuevamente vemos que 

la música sigue operando, al igual que en los rituales shamánicos, en 

el nivel más instrumental, como el medio de articulación de la 

experiencia. Aunque en los rituales evangélicos, en contraposición 

con las performances shamánicas, la " . . .  possession music is to be 

considered as a technique . . .  to socialize trance. " (Rouget 1 977: 

238) 26. 

En los rituales anglicanos, a diferencia de los evangélicos, toda posesión 

es considerada negativa, por lo tanto, es rápidamente desalentada por 

los líderes. El carácter de estas performances difiere marcadamente 

de las evangélicas dado que las expresiones musicales, discursivas y 

corporales son sumamente contenidas. El anglicanismo desarrolla dos 

tipos de rituales: el "culto", que tiene lugar los domingos por la mañana, 

y la "alabanza'', instancia dominada por los jóvenes, que se realiza 

habitualmente más de una vez por semana, durante la noche. En el 

primero, la práctica musical consiste en la ejecución de himnos que 

introdujeron los ingleses, cantados a capella, a una o dos voces, en 

un dialecto wichí del Chaco Occidental al que los pastores extranjeros 

tradujeron la Biblia27. En la alabanzas, un grupo de jóvenes ejecuta 

cantos de carácter más jubiloso, aunque siempre respondiendo a una 

temática bíblica, con acompañamiento de diversos instrumentos 

(guitarra, bombo y en ocasiones órgano eléctrico)28. Ambas instancias, 

culto y alabanza, comparten un espacio ritual ordenado acorde con el 

carácter del evento: recintos amplios y bien aireados que impiden un 

sonido saturado. En estos contextos, los trances de posesión29 parecen 

haber sido frecuentes en las décadas del 40 y 50, momento en que el 

anglicanismo se afirmaba en la zona. Es probable que en esa época, 

debido al carácter incipiente de la nueva práctica, se produjera una 

yuxtaposición más equilibrada entre la formas culturales wichí, como 

las manifestaciones de posesión, y las anglicanas. En la actualidad no 

se manifiestan estos estados debido al éxito de la asepsia anglicana 

sobre las expresiones tradicionales contrarias a su dogma. 

E S T U D I O S  

23. Las oracio11es co11sisten en 
pedidos de perdón y sanidad a Dios. 
Constituven los momentos más 
caóticos 

·
de la ceremo11ia ya que cada 

panicipallle inicia su rezo 
independienteme/l/e de los demás, 
aumentando la inte11sidad de la voz 
hasta el grito. El co11tenido de la 
comunicación con Dios, como la 
duración del mensaje, queda11 a 
criterio de cada orador. por lo tall/o, 
esto produce un cieno desajuste e11 
la continuidad del evelllo. 
24. "Corito" es w1 término genérico 
que utiliza11 los adscriptos al 
evangelismo para desig11ar a los 
cantos que se ejecuta11 durante sus 
rituales. llldefectiblemente éstos 
deben respo11der a una temática 
bíblica y, además de u11 sub grupo ya 
descripto (García 1 998a), disellado 
con los so11idos del acorde perfecto 
mayor y con sintagmas 
illlercambiables que producen 
secuencias de 8 frases mediadas por 
i11terludios instrume/l/ales, 
potencialmellle varios gé11eros 
folklóricos locales son viables. 
25. La estructura de los "coritos " 
más utilizados le permite al líder de 
los cancionistas ma11ipular fácilmente 
la duraci611 de los mismos. Ver 11ota 
anterior. 
26. "música de posesión debe ser 
considerada como una téc11ica . . .  para 
socializar el tra11ce ". 

27. La secuencia litúrgica ideal de 
w1 "culto " es la siguieme: J) camo 
de un hinuw, 2) gracia, 
3) exlwnació11, 4) confesió11 -se pide 
perdón y se reconoce que todos so11 
pecadores, 5) misericordia por la 
població11, 6) oración del Padre 
Nuestro, 7¡ diálogo e11tre el oficia/lle 
y los fieles, 8) camo de un him110, 
9) lectura bíblica, 10) call/o de un 
him110, 11)  credo, 12) oració11 del 
oficia/lle por la paz. la gracia y el 
preside/lle, 13) oración por el clero 
y el pueblo, 14) oració11 por los 
enfermos, 15) oración por los 
catecúme11os, 16) oración por la 

· escuela domi11ical, 1 7) ca1110 de un 
him110, 18) ca/l/o por parte de los 
jóvenes de tres "coritos ", 19) discurso 
del predicador , 20) canto de w1 
himno y simultá11eame11te e/l/rega de 
ofre11das. 
28. Las alabanzas 110 tie11en u11 orden 
predeterminado, co11stan de u11a 
secue11cia de ca/l/os y discursos que 
dan los jóve11es co11 mi ras a 
co11venirse en predicadores o 
pastores. 

29. U11 ex pastor a11glica110 relató que 
mientras lideraba w1 "culto ", durante 
los primeros 01ios de anglicanismo, 
recibió u11a se11al co11sistente en 
latidos cardíacos, que le advi nió la 
cantidad de devotos que iban a ser 
poseídos por los ahot. El mismo 
pastor explicó que el ahot invasor 
reacciona "derribando a la persona 
si ésta alaba y glorifica a Dios". 
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30. Rouge/ ( 1980) establece 
un colltinuo de difere/lfes 
vivencias cuyos polos están 
constituidos por los estados 
de éxtasis \' trance. El 
primero está asociado con la 
inmovilidad, silencio, 
soledad, privación sensorial, 
recuerdo, alucinaciones v 1w 
comprende u11 estado de 
crisis, en cambio, el segundo 
con el movimiento, ruido, 
instancia colectiva, 
sobreestimulació11 sensorial, 
amnesia, crisis v no involucra 
alucinaciones.

· 
El autor 

pu/lfualiza que cuando 
emergen todos estos 
caracteres, situación poco 
común, se manifiestan dichas 
vivencias en estado pleno. 
Como se advierte, a partir de 
lo desarrollado hasta aquí, 
estas características del 
trance se corresponden 
parcialmente con las que 
adquiere el fenómeno en el 
caso wichí, aunque su 
definición de éxtasis. como 
se verá, difiere 
marcadamente de los 
fenómenus que describiré. 

31. Género musical de la 
región del litoral 
mesopotámico de la 
Argellfina que se ha extendido 
por la totalidad del país. 
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5. EL EXTASIS EN LOS CULTOS EVANGELICOS Y ANGLICANOS 

Simultáneamente a las experiencias perceptivas descriptas, se manifiesta, 

tanto en los participantes de los cultos evangélicos como en los de los 

anglicanos, un estado que, de acuerdo al uso corriente del término en nuestra 

sociedad, podemos llamar éxtasis30. Entre los adherentes al evangelismo 

esta condición es denominada "gozo". Si  bien Miller ( 1 979), para el caso 

del evangelismo toba, engloba en este término a la "danza extática " y el 

"trance" -experiencias equiparables a lo que en el caso wichí he denominado 

trance de posesión- en el evangelismo wichí se utiliza "gozo" para referirse 

a un estado que se alcanza sin llegar al trance de posesión propiamente dicho. 

Los cuerpos pueden realizar un tenue movimiento o estar completamente 

estáticos y en ocasiones entrar en limitados contactos que constituyen 

demostraciones de afecto. Esta experiencia es descripta como altamente 

placentera, de comunión, y como la vivencia de un momento de despojo de 

los pesares cotidianos. Es el estado general de felicidad extrema e inmediata, 
cercano a lo que Tumer ( 1 995) ha denominado communitas, que en una 

situación ritual "exitosa" alcanzan la mayoría de los participantes. El contexto 

musical de estas experiencias es el descripto en los puntos 3 y 4 .  

Mientras que e n  los "cultos" anglicanos, e n  los que l a  práctica musical e s  

discontinua y de carácter sumamente apacible, l a  actitud d e  los sujetos es 

de unción, máxima devoción y recogimiento, en las reuniones de jóvenes 
anglicanos llamadas alabanzas, cuando han logrado obtener el mayor grado 

de júbilo posible -que siempre es muy inferior a aquel alcanzado en los 

rituales evangélicos-, se manifiestan experiencias como las descriptas para 

los encuentros evangélicos que he denominado éxtasis. En este caso, la 

relación de los estados mencionados con la música, nos sirve para discurrir 

sobre una problemática aún no abordada. 

En una oportunidad, durante el transcurso de una alabanza anglicana se 

presentó un pastor y, dirigiéndose a los presentes, elevó una protesta diciendo 

que al recorrer la comunidad se había percatado de que muchos jóvenes en 

lugar de asistir a la reunión, habían optado por quedarse en sus casas 

"escuchando chamamé" 3 1 .  Más allá de la veracidad del contenido de estas 

palabras y de si lo que escuchaban dichos jóvenes era chamamé o no, su 

sermón se inscribe dentro de una distinción tajante entre lo que denominan 

"música del mundo" y "música de la iglesia". La prescripción es muy clara 

al respecto: lo que se canta en la iglesia no puede ser ejecutado fuera de ella 

y viceversa. A pesar de la explicitud de la regla, parece no haber rasgos 

musicales que permitan diferenciar lo propio y/o potencialmente apropiable, 

de lo ajeno y/o prohibido. En esa misma comunidad he escuchado la ejecución 

de cantos acompañados por un órgano electrónico, a muy alto volumen, cuya 
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base estaba programada al mejor estilo de rock -por momentos me parecía 
estar escuchando la guitarra de Keith Richards. Esto hace presuponer que 

la discriminación no opera en el plano de las características puramente 
musicales, sino en una esfera conceptual que es ante todo político-ideológica, 

dirigida a configurar un límite entre un "nosotros'', constituido por los 
feligreses, y un "ellos", integrado por los wichí y criollos no adscriptos a 
ese movimiento religioso. Mientras que por un lado se establece una barrera 
político-ideológica a partir de una distinción musical que no parece trascender 
el plano discursivo, por otro, se abren puertas al "mundo" que permiten el 
ingreso de la tecnología -amplificación del sonido y órganos eléctricos-, y 
de rasgos pertenecientes a géneros musicales exógenos -rock, alto volumen. 

La problemática no se agota aquí. Lo exógeno, cuya incorporación aparenta 
contradecir el discurso que condena al chamamé, ha sido semantizado de 
acuerdo a los estados de ánimo alcanzados habitualmente durante los rituales 
ya que sirve deframe para que se manifiesten los sentimientos mencionados 

de unción, devoción y recogimiento. Este caso nos conduce a intentar 
responder dos preguntas: ¿por qué se asocia el peligro con la música? y ¿de 
qué índole es la relación entre los estados perceptivos señalados y la práctica 
musical? El primer interrogante puede resolverse diciendo que los primeros 
pastores ingleses que pisaron el Chaco estaban convencidos de que las 
prácticas socioculturales que debían combatir para evangelizar a los "salvajes" 
-shamanismo, pasión amorosa, encuentros nocturnos, ingesta de aloja, etc .­
estaban indisolublemente asociadas a las expresiones musicales, por lo tanto 
hacia ellas se descargó el grueso de la censura. El discurso condenatorio de 
los evangelizadores ingleses de esa época persiste actualmente no ya en boca 
de los misioneros sino en la de aquellos wichí que más firmemente adhirieron 
y aún adhieren a los preceptos cristianos. A la vez, parecería existir una 
pauta de acción, proveniente del fondo de la historia, que estipula que el 
peligro y lo prohibido se manifiestan o se anticipan mediante una expresión 
sonora de algún tipo. Resulta ejemplificador el hecho de que a los cantos 
de las aves les asignen un carácter anticipatorio, habitualmente de tipo 
negativo -muerte, plaga, tormenta, etc. También, en la tradición shamánica 
la manipulación inapropiada, por ejemplo por un no-shamán, del canto y de 
los instrumentos musicales puede conducir a la enfermedad y a la muerte. 
De esta manera la relación peligro /música, que se expresa actualmente en 
el discurso religioso, parece ser la confluencia de dos concepciones, una 
endógena y otra exógena. 

En relación al segundo interrogante, la etnomusicología dio una respuesta 
contundente. Rouget ( 1 977 y 1 980) expuso, y demostró, que dada la gran 
variedad de música asociada con el trance de posesión que se observa en el 
mundo, el efecto de la primera sobre el segundo no puede ser generalmente 

de orden físico, pues las señales son tan diferentes acústicamente que no 
pueden producir la misma clase de efectos neurofisiológicos. En este sentido, 
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Blacking ( 1 985) ha argumentado que los símbolos musicales son efectivos 

cuando los seres humanos concientemente les otorgan sentido y que las cosas 

no suceden automáticamente cuando los sonidos llegan a los oídos de los 

actores sociales, sino que generan sentimientos y acciones si se han adquirido 

ciertos hábitos para asimilar las experiencias sensoriales. En el caso de los 

rituales anglicanos de los wichí, la carencia de un límite musical claramente 

definido entre lo propio y/o apropiable y lo ajeno y/o prohibido y una 

predisposición a alcanzar fácilmente las experiencias descriptas con músicas 

tan diversas, demuestra que durante los procesos de conformación de los 

rituales -y esto es válido también para los rituales evangélicos- se articulan 

dos movimientos sucesivos: se abren puertas a la innovación de sentido y 

se generan pautas restrictivas de acción y significado. Si bien la apertura no 

se manifiesta en un vacío histórico-cultural ni al margen de una cosmovisión 

particular, puede constituir una instancia sumamente flexible capaz de 

contener relaciones intelectuales, sensitivas y emotivas muy diferentes a 

aquellas que se manifestaban hasta ese momento dentro y/o al margen del 

nuevo contexto ritual. En cuanto a las prácticas musicales, en la etapa de 

innovación ritual cualquier tipo de música disponible parece ser potencialmente 

adecuada para estimular diversas experiencias perceptivas. Más aún, mientras 

que en un contexto ritual los actores sociales recurren a un tipo de música 

específico para acceder al júbilo, en otros, esa misma música puede conducir 

a los actores sociales a la pasividad, meditación, sumisión, expresión de la 

culpa, etc. 

6. CONSIDERACIONES FINALES 

He interpretado algunos aspectos de la relación entre las prácticas musicales 

y las distintas experiencias perceptivas que se manif iestan en los rituales 

shamánicos, evangélicos y anglicanos. No ha sido posible tratar dicha relación 

con la misma profundidad en los tres casos, tal vez debido a que la cultura 

se presenta con distintos grados de transparencia como consecuencia de la 

implementación de una política selectiva de apertura/cierre por parte de los 

actores sociales, o simplemente porque el "ojo investigador", una vez más, 

ha agudizado su mirada en unas instancias más que en otras. No obstante, 

pueden exponerse algunas consideraciones finales que deben ser interpretadas 

como caminos posibles a recorrer: 

a) Las prácticas musicales en los rituales shamánicos conforman los medios 

a través de los cuales se articulan dos tipos de experiencias perceptivas: se 

produce la posesión shamánica y se enciende la imaginación colectiva a 

partir de la incorporación de la totalidad de los sujetos rituales al frame, 

generándose un pasaje de información de éste a la cotidianidad y de un 

mundo inter iormente estructurado a otro ordinario o externo.  

b) En los rituales evangélicos, las prácticas musicales también disparan 

diversos estados no ordinarios de la percepción que son considerados en 

distinto grado como experiencias placenteras: permiten a los sanadores 
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recorrer el espacio cósmico en busca de las teofanías agresoras y estimulan 

y socializan la emergencia de las posesiones positivas y negativas y del 

estado de "gozo". 

c) En los rituales anglicanos se observan dos tipos de estados perceptivos, 

uno menos asociado con las expresiones musicales que el otro. A una práctica 

musical discontinua y un ambiente apacible, como es el caso de los "cultos", 

corresponden experiencias de ensimismamiento, recogimiento y unción. En 

cambio, a una práctica musical continua y jubilosa, como es el caso de las 

"alabanzas", corresponde el estado de éxtasis, entendido éste como un 

sentimiento inmediato y total de plenitud y felicidad. 

En todos los casos, ya sea como socialización de la imaginación o como 

socialización del trance y el éxtasis, la política de manipulación de las 

expresiones musicales se asienta en un uso altamente instrumental, las 

expresiones sonoras no aparecen en las narraciones de los episodios que 
componen los rituales, solamente están presentes y son eficaces . Su utilidad 

es de alto poder aglutinador de prácticas, actores, mundos internos, espacios 

cotidianos, nociones ontológicas, disputas, acuerdos, experiencias emotivas 

y motrices: 

"As a multichannel language, possession music is the unifying 

factor around which possession ceremonies are built. lt unifies 

the society of devotees with the society as a whole, the society 

of the living with the society of the dead, men with their gods, 

man with himself Thanks to it, the change of personality is 

lived simultaneously at the conceptual, emotional, and motor 

levels. " (Rouget 1977: 237;32. 

Las prácticas musicales constituyen una condición necesaria de todos los 

rituales mencionados y están enraizadas con cuestiones centrales de la 

cosmovisión wichí: la enfermedad, la muerte -un mismo término designa a 

ambos estados, yil- y la salud -"sanidad" en la concepción evangélica. Para 

expresar que una alabanza evangélica fue exitosa, los wichí suelen decir: 

¡ muy linda, mucha música y mucho gozo! Esto significa que la enfermedad 

y la muerte han cedido a la "sanidad", que el estigma que le asigna el blanco 

como representante del último escalón de la jerarquía humana ha sido 

momentáneamente reemplazado por un sentimiento de dignidad y plenitud, 
que el aburrimiento ha cedido al placer, que los cuerpos estáticos se han 

convertido en cuerpos dinámicos y que, todo esto ha sido factible gracias a 

que, el silencio ha cedido a la música. 
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32. "Como un lenguaje co11 
múltiples canales, la música 
de posesi611 es el facror 
unificador alrededor del cual 
so11 construidas las 
ceremonias de posesión. Esta 
u11e la sociedad de los devotos 
co11 la sociedad global, la 
sociedad de la vida con la de 
la muerte, los hombres co11 
sus dioses, al hombre co11sigo 
mismo. Gracias a esto, el 
cambio de perso11alidad es 
simultáneamente vivido en los 
11iveles conceptual, emocional 
y motriz" 



E S T U D I O S  
73 

Bibliografía citada 

Atkinson, Jane Monnig. 1 992. "Shamanisms Today' ' .  Annual Review of 

Anthropology 21 : 307-330. 

B arúa, Guadalupe. 1 986. "Principios de organización en la sociedad Mataco" . 

Suplemento Antropológico 2 1  ( 1 ) :  73- 1 29.  

Bateson, Gregory. 1 99 1 .  "Una teoría del juego y de la fantasía" .  En Pasos hacia 

una ecología de la mente, 205-22 1 .  B uenos Aires:  Planeta. 

Blacking, John. 1 985. "The Context of Venda Possession Music: Reflections on 

the Effectiveness of Symbols". Yearbookfor Traditional Music, XVII: 

64-87. 

-------------------. 1 990. "Performance as a Way of Knowing: Practica! Theory 

and the Theory of Practice in Venda Traditional Music-Making, 1 956-

1966". Atti del XIV Congresso della Societa lnternazionale di Musicologia, 

Trasmissione e recezione delle forme di cultura musicale. Torino: EDT. 
Boddy, Janice. 1 994. "Spirit Possession Revisited: Beyond Instrumentality" .  

Annual Review of Anthropology 23 :  407-434 

Braunstein, José. 1 990. "El espacio en la misa mataca". Scripta Ethnologica 8: 

1 49- 1 54. 

--------------------. 1 997. "El chamanismo y el espacio religioso de la 'misa' de 

los mataco" .  En Shamanismo sudamericano, Juan Schobinger, comp., 

69-86. Buenos Aires: Continente - Almagesto. 

Braunstein, José y Miguel A. García. 1 996. "Estabilidad y cambio de la música 

ritual en el este de la cadena cultural mataca".  Scripta Ethnologica XVIII: 
1 43- 1 55. 

Califano, Mario. 1974. "El concepto de enfermedad y muerte entre los mataco 
costaneros". Scripta Ethnologica 2 (11): 33-73. 

--------------------. 1976. "El chamanismo mataco".  Scripta Ethnologica, III, (3, 

Parte 2): 7-60. 

Crapanzano, Vincent 1 977. "Introduction".  En Case Studies in Spirit Possession, 

Vincent Crapanzano y Vivian Garrison eds., 1 -40. New York: John 

Wiley and Sons. 
Das so, María Cristina. 1985. "El shamanismo de los mataco de la margen derecha 

del río Bermejo (Provincia de Chaco, República Argentina)".  Scripta 

Ethnologica, Supplementa V. 
---------------------------. 1988. "La palabra shamánica: una explicación del cambio 

c u ltural " .  Scripta Ethnologica, Supplementa V I I :  7 7 - 8 5 .  

---------------------------. 1 990. "El problema mítico religioso como base de la 

aporía cultural: un individuo Welak". Scripta Ethnologica, Supplementa 

VIII: 1 4 1 - 147. 

---------------------------. 1993. "Dos desarrollos variantes del shamanismo wichí". 

Scripta Ethnologica XV: 55-63. 

--------------------------- . 1 996. " El núcleo de salud como foco de la terapia 

etnográfica" .  Scripta Ethnologica XVIII: 23-35. 

Dijour, Elisabeth. 1 933.  "Les cérémonies d'expulsion des maladies chez les 



74 

Matako" .  Journal de la Société des Américanistes XXV:21  l -2 1 7. 

Feld, Steven. 1 994. "Communication, Music and Speech about Music" .  En 

Music Grooves, Charles Keil and Steven Feld eds., 77-95. Chicago: 

The University of Chicago Press. 

García, Miguel A. 1 994. "Música, 'gozo' y tradición en cultos evangélicos 
wichí de Formosa" .  Actas de las IX Jornadas Argentinas de 

Musicología y VIII Conferencia Anual de la AAM. Mendoza, 25 al 
28 de agosto, en prensa. 

---------------------. 1 996. "Indicios, sociabilización y performance en las 
danzas nocturnas de Jos wichí del Chaco argentino" .  Latin American 

Music Review 1 7  ( 1 ): 2 1 -4 1 .  
---------------------. 1 998a. "Conversión religiosa y cambio musical". Ponencia 

presentada en el simposio: Del análisis de la música nativa en 

contexto ritual, a la comprensión de procesos socioculturales: una 

discusión etnomusicológica a partir de casos americanos. 49 Congreso 

Internacional de Americanistas, 7 al 1 1  de julio de 1997, Quito, 
Ecuador. En prensa en La tin A merican Music Review. 

---------------------. 1998b. "Del vuelo shamánico a la demanda intercultural. 
Significado, cambio de tópico e inestabilidad de roles en la entrevista". 

Inédito. 
Geertz, Clifford. 1 992. "Ethos, cosmovisión y el análisis de los símbolos 

sagrados". En La interpretación de las culturas, 1 18- 1 30. Barcelona: 

Gedisa. 

Jakobson, Roman y Linda R. Waugh. 1 987. Laforma sonora de la lengua. 

México: Fondo de cultura económica. 

Messineo, Cristina. 1988. "El lenguaje del éxtasis: práctica de la glosolalia 
entre Jos Mataco de Carboncito (Pcia. de Salta)". Scripta Ethnologica, 

Supplementa 7: 1 1 3- 1 20. 
Métraux, Alfred 1 973.  Religión y magias indígenas de América del Sur. 

Madrid: Aguilar. 
Miller, Elmer S.  1 979. "Los tobas argentinos. Armonía y disonancia en una 

sociedad" . México: Siglo Veintiuno Editores. 
Palavecino, Enrique. 1979. "The Magic World of the Mataco" .  Latin American 

lndian Literatures 3 (2): 6 1 -75. 
Rouget, Gilbert. 1 977. "Music and Possession Trance". En The Anthropology 

of the Body, John Blacking ed., 233-239. London: Academic Press. 
------------------ .  1 980.  La musique et la transe. Paris :  Gallimard 
Sharma, Ursula. 1 996. "Bringing the Body Back lnto the (Social) Action. 

Techniques of the Body and the (Cultural) Imagination". Social 

Anthropology 4 (3):25 1 -263. 

Tumer, Víctor. 1 995. The Ritual Process. Structure and Anti-Structure. New 
York: Aldine de Gruyter. 

Wilbert J. and K. Simoneau. 1982. Folk Literature of the Mataco Indians. 

Los Angeles: Latin American Center Publications. 

E S T U D I O S  



E S T U D I O S  
75 

I. INTRODUCCION AL PRIMER ESTUDIO DE LOS FONDOS DE LA 

COLECC/ON VIÑES EN LOS ARCHIVOS M O LDENHAUER 

I .  l Pe rfi l artíst ico y b i o g r á f i c o  del  p i a n i s t a  R i c ardo V i ñ e s .  

E n c u e n t ro s  d e l  p i a n i st a  e s p a ñ o l 
Ricardo Viñes ( 1 875 - 1 943) 
con América Lat ina:  n u ev a s  l u c e s  s o b re 1 a  
l i t e ra t u ra p i a n íst i c a  l at i n oa m e r i c a n::ª�----

l. Nombremos a modo de 
ejemplo el Menuet amique, 
Sites auriculares, Sérenade 
grotesque, Jeau d'eau, 
Pavane pour i11fa111e défume, 
Gaspard de la nuit, todas 
ellas de Maurice Ravel; o 
Pour le piano, Estampes. 
Poissons d'or. Cloches a 
travers les feuilles, la lu11e 
descend sur le temple qui fut 
( lmages ll), So11ata para 
violín y piano de Debussy; o 
las da11zas espa1lolas de 
Granados; o las Cuatro 
piezas espailolas de Manuel 
de Falla. 

E S P E R A N Z A  B E R R O C A L  
C e n t e r  f o r  S t u d i es i n  N i n e t e e n t h  C e nt u ry M u s i c  

U n i v e r s i t y  o !  M a r y l a n d  C o l l e g e  P a r k  

Sin duda, son muchos los que reconocen de inmediato el nombre del pianista 
español RicardoViñes ( 1 875- 1 942) y es que su figura viene asociada a una 

lista inagotable de músicos de la categoría de Claude Debussy, Maurice 
Ravel, Erik Satie, Manuel de Falla, Enrique Granados, Isaac Albéniz, entre 

muchos otros. Al referimos a la historia de la literatura del piano, corresponde 

a Viñes ocupar un lugar privilegiado por convertirse durante las primeras 
décadas de nuestro siglo en pionero innegable de la escuela pianistica francesa, 

rusa, española y, como veremos en el presente estudio, latinoamericana. La 

lista de estrenos y repertorio que se le atribuyen da buena fe de la incondicional 
generosidad que Viñes mostró con los compositores noveles de su tiempo. 1 

En su compromiso por dar a conocer la música contemporánea Viñes no 
escatimó esfuerzos, aún a expensas de poner en riesgo la continuación de 

su carrera concertista pues, en definitiva, el público en nuestro siglo ha 
mantenido una constante actitud de recelo, o general desaprobación, frente 
al repertorio contemporáneo, recibiendo complaciente el repertorio "clásico" 

habitual. A pesar de los obstáculos, el pianista español gozó en vida de gran 
prestigio entre el público y la crítica internacional, así como de la admiración 
y amistad de personalidades en el mundo intelectual y artístico. 

Innumerables enciclopedias y fuentes bibliográficas musicales mencionan 
a Viñes en su faceta vanguardista, sin embargo hasta 1994 no nos llega una 

biografía extensa del pianista que publica en catalán la Diputación de Lleida, 

su ciudad natal, con el título de Ricardo Viñes i Roda ( 1875-1 943 ) . Testirrwni 

d'un temps y de la que son autores Montserrat Bergada, Manus Bemadó y 

Nin a Gubisch-Viñes. 

Pasemos, pues, a perfilar brevemente la biografía de Ricardo Viñes. Nacido 
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en Lérida, en 1 875, no es de extrañar que Viñes mostrara desde temprana 

edad inclinaciones musicales ya que tanto su madre Dolors Roda, como su 

padre, Javier Viñes fueron músicos aficionados al piano y al canto 

respectivamente. Así, con siete años, Viñes toma sus primeras lecciones con 

el organista leridense Joaquín Terraza. Tres años después se trasladaría a 

Barcelona para asistir a las clases particulares del prestigioso pedagogo del 
piano Juan Bautista Pujo! con quien estudia hasta cumplir doce años, edad 
mínima que se exigía como requisito para entrar oficialmente en la Escuela 
Municipal de Música de B arcelona. La estancia en esta Institución sería 
breve: en ese mismo año Isaac Albéniz, Juan Bautista Pujo! y Felipe Pedrell, 
impresionados por el extraordinario talento de Viñes, aconsejan que el joven 
pianista continue sus estudios en el extranjero. 

El 13 de octubre de 1 887, salvadas las vicisitudes económicas gracias a una 

beca otorgada por la D iputación de Lleida y el Ayuntamiento de 

Barcelona,Vtñes llega a París en compañía de su madre. En la capital francesa, 

Viñes atiende a las clases de Charles W. de Bériot en el Conservatorio, donde 
es admitido en 1 889 y conseguirá el Primer Premio de Piano en 1 894. Diez 
años después da su primer recital en la Sala Pleyel, dando así inicio a una 

brillante carrera de concertista internacional que continuará hasta el final de 
sus días. Completa su perfil profesional el desempeño de la faceta pedagógica 
que, aún infrecuente y selectiva en alumnado, fué extremadamente fructífera 
en resultados, contándose entre sus alumnos figuras como Marcelle Meyer 

y Francis Poulenc. Por último, en el marco de su producción artística, Viñes 
fue también compositor y autor de relevantes escritos en materia de música2. 

París, entonces indiscutiblemente la capital cultural de Europa, fue el hogar 
de Viñes durante la mayor parte de su vida. Tan solo se ausentó de la ciudad 
durante la Primera Guerra Mundial, época en la que el artista se refugia en 
la localidad francesa de Bagneres de Bigorres y para viajar a América Latina 

en 1 920 y 1 924, donde finalmente se establece por un período de seis años 

entre 1930 y 1 936. 

Regresa a París en 1 936. Desde 1 940 vive en Barcelona ciudad en la que 

fallece tres años más tarde condiciones económicas lamentables3. 

I .  2 El hallazgo de la Colección Viñes en los Archivos Moldenhauer y 

sus repercusiones para la investigación de la literatura pianística 
latinoamericana. 

En 1 968, el insigne musicólogo mexicano Salvador Moreno llamaba la 
atención, posiblemente por vez primera, sobre la trascendencia de la biblioteca 
que había pertenecido a Ricardo Viñes. Era lógico pensar que en el transcurso 

de su vida Viñes hubiera acumulado un buen número de obras, la mayor 

parte contemporáneas, que esperaban la fortuna de un estreno junto a otras 
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2. Se cuentan entre éstas 
cuatro obras para piano: 
Crioline o La valse au 
temps de la Montijo 
( 1 92 7), Thrénodie o 
Funérailles antiques 
( 192 7), Menuec specrral 
( 1 937-38) v En Verlaine 
mineur ( 1 938-39). Todas 
ellas publicadas 
póstumamente por Jacques 
Guinard en Quatre 
Hommages pour le piallo 
(lnstituco Francés en 
España, Barcelona, 1945). 
Los escritos, publicados 
por reviscas francesas y 
espa11olas, son unos doce 
v versan sobre Beethoven, ·
chopin, Liszr. la música 
francesa (Debussy, Ravel, 
Sacie) Granados v la 
interpretación de la 
música española. Para la 
lista completa de 
composiciones y escritos 
referirse a Bergada et al., 
129-34. 
3. Jbid., 20. 
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4. Elaine Brody, "Vi11es in 
Paris: New Lig.ht on 
Twentieth-Century 
Performance Practices, " en 
A Musical Offering: Essays 
in Honor of Martin Bemstei1� 
ed. Edward H. Clikscale & 
Claire Brook, 45-62. 

5 . Cuándo v c6mo la 
colecci6nfae adquirida por 
el musicólogo Hans 
Moldenhauer (Mainz. 1906) 
es un dato que hasta la fecha 
desconocemos, pero es muy 
posible que fuera el 
comprudur direcro de la 
subasta anteriom1ente citada 
que tuvo lugar en Pierre 
Béres, Nueva York. 
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ya parte de su repertorio habitual y, por supuesto, correspondencia fruto de 

su abundante actividad artística. En su artículo, Moreno daba fe de un hecho 
relevante para el propósito de nuestro estudio: la venta de documentos y 
obras pertenecientes a Viñes que había tenido lugar en la casa de subastas 

Pierre Beres, Inc. Rare Books-Autographs de Nueva York (6 West 56th 

street). A propósito, se lamentaba el autor en su descripción del catálogo de 

la venta (Special List No. 62. Music and Musical Literature) que la subasta 
"proponía las obras por separado, esto es, dispersaba definitivamente la 
colección." Llevaba razón Moreno al suponer la pérdida de un legado 

trascendente para los que como él sabían de la importancia de la "herencia" 

que Viñes dejaba a la historia del piano. Elaine Brody, entusiasta investigadora 

y fiel admiradora del pianista, aportaba un nuevo dato: la fecha de la subasta 
en los años 504. Casi treinta años después del escrito de Moreno, con gran 

satisfacción podemos tener acceso a la Colección Viñes ya que parte (o toda) 

se encuentra localizada hoy en día en l o s  E stados Unidos.  

En el  verano del 1 995 tuve conocimiento de que los Archivos Moldenhauer 

contenían partituras manuscritas y otros documentos identificados con la 
signatura "Colección Viñes" que habían sido distribuidos entre la Biblioteca 
del Congreso y la Biblioteca de la Universidad de Harvard (Boston, 
Massachusets)5. A partir de ese momento, inicié un minucioso estudio de 

los manuscritos, partituras, y cartas, así como de otros documentos que se 
hallaban en la Biblioteca del Congreso y tuve acceso al catálogo 

correspondiente a la Biblioteca de Harvard. Sorprendentemente, aunque la 
Colección da fe de aspectos ya conocidos sobre la vida de Viñes, tales como 
su amistad con el compositor Enrique Granados, compatriota y amigo de los 

años de juventud en París ( 1 887-89), por otro lado, el contenido desvela un 
nuevo capítulo en la biografía del pianista: los lazos de Viñes con América 

Latina. Así, encontramos en la Colección unas noventa piezas de las que 

aproximadamente existen treinta manuscritos de obras para piano de 
compositores latinoamericanos de Argentina, Bolivia, Chile, Perú, Uruguay 
y Venezuela. 

Es justo reconocer, como hemos mencionado en páginas anteriores, que la 
biografía de Bergada (et al.), ya hace referencia a la estancia de Viñes en 

América Latina. Pero lamentablemente, la información es escasa y pasa por 

alto el rol definitivo que este pianista tuvo en el desarrollo de la literatura 
pianística contemporánea latinoamericana. El estudio de la Colección y de 

la actividad concertista de Viñes que he realizado trazando una minuciosa 

recopilación de programas de conciertos a nivel internacional en los que 
incluyó muchas de las obras representadas en su Colección, tiene como 
propósito pagar merecido tributo a RicardoViñes por su papel indiscutible 

en la difusión de la música latinoamericana, aspecto hasta hoy ampliamente 
ignorado por sus biógrafos. Dada su asombrosa habilidad para abogar por 

obras que en el curso del tiempo se han definido como piezas unánimemente 
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aclamadas de la literatura pianística, podemos aventurar que aquellos 

compositores laúnoamericanos por los que Viñes mostró constante predilección 

son igualmente merecedores de reconocimiento. Por último. existe en la 
Colección un grupo de obras de compositores menos conocidos que debieran 

ser foco de atención para estudio de intérpretes y publicación en el futuro6. 

II.  RICARDO VIÑES EN AMERICA LATINA 

Ricardo Viñes viaja por vez primera a suramérica en 1920, para dar una gira 

de conciertos que repeúrá en 1924 y finalmente establecerse en América del 
Sur desde 1 930 hasta 1 936. 

Desconocemos las razones que animaron a Viñes a emprender estas giras 

de conciertos, pero al menos dos pudieron ser las motivaciones de su empresa. 
La primera, la sed por nuevas ideas y experiencias ya que desde finales del 

siglo XIX hasta las primeras décadas del XX se había manifestado en los 
artistas e intelectuales enclavados en París una creciente inclinación por el 
conocimiento de las culturas remotas. A sus catorce años, solo dos años 
después de su llegada a París, según apunta Brody, Viñes recogía en su diario 

notas de su visita a la Exposición Universal celebrada en la capital francesa 

( 1 889). Once años más tarde, el 9 de enero de 1 900, Viñes compartía con 
Debussy su fascinación por la cultura oriental, estrenando su obra para piano 
Estampes en la Société Nationale de Paris7. 

En segundo lugar, Viñes disfrutó del ambiente internacional que se respiraba 
en el París de entonces y desde temprana edad estuvo expuesto a todo tipo 
de manifestaciones artísticas y literatias. Por su talento artístico y madurez 
intelectual Viñes fue bien acogido en los círculos sociales más selectos de 

la ciudad. En sus primeros años, Viñes y su madre sólo frecuentaron los 
círculos de la colonia hispanoamericana tan numerosa en París y el pianista 

fue pronto invitado a participar de las soirées celebradas en las casas de 

familias de prestigio social y económico como Manuel Zorrilla, Elena Sanz 

y Ferrer8. Desde esta posición aventajada Viñes ofrecía ayuda a los 

compositores extranjeros y, con preferencia, a los españoles y latinoamericanos. 

La emigración de artistas hispanoamericanos a la capital francesa, incipiente 

ya en el siglo XIX, alcanza su culminación después de la Primera Guerra 
Mundial cuando un número elevado de intelectuales y artistas de España y 
América Latina llega a París para perfeccionarse en interpretación con la 
pianista Nadia Boulanger o el compositor Paul Dukas, entre tantos maestros, 

y en el caso de los compositores con fines a la divulgación de sus obras. 

Algunos, como Viñes, hicieron de París su hogar definitivo. En su ensayo 

Panorama de la Música Hispanoamericana, Otto Mayer-Serra daba un 

interesante panorama de las etapas de difusión de la música latinoamericana 

durante el presente siglo y, refiriéndose a la actividad en París destacaba la 
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peculiar visita de Heitor Villa-Lobos, el más destacable, excéntrico y 
polifacético y la colaboración de Manuel Ponce con Andrés Segovia en la 
capital francesa9. Además, mencionaba la trascendente repercusión de los 

conciertos de música latinoamericana en Europa. Entre estos, Mayer-Serra 

daba detallada información de los programas de conciertos que tuvieron 

lugar en la Exposición Universal celebrada en Barcelona en 1 929 y los 
dirigidos por Nicolás Slonimsky en París en 1 93 1 ,  donde se interpretaron 
obras de Amadeo Roldán (Rebambaramba), Carlos Chávez (Energía) y 
Alejandro García Caturla (Bembé), sin olvidarse de los celebrados en los 
festivales de la Sociedad Internacional de Música Contemporánea'º· 

En las décadas de los años veinte y de los treinta asistimos, pues, a un 
fenómeno único y trascendente de absorción mutua que por parte 

latinoamericana se concreta en la asimilación de nuevos estilos y tendencias 
en la composición e interpretación, y por parte Europea en la apertura a 
nuevas sonoridades, de tinte nacionalista en general, tras su primer contacto 
con la música de los países latinoamericanos que consigue ser escuchada 
por vez primera, especialmente en Francia y en España. 

No obstante, fueron muchos más los músicos latinoamericanos que llegaron 

a París. Entre ellos, los compositores chilenos Pedro Humberto Allende y 
Carlos Lavín, los argentinos Juan José Castro y José Gil y los uruguayos 
Alfonso Broqua y Luis Cluzeau-Mortet. Sus obras causaron honda impresión 
en Viñes y fueron, casi con seguridad, motivo del cambio de directrices en 
la carrera del pianista. 

Sólo una personalidad ávida por nuevas manifestaciones artísticas como Viñes 
iniciaría el recorrido inverso. En 1 920 Viñes tomaba la iniciativa de viajar 
a América Latina, tal vez como hemos dicho, por curiosidad o por ampliar 

su conocimiento sobre la música de estos países, pero en todo caso como 
parte de su cruzada en solitario para llevar la "música moderna" francesa, 
rusa y española al continente suramericano, e iniciar a su regreso la difusión 
de Ja obra pianística latinoamericana, entregándose al público como siempre, 
con alta dosis de profesionalidad y talento artístico. 

Ahora bien, ¿era VIñes un desconocido para la audiencia de América Latina?. 
Documentos anteriores a su llegada a Argentina en 1920 prueban lo contrario. 
Favorecido por el eco que tenían en la prensa internacional los conciertos 
parisinos, el pianista gozaba de excelente reputación y su visita había 
levantado grandes expectativas. En 1 9 1 9, la Revista Musical de México 

publicaba una recensión del recital ofrecido por el pianista en la Société 

lndépendante de París el 1 1  de enero de 1 9 1 9  y hacía hincapié sobre las 

interpretaciones de VIñes de la música contemporánea, señalando los estrenos 
de obras de Satie y Rimsky-Korsakov en los conciertos Vavin del mismo 
año1 1 .  Con los calificativos de "el prestigioso y admirable pianista" la prensa 
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mexicana anticipaba lo que vendría a ser el primer éxito rotundo de Ricardo 

Viñes en el continente suramericano. 

II. 1 Giras de conciertos en Argentina y Uruguay ( 1 920 y 1 924 ). 

Argentina fue el país elegido por Viñes para iniciar su gira de conciertos en 

América Latina. En el otoño de 1 920, dio ocho recitales en el Teatro Odeón 

de Buenos Aires en los que incluyó obras de varios de sus compatriotas, 
como Le Vieux Chateau Maure de Eduardo López Chavarri's (que tocó el 

1 O de septiembre), Rapsodia española de Isaac Albéniz ( 1 7  de noviembre), 

Antaño de Osear Esplá ( 9 de noviembre), Romance del pescador de Manuel 

de Falla, Danza gitana de fin del día ( 8 de septiembre), Danse du meunier 

( 9 de noviembre) y Preludio ( 8 de septiembre) de Adolfo Salazar, además 

de Miramar, de la serie Cuentos de España (8 de septiembre) y Rondas de 

niños, de la serie Rincones sevillanos ( 9 de noviembre), ambas de Joaquín 

Turina. 

En el mismo año Viñes ofrecía un recital en el Teatro Solís de Montevideo. 
El programa, dividido en cuatro partes, alternó obras para piano solista 

(Fauré y Debussy) y obras vocales con acompañamiento de piano (Franck, 
Ravel, S atie, Debussy, Rimsky-Korsakov, Tchaikovsky, Glazunov y 

Grechaninov). La cantante era la soprano francesa Ninon Vallin ( 1 886- 1 96 1  ). 

Ahora bien, la extraordinaria capacidad de Viñes para abarcar un amplísimo 

repertorio, con piezas de gran virtuosismo quedaba patente en el programa 
de Ja tercera parte del mismo concierto: Berceuse (Glinka), Scherzo (Borodin), 

Dance des petits poulets, de Los cuadros de una exposición (Mussorgsky), 

Islamey (Balakirev), La maja y el ruiseñor, de Goyescas (Granados), 

Seguidillas de El sombrero de tres picos (Falla), El puerto, de la Suite Iberia 

(Albéniz), El viejo castillo moro (Chavarri) y Miramar (Turina). Como 
colofón, una cuarta parte incluyó las Siete canciones populares españolas 

de Falla12. 

Cuatro años transcurren entre la primera y segunda visita a América Latina. 

El 1 1  de mayo de 1 924, La Nación de Buenos Aires informaba en primicia 

sobre la vuelta de Viñes a los escenarios argentinos quien era anunciado 

como uno de los intérpretes más notables de la temporada en el Teatro 
Diapasón de la capital. Como en tantas otras ocasiones, Viñes sorprendía al 
público haciendo gala de un repertorio único en variedad, complejidad y 
originalidad. Prueba de ello son los programas de los siete recitales ofrecidos 
que concluyen el 27 de mayo de ese mismo año. El repertorio comprendía 
obras, en su mayor parte desconocidas, de la escuela moderna francesa (de 

los compositores Saint-Saens, Séverac, Satie, Debussy, Poulenc y Chabrier), 

rusa (Akimenko y B alakirev) y española (Manuel de Falla, Isaac Albéniz, 

Federico Mompou, Adolfo Salazar, Vicente Rodríguez, Rogelio Villar y 

Joaquín Turina). No obstante, siempre detalloso en la selección de su 
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repertorio, Viñes incluía también a los compositores "clásicos", interpretados 

por casi todos los virtuosos de la época, como Schumann y Chopin, junto 

a los menos conocidos Couperin y Rameau. En definitiva, en sus recitales 

Viñes invitaba al oyente a un recorrido por la historia de la literatura del 

piano13, haciéndole partícipe de un mundo sonoro nuevo al que él, fiel 

intérprete, se entregaba como sublime mediador. 

11. 2 Estancia en Argentina: recitales en Chile y en el Uruguay ( 1930- 1936). 

En 1930 Viñes inicaba una estancia de seis años en Argentina, interrumpida 

por sendos conciertos en el Uruguay y Chile. El 5 de agosto de 1 930, el 

periódico bonaerense La Nación anunciaba la llegada del pianista en respuesta 

a una invitación extendida por la Asociación Amigos del Arte en los siguientes 

términos: 

"Este admirable artista, que cuenta entre nosotros con tantas 

simpatías, y cuyos éxitos en París-el más significativo de 

ellos el que le valió Ja interpretación de 'Noches en los 

jardines de España' de Manuel de Falla, bajo la dirección 

del autor- le continúan asegurando un puesto de primera fila 

entre los intérpretes del piano, nos dará a conocer las más 

atrayentes novedades contemporáneas escritas para el  

instrumento que cultiva con tan elevado arte y profunda 

devoción". 

El 9 de agosto de 1 930, el mismo periódico publicaba una extensa entrevista 

con Viñes en la que el pianista resumía sus impresiones acerca de la nueva 

generación de compositores franceses y españoles y confirmaba su intención 

de dedicar un tercio de cada uno de los programas a la música contemporánea. 

Efectivamente, en 1930, su primer recital en Argentina abría con un programa 

integramente francés que incluyó el Menuet antique de Ravel, Gymnopédie, 

Sarabanda y Gnossienne de Satie, además de los Movimientos Perpetuos 

de Poulenc, entre otras obras. La crítica publicada por La Nación el 1 9  de 

agosto de 1 930 señalaba que Viñes respondió con varias propinas (no 

especificadas por el crítico) a la intensa ovación del público. Su segundo 

programa, dedicado a las obras de los compositores españoles José de San 

Sebastián (padre Donostia, 1 886- 1 956), Joaquín Turina y Manuel de Falla, 
fue también alabado por la opinión crítica por su "inteligente y conmovedora 

interpretación" (La Nación, 24 de agosto de 1 930). Fueron muchas las 

ocasiones en las que Viñes mostró alta estima por la música de sus paisanos. 

Así lo prueba el tercer programa de esta serie que ofreció obras de los 

compositores catalanes contemporáneos Jaime Pahissa, Agustín Grau, José 

Riba Martí, Manuel Blancafort, Joaquín Nín-Culmell y Federico Mompou. 
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Nos referimos aquí, sin duda, a una oportunidad única para el público 

argentino, como de nuevo confirma La Nación, el 28 de agosto de 1 930: 

"Viñes ejecutó las obras de los contemporáneos españoles 

de Cataluña [ . . . ], en general inspirados en elementos 

populares, y que nos revelaron un aspecto atrayente de la 

producción actual española. De estas producciones gustaron 

particularmente La Pastoral de Riba Martí, Canciones íntimas 

de Blancaport [ Blancafort ] y la tercera Canción y danza de 

Mompou [ . . .  ] con toda justicia, pues, se le tributaron largos 

aplausos al finalizar el concierto". 

La Sociedad Amigos del Arte fue escenario del cuarto y quinto recital de 

Viñes en Buenos Aires (el 5 y 20 de septiembre de 1 930). Esta vez con un 

repertorio contemporáneo francés, español e italiano del que se destacaron 

la obras de los franceses Delannoy y Jacob, y los italianos Casella (Deux 

contrastes), Malipiero (Maschere che passano) y Castelnuovo-Tedesco 

(Piedrigotta). 

En la misma sala, el 17 de octubre, Viñes, en colaboración con varios artistas 

argentinos, i nterpretaba una selección de obras pertenecientes a los 

compositores argentinos Ricardo Rodríguez, Alberto Wiliams, José Gil, 

Floro María Ugarte y Celestino Piaggio. 

Giras por el Uruguay y Chile ( 1 930- 1936). 

En 1 93 1  Viñes visita el Uruguay, actuando en Mercedes y MontevideoI4. 

Gracias a la invitación del compositor y director de orquesta José Segú 

(Montevideo 1 8 9 1 - 1 960), lider y promotor principal de la actividad musical 

del país a quien se debe la fundación de la Sociedad Orquestas Segú, Viñes 

tocó en la ciudad de Mercedes una serie de conciertos en los que participaron 

arti stas de la  categoría de Arthur Rubi nstein,  entre otros 1 5 . 

En ese mismo año dará también varios conciertos en Montevideo, con la 

peculiaridad de exponer en el último de la serie un repertorio íntegramente 

dedicado a compositores suramericanos que incluía dos Tonadas Chilenas* 

de Humberto Allende (Chile), ¡Ay!, ¡Ay!, ¡Ay! ¿ Cuando veré a mi amor?* 

de Juan José Castro (Argentina), El mistolero de Manuel Gómez Carrillo 

(Argentina) y Dos visiones camperas de Luis Cluzeau-Mortet (Uruguay) 16. 

Por entonces, Viñes se había afianzando en el repertorio latinoamericano 

que es a la sazón una constante en su programas de conciertos. Finaliza esta 

gira de conciertos en la capital uruguaya, el 1 6  de Agoso de 1 93 1 ,  con la 

interpretación del Concierto para piano y orchestra de Rimsky-Korsakov, 

bajo la dirección del maestro Scarabelli 17 .  
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Después de una estancia en Chile, desde 1 93 1  a 1 933,  Viñes regresa al 

Uruguay en 1 934. En el Teatro 18 de Julio se suceden una nueva serie de 

recitales que se celebran entre el 3 de septiembre de 1 934 y enero de 1 935. 

De manera fidedigna, la prensa local cubre cada una de las actuaciones del 

pianista en el periódico El Día, donde se reproducen los programas completos 

de los conciertos. Del primero de estos conciertos ( 4 de septiembre de 1 934 ), 

resaltaba la crítica, a pesar de la escasez de audiencia, el interés del repertorio 

(con obras de Antonio Moreno, Padre Soler, Scarlatti, Mateo Albéniz, Chapín, 
Ravel, Debussy, Turina, Halffter, entre otros) y la brillantez en la ejecución. 

"Las ovaciones obligaron luego", decía el cronista, " al exquisito intérprete 

a ofrecer una buena serie de bis. El público era escaso, pero comprensivo 

y exigente, y tributó al artista el aplauso que correspondía". El segundo 

programa fue el más extraordinario, contando con la primera interpretación 

de las obras de los rusos Liapounov (Berceuse de fées), Mussorgsky (Ein 

Klinder Scherz), y Akimenko (Dans unforet sacree), los franceses Chausson 

(Paysaje) y Satie (Gnosienne No. 1 )  para finalizar con los españoles Padre 
Donostia (Dolor), B lancafort (Polka del equilibrista) y Turina (Noche de 

verano en la azatea)18. 

Su vasto repertorio le permitió dar otro recital el 1 2  septiembre de ese mismo 

año que consagraba exclusivamente a los compositores franceses Satie, 

Milhaud, Honegger y Poulenc. 

Un último concierto en Uruguay se anunciaba el 1 9  de enero de 1 935 del 
que, desgraciadamente, no hemos podido hallar datos fidedignos que lo 
confirmen. Según un documento, sin firma ni fecha localizado en la Biblioteca 

Municipal de Música de Madrid, Viñes dio un recital el 3 1  de enero de 1 935 

en Montevideo en el que interpretó varias obras de compositores 

latinoamericanos. Según la información recopilada en este documento, Viñes 

estrenó el 1 9  de enero de 1 935 la Leyenda a Dostoiewsky de Humberto 
Allende y Aires Indios de Bolivia No. 5 de Eduardo Caba. Junto a ellas, 

sorprende encontrar en este programa su propia obra, Threnodie, composición 

que el pianista dedicó a la memoria de Satie. 

En 1932 el compositor chileno Domingo Santa Cruz se refería en la revista 

Aulos a Ja participación de Viñes en los conciertos organizados por la 

Asociación Nacional de Conciertos Sinfónicos de Santiago de Chile: "Una 

brillante legión de pianistas desfiló por el estrado del Municipal [Teatro] : 

Rosita Renard, RicardoViñes, Claudia Arrau, Herrninia Raccagni y Armando 

Palacios [ . . .  ]". Confirma Santa Cruz en el mismo artículo la valía del pianista 

en el panorama del momento: "Una primicia digna de mayor aprecio fue 

Ja presencia de Ricardo Viñes, uno de las figuras prominentes de la música 

contemporánea". Y en relación a su interpretación, añadía: "Viñes, en el 

poema de las Noches en los jardines de España, de Falla, dedicado a él, nos 

cautivó con un temperamento riquísimo y un sentido inimitable de su tierra"19. 
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También en Santiago, en el mismo año de 1 932, Viñes dió un recital en el 

Teatro Miraflores (desgraciadamente hoy en día desaparecido) que dedicó 

por completo a la obra de Debussy. 

En los meses siguientes, Viñes inició una gira por el sur de Chile hasta 

Magallanes. Regresó a Santiago en el verano de 1933 20. 

Después de su estancia en Chile, Viñes fue venerado con honor por la crítica 

y esperado por el público chileno. En 1 937, un afio después de su regreso 
a Europa, las revistas chilenas dedicaban sus páginas al concertista. Una 
reseña fechada en ese año y publicada por la revista Arte hacía mención 
del concierto de clausura organizado por la revista Revue Musicale, en París: 
"Con un interesante concierto interpretado por el distinguido pianista [V1ñes], 

quien dejó maravillosos recuerdos entre nosotros. El programa del excelente 
Vi ñes fue casi en su totalidad moderno y suramericano" 2 1 • 

11. 3 Regreso a Europa: Viñes, un puente entre Europa y América Latina. 

La estancia de Viñes en América Latina tuvo inmediatas repercusiones para 

el intercambio de repertorio entre los compositores del continente suramericano 

y Europa, pues como hemos visto en las páginas anteriores, durante sus giras 
de conciertos Viñes incorporó con constancia obras de compositores franceses, 
españoles, italianos y rusos, y a su regreso a Europa se convirtió en el 
exponente máximo de compositores de Argentina, Bolivia, Chile, Perú, 
Uruguay y Venezuela. 

Ya en los años 20 Viñes estrenó obras de compositores latinoamericanos en 
algunos de sus recitales por ciudades europeas. En la primera ocasión, el 10  

de Abril d e  1 922, Viñes interpretó e n  u n  recital e n  l a  Salle Érard d e  París 
obras de los argentinos Julián Aguirre, Juan José Castro, Armando Chimenti, 
Vicente Forte, José Gil, Celestino Piaggio, Pascual de Rogatis y Alberto 

Williams22. También en París, tres años más tarde ( 15 de junio) Viñes tocaba 
la primera audición de la obra A orillas del Duero, del uruguayo Carlos 
Pedrell en la Société Musicale Indépendante. 

En el año 1 936, el chileno Carlos Isamitt en reconocimiento a Viñes, daba 

testimonio de un hecho crucial para la literatura del piano chilena: 

"En 1 926 asistí, en la Sala Pleyel, en París, al triunfo de 
Allende. El delicioso pianista, ligado a la gloria de Debussy 

y Ravel, Ricardo Viñes, ejecutó cuatro Tonadas 23 de Allende 
en un programa de obras modernas de Hindernith, Rosenthal, 
Trépard, Ferroud, Fairchild y Koechlin. Creo haber sido el 

único chileno entre Ja asistencia repleta de aquella sala y 
también la única persona que no batió palmas al finalizar la 
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20. Carlos Laví11, "Cró11ica 
de aco111ecimie11tos. Noticias 
diversas: anistas que 
regresa11 ", Aulas, Alio ll, 11. 
6 (Sa11tiago de Chile, 1933): 
21. 

21 .  André Ribeaupierre, 
"Revue Musicale. Ricardo 
Vi11es", Revista de Ane, A1io 
/Jl, 11. 13 (Santiago: 
U11iversidad de Chile, 1937): 
24. 

22. U11a lista detallada del 
repertorio se da en el 
Apéndice 2. 

23. Co11 anterioridad, Vilies 
había illterpretado dos de las 
To11adas el 3 de febrero de 
1924 e11 Les Petits Concens 
de Lyon. 
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ejecución de las Tonadas. Toda mi atención estuvo dedicada 

a captar los menores aspectos de la reacción espontánea del 

público hacia esas obras tan singularmente nuestras. Fué Jo 

único del programa que Viñes, presionado por la insistencia 
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24. Carlos lsamitt, [Rese1ia de los aplausos, se vió en la necesidad de bisar" 24. 
de co11ciertos, sin título] 
Boletí11 l..ati110-America110 de 
Música. lI (abril. 1936!: 238. A su regreso a París en 1 936, siempre y cuando las circunstancias se Jo 

25. lsamitt, 238. 

permitieron, Viñes continuó dando recitales de sus allegados compositores 
latinoamericanos. Testimonio incuestionable de su labor son dos sendos 
conciertos dedicados a compositores de Argentina y del Perú, celebrados 
respectivamente en la Universidad de Ja Sorbona en 1 930 y en la Exposición 
Universal que tuvo lugar en París en 1 937. 

III. COMENTARIOS A LAS OBRAS DE LOS COMPOSITORES DE 
AMERICA LATINA REPRESENTADOS EN LOS FONDOS DE LA 

C O L E C C I O N V I Ñ E S  ( A R C H I V O S  M O L D E N H A U E R )  

La colección Viñes en los Archivos Moldenhauer consiste fundamentalmente 
de unas 90 piezas manuscritas. No obstante, todavía se desconocen los datos 
(autor, título o ambos) de alrededor de unas veinte piezas. Con Ja notable 
excepción de algunos arreglos para piano (un ballet, una ópera, una pieza 

para banda y cinco para voz con acompañamiento de piano), Ja colección 
reune piezas para piano solista. Se suman a las partituras dos cartas dirigidas 
a Viñes por Granados y Falla y un curioso libro de notas que compartieron 
Granados y Viñes en sus años de estudiantes en París. De las partituras, 

veintitrés representan a dieciocho compositores españoles, ocho a seis 
compositores franceses y dos manuscritos corresponden al portugués Armando 
José Femandes. 

De sorprendente, sin embargo, puede calificarse los items en los Archivos 
Moldenhauer que ponen al descubierto la conexión de Viñes con América 
Latina: nos referimos a treinta partituras que constituyen el nucleo más 
importante de la Colección, representado por compositores de Argentina, 

Bolivia, Chile, Perú, Uruguay y Venezuela. 

Compositores de Argentina. 

Un elevado número de manuscritos para piano evidencia el contacto de Viñes 
con los compositores argentinos. Entre ellos, encontramos figuras relevantes 
en la historia de la música de este país. Tal es el caso de los hermanos Castro, 
fundadores del Grupo Renovación que ejerció en los años inmediatos a 1 930 
una influencia fundamental en el desarrollo de la música contemporánea en 
Argentina. De Juan José Castro ( 1 895 1 968), Viñes interpretó en 1 922 en 
París, Danza ( 1 9 1 9),  cuyo manuscrito se encuentra en los Archivos 

Moldenhauer25. Además, Castro dedicó a Viñes su obra para piano 
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¡Ay! ¡Ay! ¡Ay! ¿ Cuando veré a mi amor? ( 1 928), cuyo manuscrito no se 

halla en la colección, que el pianista incluyó en un recital ofrecido en el 

Teatro Estudio Auditorio de Montevideo en 1 93 1 26. Bien a través de Juan 

José, o quizás durante sus repetidas estancias en Argentina, Yifies también 

conocilí la obra de José María Castro ( 1 892- 1 964 ). La Colección incluye su 

composición para piano Preludio-Arietta con Variazioni e Fina/e, pero no 

hemos podido constatar algún dato que confirmara si Viñes llegó a incluir 

esta obra entre su repertorio y más aún, podríamos encontrarnos ante una 

obra inédita puesto que no se incluye en el catálogo de obras del compositor 

publicado por la colección Compositores de las Américas (vol. 1 1 ,  1 965, 

pág. 1 4). 

Junto con los hermanos Castro, otros dos compositores miembros del Grupo 

Renovación están representados en la Colección: Juan Carlos Paz ( 1 90 1 -

1 972) y Gilardo Gilardi ( 1 889- 1 963). Del primero, los manuscritos de las 

Dos Baladas, Op.7, Nos. 3 y 5, compuestas en 1 927, que fueron dedicadas 

por el compositor a Viñes en 1 930, están en la Colección. Una observación 

en detalle pone de relieve que la numeración dada por el compositor se 

contradice con los datos del catálogo de obras disponible en Compositores 

de las Américas (vol. 2, 1 956, pág. 1 13). Así, conviene revindicar aquí las 

propias indicaciones del compositor: la Balada n. 3 es un Lento en Sol menor 

y la n. 5 un Animado en Mi mayor. Gilardo Gilardi, también miembro del 

Grupo Renovación y distinguido pedagogo, dedicó a Vliies su obra La firmeza 

para piano solo. hecho que constatamos una vez más en la Colecci6n. Esta 

obra, en manuscrito, forma parte de la Serie Argentina compuesta en 1 93 1  

y comprende tres piezas Noviando, La firmeza y Chacarera 27. 

En 1 926, Viñes ofreció un recital dedicado a compositores Argentinos en el 

que incluyó obras de José Gil ( 1 886 1 947)28 y Vicente Forte ( 1 888 1 966). 

La Valse, pieza de Gil en la Colección, es de gran interés puesto que contiene 

la propia digitación de Viñes y numerosas indicaciones de dinámica. Vicente 

Forte, aunque fundamentalmente conocido por ser pionero en la investigación 

del folklore argentino, 29 fue también compositor. En la Colección se encuentra 

un manuscrito de Forte con el título de Las noches en la enramada que 

pertenece a la serie Cuadros argentinos30. El compositor dedicó también 

a Viñes La vidalita que el pianista interpretó en la Sala Érard de París el 1 0  

de abril de 1 922. E n  1 926, una reseña d e  Raymond Petit en l a  Revue 

Musicale, aludía a la interpretación de Viñes de otra obra, Manuelita, que 

describía como "une jolie evocation de la période colonia/e espagnole" 3 1 .  

Merece la pena mencionar, aunque sea brevemente, otros dos compositores 

argentinos también en la Colección: Floro María Ugarte y Jacobo Ficher. 

Ugarte ( 1884- 1 975), atendió, como Viñes, las clases de harmonía de Lavignac 

E S T U D I O S  

26. ¡Ay / ¡Ay! ¡A_vl ¿ Cuando 
veré a mi amor?. penenece a 
la Suite Infantil publicada por 
Editorial Argentina de 
Música, Buenos Aires. La 
Danza está todavía en 
manuscrito. Ambas obras son 
incluidas en el catálogo de la 
obra de Juan José Castro 
publicado por Compositores 
de las Américas, vol. 4 
(Washington DC.: Pan 
American Union, 1 958): 
7-15. 

27. La firmeza de Gilardo 
Gilardi ha sido publicada por 
Ricordi de acuerdo a la 
información que nos da el 
catálogo del compositor en 
Compositores de las 
Américas. vol. 1 (Washington, 
D.C., 1966): 65-66. 

28. De origen espa11ol José 
Gil fué profesor del 
Conservatorio Nacional de 
Música v Ane Escénico de 
Buenos Aires, donde instruvó 
en las materias de armoní;, \' 
composición y también llev6 
a cabo imponantes 
actividades como compositor, 
violinista \' director de 
orquesta. En cuanto al 
catálogo de obras, la fuente 
más fidedigna es la Antología 
de compositores argeminos, 
Fascículo IV (Buenos Aires: 
Comisión Nacional de 
Cultura): 11. p. Los datos 
biográficos provienen de 
Ariwga en Historia de la 
música argemina (Buenos 
Aires, Ricordi, 1990): 62. 
29. Fone, Vicente, en 
Diccionario de la Música 
Labor. 1: 1 789. 
30. De acuerdo a Alben 
Luper Noches en la enramada 
fue publicada por Ediciones 
Eurindia, n. 7. The Music of 
Argelllillil (Washington D.C.: 
Pan American Union, 
1942), 11. 
31. Raymond Petit, "Musique 
d'Amérique Latine (Ricardo 
Vi1ies). " La Revue Musicale, 
No. 8, (June 1 926J; 298. 
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32. Arizaga hace referencia 
a estas obras como "suites 
sinfónicas" para orquesta, 
en Historia de la música 
argentina (63). vfües tenía 
en su posesión una copia 
manuscrita para piano con 
las dedicatoria del 
compositor. 
33. Ambas series fueron 
publicadas por Ricordi 
Americana. Información 
tomada de Compositores de 
las Américas, vol. 1, 
(Washington D.C., 1955): 
104. También en Alltología 
de compositores argeminos 
( 1940): XXIX. 
34. "Ficher, Jacobo, " en 
Compositores de las 
Américas, vol. 2, 
( Washington, D.C., 1 956), 
58-67. 
35. Arizaga menciona esta 
obra en Enciclopedia de la 
música argentina (I971 ), 
134. Fué originalmeme 
compuesta en 1928 para 
orquesta de cámara e 
imerpretada por vez primera 
el 23 de diciembre de 1928 
bajo la batuta de Juan José 
Castro en Buenos Aires, 
según la información que nos 
ha propocionado el hijo del 
compositor Dr. Miguel 
Ficher, desde Philadelphia. 
36. La obra de Pascual­
Avllón, Lugare1ias, está 
fechada en julio de 1 926 en 
Buenos Aires. De acuerdo a 
Ricart Mara.�, en el 
Diccionario biográfico de la 
música (Barcelona: Iberia, 
1 966). Pascual-Ayllón nació 
en Barcelona en 1893. No 
obstante, está incluido como 
argentillo en la obra de 
Luper. The Music of 
Argentilla, (1942) en la que 
también se mencionan otras 
composiciones de Ayllóll 
como Desde lejos he venido 
y Hoy buscarás en vano, 
para canto y piano. 
3 7. Desco/locemos los datos 
biográficos y catálogo de 
obras de Pedro Vida/. La 
razón por la que lo hemos 
incluido en el grupo de los 
argentinos es en base a la 
dedicatoria siguiente que se 
encuentra en la partitura del 
compositor: "Al maestro Vi1ies 
como testimonio de mi 
sincera simpatía y 
ad mi ración ", con fecha 16 
de septiembre de 1 930, 
Rosario, Argentina. 
38. "Algunas de sus obras 
fueron dadas a conocer en 
París por Ricardo Vi1ies", en 
Diccionario de la Música 
Labor. 1442. 
39. "Rodrigue¡, Ricardo", en 
la Enciclopedia de la música 
argentina, 262. 
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en el Conservatorio de París. A su regreso a Buenos Aires en 1 9 1 3 ,  U garte 

impartió esta disciplina en el Conservatorio Nacional de Música y Arte 

Escénica, actividad que simultaneó con la composición. Existe en la Colección 

una copia del manuscrito de la obra De mi tierra, dedicada a Viñes. Son dos 

las series que sobre este título compuso U garte, fechadas en 1 923 y 1 934, 

respectivamente32. La primera de ellas, en manos de Viñes, reune tres piezas 

con los títulos de Entre sombras se movía el crespo sauce llorón, La noche 

se acercaba a su negro poncho tendiendo y Al suelo se descolgaban cantando 

los pajaritos 33. Viñes interpretó De mi tierra en 1 926 en París y años más 

tarde, en 1 930 para la Sociedad Amigos del Arte en Buenos Aires. 

En 1923 Jacobo Ficher ( 1 896- 1 978), nacido en Rusia, emigró a Argentina, 

donde llegó a ser conocido como violinista, compositor y director de 

orquesta34. Viñes tenía en su Colección la copia manuscrita de la transcripción 

para piano del compositor de su obra Dos poemas de Tagore, Op. 1 Q35. 

Del grupo de obras de compositores menos conocidos, aquellas que contienen 

detalladas indicaciones de Viñes sobre digitación, fraseo o dinámica, 

probablemente fueron interpretadas en alguna ocasión o contaron con la 

aprobación del maestro y su consecuente estudio, barajando la posibilidad 

de interpretarlas. Estas son: Páginas argentinas por Femando Pascual 

Ayllón,36 Danza de vida porteña por Vicente Carelli, Procesión de los Allis 

por Adolfo Victorio Luna y Capricho español por Pedro VidaI37. En particular, 
sabemos que Viñes contribuyó a Ja difusión de la obra de Luna en París por 

Anglés38. Vicente Carelli, del que desconocemos sus datos biográficos, 
dedicó a Viñes su Danza que también contiene indicaciones de interés en 
cuanto a la dinámica y fraseo. 

El 1 7  de octubre de 1 930, cuando Viñes fue invitado por la Sociedad Amigos 

del A rte a tocar en Buenos Aires, interpretó el ya mencionado Valse de José 

Gil y De mi tierra de Floro María Ugarte; pero además incluyó la obra 

Paisage, compuesta por otro argentino, Ricardo Rodríguez ( 1 879 1 95 1  ). El 

manuscrito de Paisage, en la Colección, descubre una breve pieza para piano 

de gran atractivo, simple en cuanto a la forma (ABA) y de carácter post­

impresionista39. 

Las dedicatorias a Vlñes se repiten casi sin excepción en todos los manuscritos, 

lo que en definitiva viene a demostrar que durante su estancia en América 

Latina fué reclamado por la generación joven de compositores que 

reconociendo su labor supo ver en él una esperanza para la difusión de las 

corrientes contemporáneas en la música latinoaméricana. Claro ejemplo 

encontramos en las dedicatorias que el argentino Jose Martí-Llorca (b. 1 903) 

incluyó en sus tres manuscritos de piezas para piano que se hallan en la 
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Colección: Espontaneidad, Del llano a la sierra y Petit Berceuse40. 

Además de los compositores representados en la Colección, fueron muchos 

otros los compositores argentinos que se beneficiaron de la generosidad y 

disponibilidad de Viñes para interpretar sus obras. De los mencionados por 

Brody en su artículo41 ,  tenemos muestra evidente de las interpretaciones de 

Vlñes de las obras de Armando Chimenti, Celestino Piaggio, Manuel Gómez 
Carrillo, Pascual de Rogatis, Carlos López Buchardo y Alberto Williams. 

En fecha desconocida, Viñes tocó los Tres Impromptus de Armando Chimenti 

en París 42. En abril de 1922, Viñes ofrecía un recital en la Salle Érard: su 
programa incluyó las obras de Julián Aguirre (Triste), Armando Chimenti 

(Dos Impromptus), Vicente Forte (La vidalita), José Gil (Sonatina en Sol 

menor), Celestino Piaggio (Rondeau), Pascual de Rogatis (Le Vent) y Alberto 

Williams (Danza de La Pampa). En 1 926, Viñes daba a conocer en París las 

obras de Carlos López Buchardo, Campera y de Manuel Gómez Carrillo 

(Zamba y Vidala).  Años más tarde, en 1 9 3 1  Viñes presentaba al público 

uruguayo El mistolero, también de Gómez Carrillo43. 

En 1930, para la Sociedad Amigos del Arte en Argentina, Viñes dió la primera 

audición de la Danza negra de Pascual de Rogatis y varias obras de Celestino 

Piaggio44. 

Compositores de Bolivia. 

Aparentemente, Viñes nunca visitó Bolivia, sin embargo dos obras en la 

Colección constatan su familiaridad con al menos dos compostiores bolivianos. 

Quenas para piano, la primera de estas piezas, es de José Manuel Benavente 

y pertenece a la seria Evocaciones indígenas que el compositor fechó en 

1 924. Está firmada en Buenos Aires, así que no es extraño suponer que fuera 

la capital argentina el punto de reunión de ambos artistas 45. En el manuscrito 

se lee la dedicatoria de Benavente a Viñes Al maestro Viñes con tanta 

admiración, además de numerosas marcas en tinta azul que hacen evidente 

el estudio detallado de la partitura por parte de Viñes quien tal vez consultó 

al compositor ya que las indicaciones a lápiz señalan la omisión de cinco 

compases. No fue esta la única ocasión en que Viñes colaboró con el 
compositor: en 1926 Viñes interpretó tres de sus obras para piano de Benavente 
en un concierto ofrecido en la Sala Parés de Barcelona: Himno al sol, Marcha 

del inca y la Danza indígena46_ 

De los compositores bolivianos en la Colección, Eduardo Caba ( 1 890 1953) 

es el más importante. Viñes pudo entrar en contacto con el compositor 

durante la estancia de Caba en España, donde se estableció en 1 927. En 

cualquier caso, Caba dedicó a Viñes la quinta de sus piezas de la colección 

12 A ires indios de Bolivia, honor que fue correspondido por Viñes de 

inmediato con su estreno el 3 1  de enero de 1935, en un recital en Montevideo47• 
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40. Los manuscritos de estas 
piezas contienen las 
siguielltes dedicatorias: l. Al 
eminellfe Maestro Ricardo 
Vi1ies como testimonio de mi 
admiración y respeto; 2. Al 
excelente artista e insigne 
músico Don Ricardo Viñes. 
dedica esta humilde muestra 
de uno de nuestros ritmos 
autóctonos. 3. A Ricardo Vi11es 
el admirable pianista, 
benemérito músico y más que 
todo excelso artista, dedico 
este peque1io y humilde 
prese/lfe musical. Martí­
Llorr:a es citado por Arizaga 
en Enciclopedia de la música 
arge11tina, 213-214. 
41. Brod)', " Vi11es in 
Paris, " 46. 

42. "Chimenti, Armando, " en 
Música v Músicos de 
Latinoamérica, 298. 

43.Incluido en la A11tología 
de compositores argentinos, 
XXV. 

44. Conocido como director 
de orquesta, Piaggio ( 1886-
1931) estudió con Vince/lf 
D'indv en la Schola Cantorum 
de París. Una lista selectiva 
de sus obras nos la da 
A rizaga en Historia de la 
música argelltinn. (1990. 62). 
También en Ma)'er Serra, en 
Música v músicos de 
Lati11oamerica. 775. 

45. Desco11ocemos cualquier 
dato sobre Benavente. La 
única fuente que confirma su 
nacionalidad boliviana es el 
artículo "Croniques et notes: 
Musique D'America Latine 
(Ricardo Vi1ies)" (Revue 
Musicale, No. 8, June 1926, 
p. 299), donde encontramos 
la siguieme información: 
"Viñes n'avait pas oublié la 
musique précolombine, qui 
était represe/lfée par le 
Bolivien Benave/lfe. " 
46. Bergada et al., Ricard 
Viñes i Roda, 53. 

47. La importa/lfe labor de 
Vi1ies para la difusión de las 
obras de Eduardo Caba fue 
un hecho apumado con 
anterioridad por Otro Mayer­
Serra en 1 947. "Caba, 
Eduardo, " in Música \' 
Músicos de Latinoamérica. 
153. Aires Indios Nos. 4, 5, 
6 fueron publicados por 
Ricordi Americana, Buenos 
A ires. 
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48.Raquel Bustos 
Va/derrama, "Nuevos 
Aportes al Estudio de Pedro 
Humberto Alle11de, " Revista 
Musical Chile11a, 1 74 Uulio­
diciembre 1990): 27-56. 

49. La dedicatoria, fechada 
e11 1920 dice: "Dediées a 
/ 'ilustre pia11ista Ricardo 
Vi1ies et a mes chére e11fa111s 
Tegua/da et !kela. " 
50. Datos Biográficos de 
HumbertoAllende (Sa111iago 
de Chile, 1 933), 20-21. 

51. Los estudios está11 
localizados en Harvard 
University. 

52. El título es co11fuso, 
algu11asjiiei1tes lo mencio11a11 
como Levendo a Dostoiewskv 
(Bustos." Revista Musical · 
Chile11a), miemras que en 
otras aparece como Leye11da 
a Dostoiewsky (Composers 
ofthe Americas). 
53. La i11fomtació11 
cro110/ógica, así como los 
datos de los co11ciertos fuero11 
obtenidos del catálogo del 
compositor publicado en 
Compositores de las 
Américas, vol. I (1955): 3-
11, y e11 el artículo de Raquel 
Bustos Va/derrama, "Nuevos 
Aportes al Estudio de Pedro 
Humberto Allende, " 38-49. 
Tambié11 en Maver Serra, 
Música v Músicos de 
Lati11oa;nérica, vol. 1, 29-31. 
54. En Compitores de las 
Américas, vol. 13 ( 1 967): 
63-65. 
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Compositores Chilenos. 

En 1 9 1 8  Viñes daba a conocer por primera vez parte de la obra para piano 

del compositor chileno Pedro Humberto Allende ( 1885- 1 959). Este hecho 

ofrece un excelente ejemplo del papel que Viñes ejerció en la promoción de 

la música clásica Chilena48, ya que con el tiempo Allende llegó a ser uno 

de Jos compositores de América Latina más apreciados en Europa. 

Las doce Tonadas de carácter popular chileno fueron compuestas por Allende 
entre 1 920 y 1 922 y el compositor se las dedicó conjuntamente a sus dos 

hijas y a Viñes quien estrenaría algunas de ellas en 1 923 los nos. 4 y 5 en 

Lyón; en 1 925, los nos. 2, 3, 6, 7 y 8 en París49. También se debe a su 

intervención el que las obras fueran publicadas por el  editor Senart50. 

Catorce años fue el tiempo transcurrido para que Allende diera por concluidos 

sus nueve Estudios (desde 1 922 a 1 936) que fueron parte del repertorio de 
Viñes, preferentemente en los últimos recitales que dio el pianista. Cuatro 

de ellos están en la Colección51 • Viñes estrenó el n. 4 en París en 1 928 y el 

n. 3 en Barcelona y París en 1930. De todos ellos, mostró evidente preferencia 
por el Estudio n. 8, Leyenda a Dostoyevsky, que incluyó en los recitales 

dados en el Teatro Miraflores de Santiago de Chile y en Montevideo en 

1 932, en Buenos Aires en 1 934 y en 1 936 en Ja Salle Érard de París52. El 

Estudio n. 9 fue estrenado en Santiago de Chile en 193653. Todavía una otra 

obra más de Allende llamó Ja atención de Viñes, fueron las 6 Miniaturas 

griegas para piano que interpretó en París en 1 929 (nos 2,3,4,6, 7) y 1 93 1  
(nos. l y 5). 

El compositor chileno Carlos lsamitt ( 1 887 1 974), en contacto con las 
corrientes de avant-garde gracias a los viajes realizados a Europa desde 

1924 a 1 927, está también representado en esta Colección con Estudios para 

piano (études) dedicados a Viñes, Tres esbows y Ja serie Cinco pequeños 

trenes para niños compuesta en 193554. 

Compositores Peruanos. 

Como en el caso de Bolivia, Europa o los viajes a América Latina fueron 

el punto de contacto entre Viñes y el compositor peruano Alfonso de Silva 
( 1 903 1937). A la edad de veinticinco años, Silva dedicaba su Preludio 

para piano a Viñes en los siguientes términos: Copia autógrafa para el 

eminente maestro Don Ricardo Vtñes, con la admiración y reconocimiento 

del Autor. En San Juan de Luz, 4-VI, 1 928. Algunos de estos manuscritos 

fueron probablemente presentados a Viñes en las más variadas circunstancias 

y no es aventurado plantear la hipótesis de que llegaron a sus manos por 

terceros o en circunstancias variadas, en el tumulto de admiradores que 

caracteriza Ja recepción de un artista después de un concierto, o en reuniones 
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musicales, o más simplemente, por via postal. Si bien no tenemos datos que 
cercioren que sea éste el caso de la partitura de Silva, la carencia de 

indicaciones a lápiz, huella inegable del estudio del pianista, parece indicar 

que Viñes no tocó la obra en público aunque pudiera haberla considerado 

como potencialmente atractiva para el futuro. No obstante, el interés de 

Vüíes por los compositores peruanos se confirma con un recital expresamente 

dedicado a la música peruana que este pianista ofreció en 1 937 a su regreso 

a Europa con ocasión de la Exposición Uni versal de París . 

Compositores del Uruguay. 

Como hemos señalado en páginas anteriores, Uruguay fue uno de los países 

favoritos de Viñes en sus giras por América Latina ( 1 920, 1 93 1 ,  1 934 y 

1935). No sorprende por tanto encontrar en la Colección obras de compositores 

uruguayos reconocidos a la sazón, como Alfonso Broqua ( 1876 1946), Carlos 

Estrada ( 1909 1970) y Carlos Pedrell ( 1 878 1 94 1 ). 

En la Colección está el manuscrito de la Vida/a de Broqua que es un arreglo 

para piano de la serie Evocaciones Criollas, originalmente escrito para 

guitarra, compuesto en 1 92955. Según el catálogo de obras del compositor, 

la Vida/a fue dedicada a María Luisa Anido y la versión de piano es de Henri 
Cliquet Pleyel56. En 1 926, La Revue Musicale mencionaba el estreno en 

París de una obra para piano de Broqua. Llegaba de la mano de Viñes y se 

trataba de Ante una Tapera, n. 1 de las tres piezas que componen el Poema 

de las Lomas (esta obra había sido estrenada con anterioridad en 1 909 en 
Montevideo por Ernesto Drangosh)57. 

El compositor Carlos Estrada ( 1909- 1970), como tantos otros compositores 

mencionados en este estudio, siguió estudios en París, pero a diferencia de 

su compatriota Broqua regresó a Montevideo donde llevó a cabo importantes 
actividades como director de orquesta y consejero en materias musicales en 

el Servicio Oficial de Difusión de Radio Eléctrica (SODRE), además de ser 

director del Conservatorio Nacional de Música y contribuir con una 
impresionante producción entre la que destaca su obra pianística. Los 

Interludios II-III para piano de Estrada que datan de 1 933-34 están en la 
Colección pero sorprendentemente no están incluidas en la lista de obras 
que se da en Compositores de las Américas58. Estrada dedicó una otra obra 

a Viñes: el Estudio n. I que fue estrenado por Mirtha Pérez Barranguet el 
24 de octubre de 1 94959. 

El tercero de los compositores uruguayos representados en la Colección es 
Carlos Pedrell ( 1 878- 1 94 1 ), sobrino del eminente musicólogo español Felipe 

Pedrell. Se estableció en París en 1 92 160. Pedrell dedicó a Viñes una obra 

para piano, A orillas del Duero, también en la Colección61 . Al estreno que 

tuvo lugar en la Société Musicale Indépendante de París el 1 5  de julio de 
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55. Revista Musical 
Arge11ti11a, "Número 
dedicado al Uruguay 
Musical, " A1ío II, 11. 11, 
(enero 1937):1-15. 
56. Compositores de las 
Américas, vol. 16, 63. 

57. La Revue Musicale 11. 
8 Uwiio 1926): 298. 

58. Susa11a Salgado, Breve 
Historia de la Música Culta 
m el Uruguay (Momevideo: 
Aemus, Biblioteca del Poder 
Legislativo): 152. 
59. "Estrada, Carlos", por 
Salgado, Susa11a, e11 
Compositores de las 
Américas. vol. 16 ( 1970), 81. 

60. "Pedrell, Carlos", en 
Música v Músicos de 
Latinoamérica, 753-154. 
61. Ver Bergada et al., 148, y 
Premieres auditio11s par 

Ricardo Vi1íes, Oeuvres 
musicales dediées a Ricardo 
Vi1íes, Docume/lfo T 1 730. 
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62.La Revue Musicale 11. 8 
(ju11io, 1926): 298. 

63. Revista Musical 
Argenti11a, No. 11 (Buenos 
Aires, 1937): 6. 

64. Mario Mila11ca Guzmá11, 
Rev11aldo Hah11, caraque1io. 
Coi1tribuci6n a la obra 
biográfica caraque1ia de 
Rewwldn Hnhn 
Echenagucia (Caracas; 
Estudios, Mo11ografias y 
E11savos. Biblioteca de la 
Academia Nacional de la 
Historia, 1989). 

9 1  

1 923 siguió una interpretación en el Teatro Diapasón de Buenos Aires e l  1 

de octubre de 1 924. La Revue Musicale da información de otro estreno de 

Pedrell por Viñes: la obra, el Atardecer62• 

Por último, debe mencionarse a Viñes entre los promotores de la obra de 

Luis Cluzeau-Mortet. A pesar de que la Colección no prueba la conexión de 

Viñes con Cluzeau-Mortet, sabemos que el compositor le dedicó sus Visiones 

camperas (Anocheciendo, Junto al fogón y Milonga) y que en 1 93 1  Viñes 

incluyó dos de estas piezas en un recital ofrecido en el Estudio Auditorio de 

Montevideo. En 1937 las interpretaciones de Viñes de la obra de Cluzeau­

Mortet fueron objeto de adulación en La Revista Musical A rgentina63 . 

Un compositor venezolano. 

Viñes tuvo en su Colección una obra de su contemporáneo Reynaldo Hahn 

( 1 875- 1947). Este pianista de origen venezolano se trasladó a París a temprana 

edad donde gozó de gran reputación como compositor, sobre todo en sus 

primeras obras, pero también fue conocido como crítico musical del periódico 

Le Fígaro. La partitura completa de Lyde, obra para canto y piano que se 

halla en la Colección, tiene interés especial por contener numerosas 

indicaciones añadidas a lápiz, tal vez por el compositor a modo de revisión 

de la obra 64. 

IV. CONCLUSION 

Muy pocos artistas en la historia han contado con una sensibilidad como la 

de Viñes: su capacidad y criterio para predecir cual habrían de ser la obras 

del futuro repertorio pianístico fue, sino única, en todo caso sensacional. 

Y viene al caso mencionar que esta capacidad no quedaba restringida al 

campo musical, como vemos en su intento de adquisición de una obra como 

"Los girasoles" de Van Gogh, entonces en absoluto valorada. En una época 

en la que los más destacados pianistas del momento se entregaban a un 

repertorio deslumbrante por lo virtuoso, Viñes, concienzudo y paciente, 

expuso las obras de compositores entonces desconocidos para la gran mayoría 

por los que expresó públicamente su reconocimiento. El tiempo le dio la 

razón: estos compositores constituyen hoy capítulo importante en la historia 

musical de nuestro siglo. Esperemos, pues, que el encuentro con la Colección 

Viñes, contribuya, en la medida de lo posible, al conocimiento del repertorio 

pianístico latinoamericano. 
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A P É N D I C E  1 :  C O M PO S I T O R E S  L AT I NO A M E R I C A N O S  E N  L A  C O L E C C I O N  V I Ñ E S  
(ARCHIVOS MOLDENHAUER) 

HUMBERTO ALLENDE, CHILE ( 1 885 1 959) 
4 Estudios (H.U.)  

MANUEL JOSÉ BENAVENTE, BOLIVIA*65 
Q u e n a s  (Evocaciones  Indígenas)  ( L . C . )  

A .  B RINGUET IDIARTBORDE, 
ARGENTINA* 

Páginas argentinas (H.U.)  

ALFONSO BROQUA. URUGUAY ( 1 876 1 946) 
Vidala ( H.U.) 

EDUARDO C A B A ,  BOLIVIA ( 1 890 1 95 3 )  
Aires Indios de Bolivia (H.U.) 

V I C E N T E  C A R E L L I ,  A R G E N T I N A *  
Danza vida porteña (L.C.) 

JOSÉ MARÍA CASTRO, ARGENTINA ( 1 892 
1 964) 
Preludio Arietta con Variazioni - Finale (H.U.)  

JUAN JOSÉ CASTRO, ARGENTINA ( l 895 1%8) 
Danza (H.U.) 

CARLOS ESTRADA, URUGUAY ( 1 909 1 970) 
Interludios 1, II, III (H.U.)  

JACOBO FICHER, ARGENTINA ( 1 895 1 978) 
Dos poemas de Tagore Op. 1 0, N . l  ( H  .. U . )  
(Transcripción para piano solo) 

VICENTE FORTE, B UENOS AIRES ( 1 888 -
1 966 ) 
Las noches en la enramada (perteneciente a Cuadros 
argentinos). (H.  U.)  

J O S É  G I L ,  A R G E N T I N A  ( 1 8 8 6  1 94 7 )  
Valse (L.C.) 

GILARDO GILARDI, ARGENTINA ( 1 889 1 963) 
La fomeza (H.U.) 

REYNALDO HAHN, VENEZUELA ( 1 875 - 1 947) 
Lydé 

CARLOS I S A M ITT, C H I L E  ( b .  1 8 8 5 - 1 97 4 )  
Estudios para piano 
Tres esbozos 
C i n c o  p e q u e ñ o s  trenes ( p ara n i ñ o s )  ( H . U . )  

ADOLFO VICTORIO LUNA, ARGENTINA ( 1 889 
1 942) 
Procesión de los All is  (Tradición riojana) ( L . C . )  

JOSÉ MARTÍ, ARGENTINA ( b .  1 903) 
Espontaneidad (L.C.) 
Del llano a la sierra (L. C.) 
Petite Berceuse (L.C.) 

JUAN CARLOS PAZ, ARGENTINA ( 1 90 1  1 972) 
Dos baladas, Op. 7, Nos. 3,5 .  Buenos Aires (L.C.) 

ERBERTO PAZ, ARGENTINA 
Sonatina en forma libre (H.U.) 

CARLOS PEDRELL, URUGUAY ( 1 878 1 94 1 )  
A Orillas del Duero (H.U) 

RICARDO RODRÍGUEZ, ARGENTINA ( 1 877 1 95 1 )  
Paisage (L.C.) 

ALFO N S O  DE S I LVA , PERU ( 1 903 J 9 3 7 )  
Preludio (L.C.) 

L I TA SPEN A ,  A R G E N T I N A  ( 1 9 04 1 9 8 9 )  
Suite (L.C.) 

HILDA DE MURCIA DE TOLEDANO, ARGENTINA 
Rapsodia Ruffeña (L.C.) 

FLORO M. UGARTE, ARGENTINA ( 1 884 1 975)  
De mi tierra (H.U.) 

PEDRO VIDAL, ARGENTINA 
Capricho Español (L.C.) 

65. El símbolo • significa que la nacionalidad atribuida es dudosa. 
NOTA: 
- Los títulos de las obras que aparecen se han copiado de los originales para aquellas partituras depositadas en la Biblioteca 
del Congreso. Los documemos que se e11cue11tran en la Universidad de Harvard han sido listados de acuerdo a los títulos que 
se le han proporcionado al autor. 
- Siempre que no se indique lo colltrario, las composiciones son para piano. 
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APÉNDICE II._ ESTRENOS DE OBRAS PARA PIANO DE COMPOSITORES LATINOAMERICANOS POR 
RICARDO VINES (2) 

JULIÁN AGUIRRE, ARGENTINA 
Triste 
1 O Abril 1 922. Salle Érard. París. 

HUMBERTO ALLENDE, CHILE 
Dos Tonadas chilenas. 
3 Febrero 1 924. Les Petits Concerts. Lyon 
1 926. Salle Pleyel. Paris. 
2 1 Noviembre 1 93 1 . Montevideo. 

Cuatro Tonadas chilenas. 
13 Enero l 926. Société Musicale Indépendante. 

París. 

Tonada chilena. 
24 Febrero 1 93 3 .  Teatro Principal. Magallanes. 

Leyenda a Dostoiewsky. 
8 Septiembre 1 932. Teatro Miraflores. Santiago 
de Chile. 
8 Noviembrr 1 934. Buenos Aires. 
3 1  Enero 1 935. Montevideo. 
28 Febrero 1936. Salle Érard. París. 

EDUARDO CABA, BOLIVlA 
Aires indios de Bolivia n# .S. 
3 1  Enero 1 935. Montevideo. 

J U A N  J O S É  C A S T R O ,  A R G E N T I N A  
Danza. 
1 O Abril 1 922. Salle Érard. París, 
¡ Ay !  ¡ Ay !  ¡ Ay !  ¿Cuándo veré a mi amor? 
2 1 Noviembre 1 93 1 .  Montevideo. 

A R M A N D O  C H I M E N T I ,  A R G E N T I N A  
Dos Impromptus. 
1 O Abril 1 922. Salle Érard. París. 

B IBLIOGRAF1A 

JACOBO FICHER, ARGENTINA 
Dos poemas de Tagore 
23 Diciembre 1928. Buenos Aires 

VICENTE FORTE, ARGENTINA 
La Vidalita (Preludio) 
10 Abril 1 922. Salle Érard. París. 

JOSÉ GIL, ARGENTINA 
Sonatina en sol menor 
1 O Abril 1 922. Salle Érard. París 

MANUEL GÓMEZ CARRILLO, ARGENTINA 
El mistolero (Gato Santiagueño) 
2 1  Noviembre 1 93 1 .  Montevideo. 

CELESTINO PIAGGIO, ARGENTINA 
Rondeau. 
1 O Abril  1 92 2 .  S al l e  Érard . París ( r ec i t a l ) .  

CARLOS PEDRELL, URUGUAY 
A orillas del Duero. 
1 5  Junio 1 923. Société Musicale lndépendante. París. 
Atardecer, En la Venta del Tío Fortuna (De A Ori l las 
del Duero) 
l Octubre 1 924. Teatro Diapasón. B uenos Aires. 

PAS C U A L  DE R O G AT I S ,  A R G EN T I N A  
Le Vent (Poeme: l'Automne l 'Hiver) 
l O Abril 1 922. Salle Érard. París. 
Danza negra. 
16 Octubre 1 930. Sala Sociedad Amigos del Arte. Buenos 
Aires. 

ALBERTO WILLlAMS, ARGENTINA 
En La Pampa. 
1 O Abril 1 922. Salle Érard. París. 

Anglés, Higinio y Joaquín Pena. Diccionario de la música Labor. Barcelona: Editorial Labor, 1954. 

Antología de compositores argentinos, Fascículo IV, 1 942. Buenos Aires: Comisión Nacional de 

Cultura, 1 94 1  1 946. 

Arizaga, Rodolfo. Enciclopedia de la música argentina. Buenos Aires: Fondo Nacional de las Artes, 

1 97 1 .  

-
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Arizaga, Rodolfo y Pompeyo Camps. Historia de la música argentina. Buenos Aires: 

Ricordi, 1 990. 

Jean-Aubry, George. French Music of Today. Translated by Edwin Evans. New York: Books for 

Library Press, 1 976. 

Béhague, Gerard. Music in Latin America: an Introduction. Englewood Cliffs, N. J.: Prentice Hall, 

1 979. 
Bergada, Montserrat, Marius Bemadó, Ni na Gubish Viñes. Ricard Viñes i Roda ( 1875-1943) testimoni 

d 'un temps. Lleida:  Aj untament de Lleida, Coleccio La banqueta No.  1 9 ,  1 994.  

Bergada, Montserrat. "El  pianista compromés" ,  Catalunya Música/Revista Musical Catalana 1 03 

(Mayo 1 993): 26-35. 

Bernard, Robert .  "Necrologi e " ,  Ri cardo Viñes. L'Info Musicale (28 May 1 943) :  340.  

Brody, Elaine. "Viñes in París: New Light on Twentieth Century Perfomance Practices", in A Musical 

Offering: Essays in Honor of Martin Bernstein, ed. Edward H. Clinkscale & Claire Brook, 

45 62. New York: Pendragon Press, 1 977. 
Brody, Elaine. Paris: The Musical Kaleidoscope, ( 1 870 1 925). New York: George Braziller, 1 987. 

Bustos Valderrama Raquel. "Nuevos aportes al estudio de Pedro Humberto Allende", Revista Musical 

Chilena 1 74 (Julio-Diciembre 1 990): 27-56. 

Fargue, Leon Paul. "Un héros de la musique: Ricardo Viñes" . ,  in Portraits de famille. París: J. B .  

Janin, 1 947: 1 1 9- 1 23 . .  

Gubisch Viñes, Nina. "Le Journal inédit de Ricardo Viñes" .  (Ravel Debussy Duparc), Revue 

lnternationale de Musique Franfaise 2 (June 1 980): 1 55 247. 

____ . Severac i Viñes. La trabada de dos genis al servei de la musica. Lleida: Institut 

d'Estudies Illerdencs, 1 985. 

Isarnitt, Carlos. "Reseña de conciertos", Boletín Latino-Americano de Música 11/2. Lima: Instituto de 
Estudios Superiores del Uruguay, 1 936. 

Kehler, George. The piano in Concert. Vol II, M-Z. Metuchen, N.  J . :  Scarecrow Press, 1 982. 

Lange, Francisco Curt. "Organización Musical en el Uruguay" .  Boletín Latino-Americano de Música 

1 1 1  (Abril, 1 935). 
Lavín, Carlos. "Crónica de acontecimientos. Noticias diversas: artistas que regresan". Revista Aulas 

6, (Junio-Julio 1 933): 2 1 .  

Libre per a piano. Asociació Catalana de Compositores. B arcelona: Editorial Climent, 1 980. 

Luna, Adolfo Victorio. Diccionario de la música Labor. Barcelona: Editorial Labor, 1 954: 1 442. 

Luper, Albert T. The Music of Argentina. University of Texas. Washington D.C . :  Pan 

American Union, 1 942. 

Mayer-Serra, Otto. Música y músicos de Latinoamérica. 2 Vols. México: Editorial Atlante, 1 947. 

Milanca Guzmán, Mario. Reynaldo Hahn, caraqueño. Contribución a la obra biográfica caraqueña 

de Reynaldo Hahn Echenagucia. Caracas: estudios, monografías y ensayos. Biblioteca de la 
Academia Nacional de la Historia, 1 989. 

Mitjana, Rafael .  "Espagne", Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conservatoire, Vol.  4, . 

Paris, 1 920. 
Musicología en Latinoamérica. Prólogo de Zoila Gómez García. La Habana: Editorial Arte y 

Literatura, 1 985. 

Petit, Raymond. "Musique d'Amérique Latine (Ricardo Viñes)" . La Revue Musicale No. 8 (June 1 926): 

298. 
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"Premieres auditions par Ricardo Viñes, Oeuvres musicales dediées a Ricardo Viñes" .  Documento sin 

firma, Biblioteca Municipal de Música de Madrid. 

Pujo!, Emilio. Personalitat artística y hum.a/Ul d'en Ricard Vinyes, Barcelona: Centre Comarcal Lleidatá, 

XII , 1 969. 

Revista de A rte. "Asociación Nacional de Conciertos. Sinfónicos de Chile" .Año IV ( 1 938) :  65. 
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Dúo 
F i s c h e r - R a d r i g á n : 
M úsica 
Lati noamericana 
P?ra violoncel lo y 
piano 

Gustavo Becerra-Schmidt: 11 Partita para 

violoncello.( 1 957) / Carlos Botto: Sonata n"2 

para piano Op. 49 ( 1 995- 1 996) / Leo Brouwer: 

Sonata para violoncello / Rodolfo Halftter: 

Sonata para violoncello y piano, Op. 26 ( 1 962) 

/ Celso Garrido-Lecca: Soliloquio 11, para 

violoncello solo ( 1 996) / Alberto Ginastera: 
Triste. Original para voz y piano. Transcripción 

de Pierre Fournier y Pampeana Nº2, para 

violoncello y piano ( 1 950). 

Edgar Fischer: violoncello y María Iris 

Radrigán: piano. SVR DIGITAL 1 997, SVR 

PRODUCCIONES. EF-SVR-3006-5. DDD. 

Grabación financiada por el Fondo de 

Desarro l lo  de las  Artes y la Cultura 
(FONDART) 

El conocido dúo Fischer-Radrigán lanza un 

primer registro con repertorio exclusivamente 

latinoamericano, aunque el trabajo de grabación 

no les  es  extraño. Así  l o  atestiguan 

producciones con el Sello Toquade de Suiza 

y Oxy de Perú. También exhiben producciones 

como integrantes del TRIO ARTE, esta vez 

en el sello Gallo de Suiza y Columbia-Sony 

de Chile. 

El compacto que comentamos nos incita a 

reflexionar sobre la importancia progresiva 

que va adquiriendo el registro sonoro y la 

selección de las obras. La pertinencia de un 

grupo musical se apoya en gran medida en la 

grabación de su repertorio, ya que con ello se 

accede a un circuito de audiencias que supera 

con creces a la situación puntual de concierto. 

C O M E N T A R I O S / G R A B A C I O N E S 

En la práctica, ambas instancias interactúan 

y se potencian mutuamente. No es extraño 

que u n  público conozca a un grupo 

exc lus i vamente por las  grabaciones  

discográficas. 

MÚSICA LATINOAMERICANA 
PARA 

VIOLONCHELO Y PIANO 
Edgar Fischer I María lrís Radrigán 

Los compositores igualmente se benefician 

de la posibilidad de difusión de sus obras, sin 
mediar para ello Ja audición pública. En esta 
era de libre mercado, la música podría ser 

considerada fríamente como un producto más 

en la casi ilimitada oferta de objetos, servicios 
y bienes de arte. De hecho, eso es lo que 

sucede con los circuitos de música comercial. 

Con la l lamada música "artística" la situación 
es distinta, porque el objeto de su creación no 

guarda relación con el inmediato consumo o 
apropiación por parte de un público masivo 

que tiende a olvidar fácilmente con el tiempo 

el objeto de sus pasiones inmediatas. 

A pesar de ello, somos testigos de hábiles 

maniobras por parte de algunos agentes de 

producción para masificar, y por lo tanto, 
homogeneizar los gustos de audiencias 

susceptibles y volubles a la  persuasión. Un 

ejemplo claro de lo que estamos hablando es 

el fenómeno de los "tres tenores", y el cual 

no merecería mayores comentarios por la  
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dudosa calidad estética del producto ofrecido. 

Arribamos entonces a un concepto que nos 

puede mover a escándalo. ¿Debemos 

considerar a la música y concretamente a 

nuestro acerbo de música latinoamericana 

como objeto de promoción? 

Pero antes de intentar contestar a dicha 

pregunta, cabe formular otra interrogación: 

¿qué debe entenderse con el verbo 

" promocionar" aplicado a la música erudita 

contemporánea ? Promocionar es desde luego, 

incluir esa música en el repertorio de 

conciertos; es también hacer una buena 

divulgación a través de los medios. Pero la 

promoción puede y debe, llegar mas lejos: 

promocionar es también h acer a los 

compositores encargos de obras, producir 

grabaciones de sus obras, editar las respectivas 

partituras. 

Por lo tanto, volviendo a la primera 

i n terp e l a c i ó n ,  n u e stra respuesta es 

definitivamente sí: ¿de qué otro modo 

p o dríamos intentar l a  enseñanza y el 

conocimiento de esas obras si ya se ha 

cumplido la profecía del autor de Nouveaux 

Pouvoirs que sitúa la información y la 

comunicación como el centro neurálgico del 

poder en el siglo que viene? 

En el presente registro, la selección de las 

obras efectuadas por el dúo Fischer-Radrigán, 

revela una voluntad clara de promover o si se 

prefiere, de sesgar ciertos repertorios y autores 

en una decisión que obviamente es prerrogativa 

de los intérpretes. Tal como se señala en el 

material escrito que acompaña al CD, se ha 

usado como criterio de elección la variedad 

de estilos y lenguajes, la trayectoria artística 

consolidada de los compositores y el perfil 

instrumental bien definidos de las obras 

escogidas. En otras palabras, el acercamiento 

"idiomático" a los instrumentos. 
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Parece claro que los dos últimos criterios han 

primado, ya que no se ha incluido ninguna 

obra "experimental" ténnino que reconocemos 

como absolutamente discutible. En general las 

obras se han escrito u s ando formas 

tradicionales como la sonata o la partita, al 

menos respecto a su denominación y en 

términos generales, la tonalidad sienta su 

preeminencia En este sentido la selección de 

autores consolidados podría coincidir con la 

opinión del músico portugués Carlos de Ponte­

Leca que afirma que "hay sin dudas, que hacer 

escuchar la música de los compositores jóvenes 

de hoy, ya que serán ellos o al menos algunos 

de ellos, los compositores modernos del 

mañana. Pero a la vez, no hay que ceder a la 

tentación de abrir las puertas sin discriminación 

de calidad, a través de un examen equilibrado 

y exigente de las partituras". 

En resumen, no se debe considerar la novedad 

de procedimientos técnicos de composición 

como criterio supremo para el reconocimiento 

de la calidad artística de una obra. Ello sería 

un criterio discutible, ya que perfectamente 

una novedad artística puede producirse como 

resultado de una original y eventualmente 

amplificada formación de combinaciones de 

elementos preestablecidos. 

Por todo lo expresado anteriormente, pudiera 

parecer discutible la afirmación de haber 

incluido "variedad de estilos y lenguajes, a 

través de la inclusión de compositores diversos" 

pero se ha ganado en homogeneidad y 

coherencia en las obras seleccionadas, 

especialmente en el acercamiento idiomático 

al cello y al piano. 

Respecto a las composiciones presentadas, 

tenemos siete obras, de las cuales tres 

corresponden a cello solo, una sonata para 

piano y tres composiciones en dúo. Todas las 

obras se escuchan con interés, en parte por el  



98 

idiomático uso que los compositores elegidos 

hacen de ambos i nstrumentos, y que como lo 

señalan los mismos intérpretes, ha sido un claro 

criterio de selección. Desde ese punto de vista 

el trabajo composicional es realzado por la 

excelencia de la ejecución, tanto en solos como 

en dúos. Fischer impresiona por su cuidado 

tratamiento de sonido, el cual se muestra cálido 

y generoso. Por su parte María Iris Radrigán 

asume con justeza rítmica y buen gusto los 

distintos roles del teclado. 

La serie de solos de cello se inicia con la /1 

Partita del compositor nacional Gustavo 

Becerra, la que destaca por el juego de dobles 

cuerdas y sutiles gli sandos. De B rower, 

compositor conocido ampliamente en Chile 

por su obra guitarrística y una mítica relación 

con Silvio Rodríguez, se escucha su Sonata 

para cella, la cual incluye en el primer 

movimiento el motivo del "drume negrito" 

canción de cuna que popularizara el pianista 

y cantante Bola de Nieve. 

La tercera obra escrita para el instrumento de 

cuerdas, es Soliloquio ll del autor peruano 

Celso Garrido- Lecca, el cual goza de amplio 

reconocimiento por su larga y fructífera estadía 

en nuestro país. Soliloquio lI es la más reciente 

obra incluida en la grabación, pues data de 

1 996. Destaca por su carácter rapsódica, 

enriqueciendo y tensionando el lenguaje del 

instrumento a través del uso de armónicos y 

trémulos. 

El repertorio de piano solo está representado 

por la Sonata Nº 2, Op. 49 de Carlos Botto. 

Esta obra, dedicada a María Iris Radrigán, 

demuestra cuan profundamente se arraiga toda 

la tradición pianística en las composiciones de 

nuestro Premio Nacional. Con tres secciones, 

oscila entre momentos de reposada y noble 

calma con pasaj e s  de i ntenso arrebato. 

Los dúos incluidos se inician con la Sonata 

para violoncello y piano de Rodolfo Halffter, 

nacido en España y que tuvo una actividad 
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composicional muy rica en su segunda patria, 

México. La sonata se caracteriza por un 

constante diálogo entre los dos instrumentos. 

Recordamos el juego de campanas del primer 

movimiento, obtenidos a través de las octavas 

del teclado y un sutil efecto que explota el 

registro agudo del piano en e l  tercer 

movimiento. Se respira un hondo sentimiento 

que impregna toda la obra. 

Finalmente, de Ginastera, se presenta un Triste, 

original de una obra para voz y piano y que 

se escucha en arreglo de Pierre Fournier. Con 

esta denominación Ginastera hace una obvia 

referencia al "triste" del folklore argentino y 

probablemente,  s i n  saberlo, emula al  

compositor barroco G. P. Telemann, que en 

e l  primer movimiento de su Sonata en Do 

menor, para flauta dulce y bajo continuo usa 

el apelativo de "triste" .  

La Pampeana Nº2 es una segunda entrega 

con ese título dedicada a un instrumento de 

cuerdas y piano, ya que en 1 947 Ginastera 

compone su Pampeana Nº 1 para violín y 
piano, obra grabada por el Duo Ansaldi-Conn 

el año 1 997 con el mismo sello SVR. (Ver 

referencia a esa grabación en RESONANCIAS 

Nº 2 ,  sección Comentarios). La recordamos 

por los juegos de luz y la siempre reiterada 

pleitesía que los compositores argentinos 

rinden a los ricos ritmos criollos. 

Como ya es tradicional en las entregas del 

Sello SVR, el nivel de la producción mantiene 

los estándares de calidad en relación a la 

grabación, y un sugerente y hermoso diseño 

en la portadilla del CD. El material escrito 

contiene valiosa información sobre la biografía 

de los intérpretes y sobre los compositores 

incluidos. No hay comentarios en relación a 

las obras, lo que a nuestro juicio es una ventaja 

para e l  auditor, debiendo éste formarse su 

propio juicio sobre las compos1c10nes. 

Octavio Hasbun 
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M ú s i c a  C h i l e n a  
d e l  s i g l o  X X  
vol umen 1 1  

Ida Vivado: Series alternadas ( 1986) / Pablo 

Aranda: Di . . .  ( 1 995) / Juan Lemann: Eólica 

( 1 990) / Leni Alexander: Paisajes-memoria 

( 1 996) / Miguel Letelier: Sonata para clavecín 

( 1 968) / Luis Ad vis: Invitación al vals ( 1994)/ 

Eduardo Cáceres: Entre/unas ( 1 996) / Gabriel 

Matthey: Sonata para clarinete solo ( 1983)/ 

Cirilo Vila- Andrés Alcalde: Will ( 1 989- 1 990)/ 

Juan Amenábar: F eed Back ( 1 964 )/ Hemán 

Ramírez: Un Cánon y tres Bagatellas. Varios 

intérpretes. ANC-6003-2, 1 998. 

Este segundo volumen editado por la 

Asociación Nacional de Compositores (ANC) 

y financiado a través del Fondart 1 997 reúne, 

a modo de antología, obras de compositores 

nacionales cuya formación compositiva o su 

quehacer creador se enmarca dentro del período 

de 1 950 y 1 980. Aunque las fechas de 

composición de las obras se sitúan entre 1 964 

y 1 996, Ja mayoría de ellas están compuestas 

durante la década de los noventa. Pese a esta 

situación, sorprende la gran variedad y las 

marcadas diferencias entre las obras que 

comprende este CD. 

El orden en que son presentados los diferentes 

trabajos no parece seguir ningún criterio de 

fechas, estilos, instrumentación o cualquier 

otro elemento ordenador, lo que hace que este 

disco carezca de intención pedagógica o incluso 

antológica. Lo único que se podría considerar 

es l a  alternancia entre una o bra para 

instrumento solo y otra de grupo o dúo. En 

definitiva, se trata más bien de un disco que 

busca dar espacio a la creación musical chilena 

sin establecer juicios o criterios a priori más 

que el elegir a compositores que han tenido 

poca o nula participación en la producción 

discográfica nacional. 

La primera obra Series Alternadas de 1 986 de 
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Ida Vivado da cuenta del dominio que la 

compositora tiene de la escritura del piano 

obteniendo diversos momentos de notoria 

simplicidad, pese a su escritura dodecafónica. 

y que El vira Savi, recientemente galardonada 

con el Premio Nacional de Música 1 998,  

manifiesta con soltura y una cierta gracia. 

A continuación, y planteando un brusco 

contraste al auditor, el CD continúa con Di . . . 

( 1 995) de Pablo Aran da. La obra se expande 

a partir de un primer gesto del piano en una 

gran y trabajada resonancia donde el color del 

sonido es protagonista  princ ipal .  La 

información acústica descansa más que en las 

alturas del sonido, en la relación sonora misma 

de los diversos instrumentos los que, a través 

de su modo de ejecución, tienden a una 

homegeneidad tímbrica con la que rondan en 

tomo a ciertas notas ejes creando un tejido 

contínuo y fascinante que se apropia de l a  

atención del auditor. La interpretación de 

Hernán Muñoz (violín) Claudio Morales 

(viola), Celso López (violoncello) y María 

Iris Radrigán (piano) es excelente ya que logra 

crear el ambiente necesario para el tipo de 

escritura de Aranda. 

De Juan Lemann, sorpresivamente fallecido 

durante 1 998 ,  se presenta Eólica para 

violoncello solo ( 1 990), una pieza de tipo 

rapsódico, a momentos errática en su 
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trayectoria formal, que se va desarrollando 

con la reiteración esporádica de un gesto 

rítmico que da paso a diversos momentos de 

dificil relación entre ellos. La aparición de 

trozos idiomáticos propios de la tonalidad, 

hace aún más dificil relacionar los distintos 

pasajes que se suceden unos a otros sin 

articularse ni adquirir un rumbo claro. La 

interpretación de Patricio Barría intenta en 

vano, pese a su calidad, soluc ionar l a  

discontinuidad estilística. 

Paisajes-Memoria para flauta en Sol y piano 

( 1 996) de Leni Alexander se inicia con un 

nivel extremadamente bajo en relación a la 

sonoridad de la pieza anterior, lo que puede 

sorprender y distraer al auditor. Esta música, 

a diferencia de las obras de Vi vado y Lemann, 

restablece una preocupación por crear 

atmósferas y sonoridades que se articulan con 

alguna libertad improvisativa. Poco a poco, a 

través de una cierta forma de reiteración de 

un diseño melódico la pieza se hace más 

homogénea para dar paso a un pasaje activo 

y breve que nos devuelve al ambiente inicial 

y presentando un solo de flauta de carácter 

evocativo que se intercala con el piano, 

estableciendo u n  nuevo tipo de relación 

antifonal de la cual surge la voz como 

protagoni sta y que culmina, a modo de 

evocación, estos Paisajes-memoria. Tanto Shiri 

Rosenberg (flauta) como Beatrice Bodenhéifer 

(piano y voz) cumplen con éxito la tarea de 

transformar en sonido el pensamiento musical 

de Leni Alexander. 

Llama la atención el hecho de que la obra de 

Miguel Letelier Sonata para clavecín ( 1 968) 

sea presentada sólo parcialmente. Creo que 

no se justifica presentar una obra incompleta, 

en benefi c i o  de h acer aparecer más 

compositores. Si l a  intención clara de los 

productores de este CD era mostrar once a 

doce compositores, no se debió haber elegido 

una obra cuya duración excediera lo previsto 
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impidiendo apreciar una obra en su conjunto 

tal como fue concebida. Lamentando lo 

anterior, podemos decir que la Sonata de M. 

Letelier es una de las escasas obras escritas 

para clavecín en nuestro medio y que deja 

entre oir con cierta claridad los antecedentes 

de la literatura tradicional de este instrumento. 

En fin, ya desde su título, el trabajo de M. 

Letelier está claramente inscrito dentro de un 

neo-clasicismo que al igual que la obra de 

Lemann combina elementos tradicionales 

tonales con sonoridades más novedosas sin 

lograr establecer, a nuestro juicio, una buena 

"convivencia". Frida Conn, con su experiencia 

en el instrumento a través de su labor como 

clavecinista de la Orquesta de Cámara de la 

Universidad Católica, logra una interpretación 

clara y fluída. 

La Invitación al Vals ( 1 994) que nos hace Luis 

Advis representa claramente un ejemplo 

"retro" y nostálgico. En este caso, es la 

sonoridad del organi l lo callejero que se 

reconstruye a través de cuatro flautas y un 

corno tratados de un modo caricaturesco y 

con buena cuota de humor. La interpretación 

pudo haber sido más flexible aún, evitando la 

rigidez del compás, intentando un aspecto más 

vienés. 

Eduardo Cáceres aparece aquí con su obra 

Entrelunas para violoncello solo ( 1 996) y que 

compusiera como obra obligatoria para el 

Concurso de Ejecución Musical de Viña del 

Mar. Por su destino, la pieza busca un 

virtuosismo basado más en el efecto que en 

la dificultad misma de ejecución. Los ostinati 

rítmicos tanto del violoncello como del piano 

van a explotar, luego de un crescendo bastante 

obvio, o en una sonoridad saturada o en un 

silencio. Este último sirve como paso a nuevas 

secciones menos densas sin abandonar una 

cierta agresividad obstinada. Los piu.icatti y 

glissandi aparecen con cierta frecuencia sin 

ocupar un tiempo i m portante. Llama la 
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atención, sobre todo en Cáceres, la escritura 

en unísono del pasaje final con sincronías en 

el cual se sugiere algo que, en definitiva, será 

absorbido una vez más por un motivo ostinato 

que por simple saturación, da fin a la pieza. 

El CD continúa con Sonata para clarinete 

solo de Gabriel Matthey y que compuso en 

1 9 8 6  como p arte de su formación de 

compositor. Aquí el referente clásico de la 

forma sonata aparece con claridad: dos temas 

que se oponen en una exposición que lleva al 

desarrollo y a la ulterior re-exposición. Si bien 

no es una obra tonal (recuerda ciertos rasgos 

de Messiaen), su funcionamiento, además del 

formal, es característico del período tonal con 

tratamiento motívico y su correspondiente 

desarrollo. Francisco Gouet trabaja con sutileza 

los diversos momentos y sonoridades del 

clarinete logrando una interpretación adecuada 

que trasunta ciertos gestos humorísticos propios 

del estilo de Matthey. 

La obra siguiente, Will ( 1989-90), constituye 

una excepción ya que está escrita por dos 

compositores. El primero, Andrés Alcalde, 

propone una parte de piano para ser completada 

por otro compositor. En este caso, el 

compositor fué Cirilo Vila quien desarrolló 

una espectacular y vigorosa parte para un solo 

percusionista. El resultado global es de absoluta 

coherencia y constituye un ejemplo de relación 

entre el piano y la percusión. La obra se inicia 

con el piano y los timbales. Luego de un golpe 

de tam-tam, la sonoridad cambia totalmente 

incorporándose el vibráfono y el xilofón. Una 

tercera sección culmina esta obra dando paso 

a los golpes de platillos y, a modo de síntesis, 

recuperando la escritura inicial de los timbales. 

E l  piano, a lo l argo de la pieza, v a  

evolucionando dentro de u n  moto rítmico, una 

pulsación que sólo cesa con la última nota. La 

interpretación de Luis Alberto Latorre (piano) 

y Juan Coderch (percusión) es notable. 
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Feed Back para violín solo ( 1 964) de Juan 

Amenábar es la obra más antigua de este 

registro. Sin embargo, ya desde el inicio 

plantea un tratamiento instrumental de nítida 

búsqueda sonora y tímbrica que representa 

con claridad el espíritu experimental que 

dominaba en la década de los sesenta. Según 

el propio compositor, la obra nace del manejo 

de las densidades tímbricas particulares de 

cada cuerda. El discurso musical resulta 

discontínuo y centra la atención del oyente 

más en la sonoridad de ciertos momentos que 

en su sintaxis o morfología. El sonido a veces 

aparece saturado lo que no se sabe bien si es 

buscado por el compositor o una falla en la 

toma de sonido. Jaime de la Jara fue quien 

estrenó esta obra veinte años después de su 

composición y demuestra un dominio sólido 

de ella. 

Finalmente, el CD se cierra con la obra de 

Hemán Rarnírez Un Cánon y Tres Bagatelas 

para quinteto de bronces. Lamentablemente, 

no se indica la fecha de composición y sólo 

se dice en las notas al interior de la edición 

que el estreno de la obra data de 1 970. La 

música se ubica con claridad dentro del estilo 

neo-clásico en que la armonía es politonal y 

apoya un melodía de comportamiento rítmico 

un poco stravinskiano, a ratos burlesco y 

caricaturesco. 

Las notas que acompañan el disco, realizadas 

por Juan Pablo González, resultan un buen 

complemento informativo acerca de los 

compositores y las obras. Sin embargo, en el 

caso de la obra Will de Alcalde y Vila, estas 

notas resultan confusas. Hay problemas de 

diagramación ( no se sabe porqué lo que señala 

Alcalde está en negrita), y tampoco se entiende 

lo que señala. ¿Corresponden la comillas a lo 

que se quiere expresar? Lo mismo ocurre con 

lo referente a Cirilo Vila. Se abren comillas 

y no queda claro donde terminan; tampoco se 
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sabe si el texto es del propio maestro o del 

redactor de las notas. 

Dada la importancia de este tipo de ediciones, 

felicitamos a la ANC por su entusiasmo y 

quedamos a la espera de un nuevo volumen, 

considerando la inmensa actividad creativa de 

los compositores chilenos Ja que, sin lugar a 

dudas, merece ser difundida. 

Alejandro Guarello 

M ú s i ca d e  C á m a ra :  
O b ras  d e  A lejand ro 
G u a re l l o  

Cuartero/a ( 1 996) , Solitario 1 para clarinete 

( 1 979), Solitario II para violoncello ( 1985), 
Que tinto ( 1 989), Solitario JI/ para corno 

( 1 987), Solitario N para violín ( 1 991  ), Solitario 

V para trompeta ( 1 99 1  ), Septentrión ( 1995). 
Intérpretes: Guillermo Lavado, Miguel Zárate, 

Luis Alberto Latorre, Luis Rossi, Edward 

Brown, Isidro Rodríguez, Javier Contreras, 

Ensamble de Vientos UC. Director: Alejandro 

Guarello. Auspiciado por Fondart. DDD. Sin 

Nº de catálogo, 1 998. 

Alejandro Guarello. Con este sobrio y 

explicativo nombre se presenta, a nuestro 

j uicio,  una de las mejores publicaciones 

fonográficas de Ja actual música chilena de 

arte. Que Guarello fuese un compositor de 

oficio acabado ya se sabía, sin embargo este 

fonograma representará para nuestra cultura 

musical algo más que una nueva demostración 

de profesionalidad. 

El CD, de presentación austera y quizás 

demasiado castigada en lo gráfico, no deja 

dudas en cuanto a la seriedad y complejidad 

de su contenido; seriedad que no podrá ser 

confundida con pesadez o hermetismo, ya que 
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cualquier auditor desprejuiciado y atento 

encontrará en las obras de Guarello un mundo 

maravilloso, de facetas múltiples y que 

dificilmente se agotará a una primera audición. 

S u c e d e  a v e c e s  ( d e m a s i ad o  p o c o  

desgraciadamente) que u n a  obra d e  arte 

contemporáneo se presenta con la rotunda 

redondez de la globalidad perceptiva: alimento 

de la racionalidad y la emotividad. Este 

artefacto se impone a la audición distraida y 

desequilibra la pedestre y mortecina costumbre 

del melómano con, cosa curiosa en el tiempo 

de la overdose informativa, una ligera y 

porfiada persistencia estética: el suave aliento 

de lo in-audito renueva Ja maravilla de la 

aventura sonora. 

El fonograma contiene 8 obras: una serie de 

cinco Solitarios -piezas para instrumento 

solo-y tres obras para conjunto de cámara: 

Quetinto, Cuartero/a y Septentrión. Como su 

nombre deja adivinar se trata de un quinteto 

-flautín, flauta, flauta alto, corno inglés, 

clarinete, clarinete bajo,  corno, fagot y 

controfagot (para cinco ej ecutantes); un 

cuarteto, compuesto por flauta, marimba, piano 

y violoncello; y un septeto de vientos. La serie 

de los Solitarios está dedicada al clarinete, 
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violoncello, violín, corno y la trompeta. Sobre 

estas piezas nos extenderemos más adelante, 

ahora sólo cabe destacar el buen equilibrio 

en la selección de las obras; es evidente que 

este CD fue concebido como un todo y en el 

que cada pieza explica y determina las 

restantes. De su vasto catálogo el compositor 

eligió obras cuya creación y escritura se 

extienden en un lapso de tiempo que va desde 

1 979 hasta 1 996, es decir, buena parte de su 

carrera compositiva. Podría uno esperarse 

saltos estilísticos o diferentes niveles de 

madure z ,  c o s a  natural en un arti sta 

relativamente j oven, pero nada de ello se 

verifica y las piezas se suceden con una rara 

coherencia formal y homogeneidad poética 

cual hubieran sido escritas en un peóodo corto 

de tiempo. Este será, para quién escribe, el 

primer (y no último) tema de reflexión y 

agrado. 

Un segundo elemento que no podemos dejar 

de citar, en esta muy personal lectura, es la 

ausencia de obras orquestales. Más de alguno 

verá en ello una disminución de Ja importancia 

musical del CD, pero creemos que después de 

Webern, quién así razone demuestra 

provincialismo y estrechez de miras, en efecto, 

¿qué queda del concepto decimonónico de 

orquesta luego de Webern, Boulez, Cage y 

porque no, Mahler?. La fragmentación de un 

espacio sonoro en miriadas de puntos, en 

objetos acústicos propios , casi autónomos, en 

verdaderos uni versos -mejor pluri versos­

sonoros pulveriza el concepto tradicional de 

orquesta (y cl aro, de instrumento) para 

presentar una atmósfera de contornos vagos 

donde los patrones tímbricos se unen y separan 

en una poética dimensional más que 

paramétrica. La orquesta actual, si  existe una, 

es tridimensional, con una idea de espacio y 

profundidad que sobrepasa el dominio del 

ti mbre indi vidual para presentarnos l a  

ubicuidad de planos sonoros y puntos de 
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audición. Más que una máquina sonora plana, 

prodigio mecánico, la nueva estética del timbre 

nos sitúa en un territorio de planos tímbricos, 

en una polidimensionalidad donde por un 

punto es posible trazar numerosas líneas de 

audición y desarrollo, hipotéticos deambulares 

de gestos melódicos cristalinos, pluriversalidad 

de espacios sonoros. Es obvio que dicha 

concepción no se limita a la orquesta sino que 

pulveriza además la idea de instrumento, donde 

ya no es la homogeneidad tímbrica sino que 

su contrario la meta poética. 

Este modo de componer no sólo con sonidos 

sino que componer el sonido es, quizás, el  

rasgo más caracteóstico de una estética de la 

música de arte a fines del siglo XX. En este 

sentido, la propuesta de Guarello no puede 

ser más actual ni su obra más in-audita. Dicho 

esto, quisiera hacer notar un tercer elemento: 

la total pertinencia de "lo musical" en las obras 

de Guarello; durante varias décadas, Darmstadt 

obligando, la música de arte postuló una difícil 

doble existencia: como artefacto y como 

manifiesto, en el primer caso, muchas veces 

se trató de experiencias límites, cuya 

justificación encontró en "lo experimental" 

los gestos de improbables sonoridades; en el 

segundo, la argumentalidad de "lo conceptual" 

hizo pesados los discursos puramente 

acústicos, en una extramusicalidad típica de 

la búsqueda frenética de los años 60 o 70: 

recordemos los excesos de una serialidad total 
de bouleziana memoria. Las obras de Guarello 

habitan el plétorico espacio de la musicalidad, 

donde la polidimensionalidad tímbrica, la 

fragmentación de espacios sonoros encuentran 

su plena justificación en el desarrollo de gestos 

melódico-tímbricos, de ostinatos, de juegos 

macroestructurales, de equilibrios y complejas 

arquitecturas, cuya Iinearidad se rompe en una 

verdadera red de sentidos lingüísticos. Como 

si el proceso compositivo se gestara en un 

núcleo significante, denso de materia, y de 
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allí el creador fuera, capa tras capa, viniendo 

el significado sonoro. Si nos fuera lícito 

emplear la metafórica cebolla nerudiana, 

catedral  de c r i s t a l i n a s  pare d e s ,  una 

característica de l o s  " so l i tari o s "  e s  su 

composición polifónica de estratos y capas de 

fúlgida sonoridad, algunos de ellos sutiles, 

como el pianissimo de sordinas de variada 

materialidad, otros, como gestos sonoros de 

enérgica abundancia. 

La composición parece ir definiendo espacios 

sobrepuestos donde una cierta estaticidad del 

gesto nuclear conforma la total permeabilidad 

de la lectura, que se trasparenta, estrato tras 

estrato, en un juego de perspectivas y re-envios, 

hasta una total referencialidad sistémica. Es 

así como en Solitario !, para clarinete, un 

módulo Do-Fa#-Mib-Re (recordemos que estas 

serán traspuestas por el instrumento) aparece, 

pertinaz, en varias figuraciones para establecer 

una interrogación ostinata, una solución que 

lejos de resolver, agrega nueva tensión, ora en 

Do, en Si, en Fa becuadro, etc. Este modo de 

proceder, con diferentes niveles de tensión, va 

generando una dinámica interna de la pieza 

que, intrínsecamente musical, permite la 

coherencia de u n a  gran variedad de 

dimensiones tímbrico-melódicas. Obviamente, 

una pieza así hecha exige al intérprete un 

estudio particular, y así puedo referirme al 

cuarto elemento de calidad de este CD: la 

interpretación. De gran nivel en general, y por 

ello no deseo ser injusto al citar algunos 

ejemplos concretos, alcanza momentos de gran 

calidad, como, justamente, en Solitario /, en 

Solitario /JI o en algunos gestos del violoncello 

de Solitario JI. 

Si bien las obras
�

para conjunto de cámara 

merecerían un párrafo aparte, es sobre la serie 

de los " so litarios" que mi atención se ha 

focalizado, de hecho con esta serie, Guarello 

continua la fecunda senda de Berio y, por que 
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no, de Anton Webern . Este C D  e s  una 

demostración más (como si hubiera necesidad) 

de que no es posible dividir la música de arte 

en obras " menores" (instrumentos solos) y 

"mayores" (orquestales). La misma técnica 

de grabación (como explican las breves pero 

prolijas notas del CD) ha considerado una 

dimensión polifónica del tejido compositivo. 

No es necesario enumerar "padres" para una 

poética musical, -y Guarello menos que nadie 

siente esa necesidad-, pero no puedo dejar de 

pensar, al escuchar esta serie, a la obra de 

Giacomo Manzoni, uno de los más importantes 

compositores italianos contemporáneos y,para 

quien escribe, sin lugar a dudas el más fértil 

compositor europeo. 

Recomiendo la audición tranquila de este CD, 

en un ambiente cómodo y sobre todo 

silencioso. Aconsejo también frecuentar estas 

obras asiduamente, pues ellas constituyen, en 

mi opinión, pequeños grandes mundos 

sonoros, ventanas al territorio de la maravilla, 

perfectos equilibrios de intento y producción. 

Una breve crítica, la que puede ser imputable 

a dificultades de mi lector de CD (lo probé 

en tres diferentes lectores, sin embargo) pero 

se percibían pequeños drops de deficiente 

lectura digital en algunas piezas, concretamente 

Solitario JI y Solitario V. Aparte de estas 

pequeñeces, el CD reseñado es de una óptima 

calidad, tanto en la composición, como en la 

interpretación y producción. 

Jorge Martínez 
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P a t r i c i o  M a n n s 
P o r q u e  t e  a m é  

De repente/ Porque te amé/ Caminos negros/ 

El orden de las cosas/¿ Quién eres tú?/ Adiós/ 

Medianoche/ El viajero en invierno/ Y por 

llevarte al sur/ A rriesgaré la piel / Valdivia 

en la niebla. Todas las canciones de Patricio 

Manns, excepto ¿ Quién eres tú?, Medianoche 

y Arriesgaré la piel (Patricio Manns-Horacio 

Salinas) Intérpretes: Canto: Patricio Manns. 

Guitarras y Requinto: Raúl Céspedes, Ian 
Moya y Juan Antonio Sánchez. Percusiones: 

Efrén Viera y Camilo Zorrilla. Bajo: Daniel 
Navarrete. Piano: C amilo Salinas. Cello: 
Gabriela Olivares. Trompeta: Cristián Muñoz. 
CD ALERCE CDAL 0343 (P) 1 998  

Para muchos podría resultar extraño que este 

disco, grabado en 1998, el primero que Patricio 
Manns ha hecho en un estudio chileno después 
de 24 años, sea un disco esencialmente de 
contenido romántico. Es, en realidad, un 
auténtico homenaje al bolero. 

Quizás una sorpresa para quienes lo recuerdan 

e identifican con canciones como Arriba en 
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la Cordillera cuando Manns solidificaba una 

brillante carrera musical a fines de los af\os 
60 transformándose en uno de los líderes de 

lo que se ha llamado la Nueva Canción. 

Sorprendente también para los jóvenes de 
hoy que lo siguen y admiran como una figura 

emblemática de la música de contenido social 

cuyos "caballos de batalla" son Vuelvo, Llegó 

volando, Cuando me acuerdo de mi país, El 

cautivo de Til-til, por nombrar sólo algunas 
de sus composiciones de mayor impacto en 

nuestro ambiente. 

Pero no es extraño para quien conoce a Patricio 
Manns desde antes de iniciar su vida musical 
profesional. Alrededor de 1 950, Manns 
escuchó el bolero Contigo (Claudio Estrada) 
cantado por Los Panchos y quedó fascinado. 
Años más tarde, mientras cursaba sus 

Humanidades, en Ancud, formó un trío de 

boleros: una vieja historia que muy pocos 

conocen. 

Al iniciar su etapa de largo exilio, Manns, 
luego de estar en Cuba, donde trabó amistad 
con Leo B rouwer, Pablo Milanés y Silvio 

Rodríguez, estuvo algunos años en México. 
Allí aprovechó de conocer a muchos de los 

que habían sido sus ídolos durante su época 

juvenil y que ahora pasaban a ser sus nuevos 
amigos: Benjamín Correa y Roberto Cantora! 
de Los Tres Caballeros, Gilberto y Raúl Puente 
de Los Tres Reyes, Enrique Cáceres, Alfredo 

Gil  de Los Panchos, conoció, también a 

Remando Avilés, Los Tres Diamantes, Los 
Tres Ases, etc. Se impregnó de bolero y quizás 

desde entonces tuvo en mente realizar una 

producción dentro de ese género. Luego, 

radicado en Francia esa idea se fue postergando 
mientras componía sus mejores canciones, 
dentro de su estilo conocido. 

Manns tuvo un reencuentro con el público 

chileno cuando cantó en el Teatro Teletón en 

1 990, junto a miembros del Inti-illimani, recital 
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que fue grabado por Alerce. Pero esta compañía 

quería tener a Manns en sus estudios de 

grabación. El proyecto de un disco de boleros 

resultó tan atrayente que se concretó. 

Aprovechando su más larga estadía en Chile 

desde 1 990, motivada no sólo por recitales 

sino también por la presentación de dos nuevos 

libros, Manns y un grupo de jóvenes músicos 

chilenos de extraordinario talento trabajaron 

arduamente en agotadoras sesiones de 

grabación que finalmente rindieron sus frutos 

cuando el trabajo estuvo concluido al finalizar 

la primera mitad de 1 998. 

Los cinco primeros items de este CD son 

boleros que se ciñen a las convenciones 

formales que recuerdan el sonido de diversos 

conjuntos en el empleo del requinto, guitarras, 

baj o  y percusiones. Esta influencia es 

deliberada, ya que antes de llegar a Chile, 

Manns había preparado una selección de 

grabaciones que escucharon sus jóvenes 

acompañantes, discos de los más famosos tríos 

de boleros que habían tenido sus días de gloria 

en los años 50 y 60. Así se empaparon de sus 

variados estilos, asimilando aspectos técnicos 

y musicales que i ncorporaron a sus 

acompañamientos para estas nuevas canciones 

de Manos, sin renunciar a su propia inventiva. 

Aunque, en general, se ciñe a las convenciones 

formales del género, Manns no puede evitar 

su tendencia a ofrecer sorpresas en la 

construcción de las piezas. En los boleros 

clásicos, la forma es siempre absolutamente 

simétrica y las melodías y armonías pueden 

adivinarse. Aquí encontramos un ligero 

desapego de la simetría, con frases que se 

alargan un poco más y ciertas particularidades 

en el desarrollo melódico o con giros 

armónicos inesperados. 

El requinto, tañido con gran dulzura por Ian 

Moya, introduce la canción De Repente. Un 

poco más de volumen · habría dado mayor 
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presencia y brillo a este instrumento que se 

convierte en osado y virtuoso, en manos de 

Raúl Céspedes, para iniciar Porque te amé, la 

canción que da el título al disco, en una 

introducción que recuerda a Los Tres Reyes. 

En las siguientes canciones, Caminos negros, 

donde se agrega el piano, El orden de las 

cosas y ¿ Quién eres tú?, requinto y guitarras 

se combinan en roles principales, configurando 

un todo coherente. 

La voz de Manns es emotiva, dentro de un 

nivel de seductora intimidad. Por momentos 

da la impresión que prefiere sacrificar una 

afinación perfecta en beneficio de la expresión. 

La balada Adiós rompe, bruscamente, la 

homogeneidad a la que y a  estábamos 

acostumbrados. Es, además, la primera pieza 

en modo menor del disco. Su construcción, 

más libre, algo rapsódica, permite una entrega 

de gran dramatismo, acentuada por el uso 

frecuente de variantes de la cadencia frigia. 

Las armonías levemente disonantes de las 

guitarras, un uso discreto pero imaginativo de 

las percusiones y el bajo y la sonoridad del 

cello y la trompeta entregan a Manns un 

marco supremo para expresar el sentimiento 

de pérdida del ser querido. 

Con Medianoche, El viajero en Invierno y Y 

por llevarte al sur, se vuelve al esquema del 

comienzo. Medianoche (''Ven a beber conmigo 

en doce copas,  doce c ampanas esta 

medianoche . . .  ")  ya era conocida a través de 

una de las últimas producciones de Inti­

illimani . La versión de Manns tiene la 

particularidad de que está cantada por su autor. 

Es, sin duda, uno de lo boleros mejor logrados 

en esta selección. En Y por llevarte al sur, 

una bellísima canción, la intervención del 

piano sufre un problema de masterización, en 

los minutos 2:33 y 2:34, cuando se produce 

una evidente saturación en el sonido, la que 

pudo ser evitada. 
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En A rriesgaré la piel, canción también ya 

interpretada por Inti-illimani Manns incursiona 

por los caminos del bolero-ranchero. Las sextas 

de la introducción recuerdan, inevitablemente 

a Cuco Sánchez. Es, tal vez, la canción más 

o b e d i e n t e  d e l  esquema tradi c i o n a l .  

L a  última pieza, Valdivia en la niebla, rompe 

definitivamente el clima romántico del bolero. 

El tema, de contenido profundamente 

dramático, es musicalmente una especie de 

"recitativo" que se mueve sobre un breve 

esquema de acordes con características de 

ostinato. Camilo Salinas logra un espléndido 

arreglo. A su solo de piano, en la introducción, 

se van agregando las guitarras, percusiones y 

bajo. Un cello de notable expresividad emerge 

promediando la pieza. Una trompeta aparece 

como último timbre. Manns finaliza su canto 

casi susurrando mientras el cello concluye con 

una nota que queda suspendida en el aire. La 

canción ya era conocida: quedó registrada en 

el recital de Manns en el Teatro Teletón de 

1 990. Pero, ésta podría ser considerada la 

versi6n "non plus ultra". 

A lo largo de todo este repertorio, Manns 

confirma su fecunda imaginación musical y 

sus textos no se quedan en la periferia, van a 

lo más hondo. Los grandes autores de boleros 

como Agustín Lara, Armando Manzanero, 

Alvaro Carrillo o Roberto Cantora! han escrito 

letras maravillosas, que retratan poéticamente 

las penas y alegrías del amor, la angustia, el 

rencor, la esperanza y la desilusión, pero en 

el bolero clásico los textos son muy directos, 

tal vez ingenuos, siempre pensados para que 

calcen en un formato musical gravitante. 

Patricio Manns se libera de esas cadenas y 

sobrepasa los esquemas preestablecidos para 

adentrarse en lo más íntimo del sentimiento 

recurriendo frecuentemente al lenguaj e  

metafórico, haciendo fluir su palabra, la palabra 

profunda de un gran poeta, desafiando, a veces, 

la métrica musical. 
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Todos los instrumentos están tocados 

impecablemente. La voz de Manns, como ya 

hemos mencionado, más que empeñarse en 

lograr un sonido perfecto y pulcro, busca 

decir su mensaje con sinceridad y emoción. 

Y, ciertamente, logra conmover. 

Bajo la guía de Patricio Manns, destacan Raúl 

Céspedes, Ian Moya, Juan Antonio Sánchez 

y Camilo Salinas en los arreglos de estas 

canciones. 

Que, a partir de Luis Miguel, incluyendo a 

Plácido Domingo y José Luis Rodríguez, a 

casi todos se les haya ocurrido grabar boleros 

no tiene nada que ver con este esfuerzo. Para 

Manns el bolero no es una novedad, y no está 

aprovechando una corriente "retro" que se ha 

puesto de moda. Como ya lo dijimos, Patricio 

Manns se enamoró del bolero cuando era niño. 

Hoy hace realidad un álbum que tuvo en mente 

durante larguísimos años. Porque te amé nos 

trae una propuesta diferente y atractiva, con 

el sello de Manns. 

Osear Ohlsen 

Casti l lo Didier, Miguel : 
Organos de Santiago 

Castillo Didier, Miguel. Organos de Santiago. 

Impreso en Alfabeta Artes Gráficas 1 998. 

Obra financiada con el aporte del Consejo 

Nacional del Libro y la Lectura. 2 1 5pp. 

Miguel Castillo realiza un acucioso trabajo 

de investigación sobre parte del patrimonio 

cultural chileno que se encuentra en un 

lamentable estado de abandono. Como es 

habitual en el autor, su trabajo es muy serio 

y profundo y no sólo se limita a exponerlo, 

sino que exorta a los responsables a mantener 

estos instrumentos en buen estado, hacerlos 
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sonar y asumir su responsabilidad sobre ellos. 

Castillo denuncia certeramente: "El nivel bajo 

de la cultura musical general - también entre 

algunos ecleciásticos - y la falta de una 

tradición organística, han permitido que los 

hechos influyeran fuertemente en contra del 

instrumento sagrado, favoreciendo su descuido, 

abandono, menosprecio y hasta su reemplazo". 

La indiferencia con que nuestro medio actual 

reacciona frente a este tema, hacen que este 

trabajo sea valiosísimo. Esperarnos que tenga 

proyecciones y no caiga en el olvido corno 

o t r o s  l o ab l e s  e s fu e r z o s  al r e s p e c t o .  

E l  libro está dividido e n  tres partes que incluyen 

una i ntroducción al instrumento órgano, su 

desarrollo histórico y una presentación de sus 

principios de construcción y de sus recursos 

sonoros. Esta introducción es un resumen de 

dos publicaciones anteriores: "El órgano: el 

gran instrumento olvidado en Chile", Revista 

Musical Chilena, N° 1 1 7, 1 972 y Caracas y 
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el Instrumento Rey , Instituto Latinoamericano 

de Investigaciones y Estudios Musicales V.E. 

Sojo, Caracas , 1 979. En la segunda parte, el 

autor presenta el i nforme d e  los 5 1  

i n strumentos estudiados, i nc lu y en do su 

h i storia, e n  l a  medida que e s  p o s i b l e  

reconstruirla, s u  estado actual y propone la 

manera de "mejorarlos" estéticamente. Al 

respecto, nos referiremos más adelante. 

Finalmente vienen las conclusiones de este 

meticuloso y prolijo estudio. 

Lamentamos que, en la introducción, el autor 

desmerezca al órgano romántico como 

concepto estético reconociendo como ideal 

sonoro, casi exclusi vamente, al  órgano 

barroco. Si bien existieron durante el período 

romántico a l g u no s  c o n structores q u e  

privilegiaron la cantidad d e  la producción de 

instrumentos por sobre su calidad , no fue ésta 

la tendencia genera l .  Por alguna razón ,  

compositores de la talla de César Franck, 

Camille Saint Saens, Felix Mendelssohn y 

Franz Liszt, por nombrar algunos, le dedicaron 

i mportantes obras. El propio autor reconoce 

en Aristide Cavai llé-Coll al maestro organero 

que "representa a la vez la culminación y 

perfección de la factura romántica francesa". 

Cada época reconoce su propio ideal estético 

y lo vive en la medida que le sirve para 

e x p r e s ar s e . L o s  c o m p o si t ore s a n t e s  

mencionados, s i  escribieron para e l  citado 

órgano sinfónico, el órgano romántico, es 

porque éste satisfacía sus expectativas sonoras. 

Como la gran mayoría de los órganos de 

Santiago fueron concebidos dentro de este 

concepto estético es lógico, por lo tanto, que 

sea la l i teratura romántica la que mejor se 

adecúe a ellos. 

Otro problema, y e n  e l  que coincidimos 

plenamente con Casti l lo, es la escasez de 

órganos barrocos e n  Santi ago y la gran 

dificultad que reviste i nterpretar música de 
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J. S .  B ach al no contar con el instrumento 

adecuado. Esto no significa, sin embargo, que 

por no ser aptos para interpretar a Bach, estos 

instrumentos sean de menor valor artístico y 

deban ser modificados con otra norma estética. 

N o s  refería m o s  anteriormente a las 

proposiciones del autor para mejorar los 

instrumentos. Para ilustrar lo que ello implica, 

podemos citar la analogía con el violín el cual, 

en su desarrollo durante el siglo XIX, sufrió 

cambios importantes como consecuencia de 

las nuevas corrientes estéticas. Se le cambiaron 

las cuerdas de tripa por las de acero lo que 

ocasionó una mayor tensión de las cuerdas y 

mutó su sonido. Ese aumento de presión 

requirió de nuevas transformaciones, como 

por ejemplo, un alma más grande y otro tipo 

de puente. Además, se desarrolló un nuevo 

arco que podía adaptarse mejor a los surgientes 

recursos que se sumaban a los ya solicitados 

hasta ese momento. La conclusión es que un 

violín barroco suena diferente de uno moderno, 

y las transformaciones operadas en él implican 

siempre una ganancia en un aspecto y una 

pérdida en otro. El violín moderno tiene una 

mayor dinámica, es más parej o en todo su 

registro y permite un mejor legato. El violín 

barroco es de una sonoridad más intima, posee 

más armónicos y es más variado en sus 

recursos tímbricos. Cada instrumento se adapta 

mejor a un determinado repertorio, pero en 

ambos casos se trata de "un" solo instrumento. 

Stradivarius no reconocería sus instrumentos 

después de estas transformaciones. Por ello, 

nos parece delicado que Miguel Casti llo 

proponga tantos cambios en los órganos que 

estudió, puesto que implican consecuencias 

q u e  merecen ser tomadas en cuenta.  

E l  princ i p a l  prob l e m a  que surge al 

" barroquizar" un instrumento romántico, es 

que pierde su personalidad original y se 

convierte en un híbrido con elementos de aquí 

y allá. Dado que un órgano está compuesto 
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por una determinada cantidad de registros, 

cada uno con su personalidad y mensura, 

concebidos de acuerdo a un diseño global, 

todos los cambios operados con el fin de 

cambiar su concepto estético traen, en algunos 

registros, consecuencias que van más allá de 

un enriquecimiento absoluto. Cualquier 

transformación en un órgano debe, por lo 

tanto , e fe ctuarse con m u c h a  cautela.  

Consideramos que, en muchos casos, un buen 

órgano romántico es mejor que un instrumento 

que, en un intento de abarcar más ideales 

estéticos, ya no es capaz de conservar su propia 

originalidad y termina no convenciendo en 

absoluto. 

Se me hace un deber destacar una vez más el 

excelente trabajo de Miguel Castillo en su 

cruzada en favor del instrumento rey, tan 

olvidado en nuestro medio por los que debieran 

ser sus principales cultores: la Iglesia y las 

instituciones de educación musical. Los 

reparos señalados aluden a una posición del 

autor respecto a un ideal sonoro que no 

comparto, pero ello no le resta nada al inmenso 

valor intrínseco de su aporte. Hace pocos días 

me enteré que una importante institución de 

educación musical chilena está estudiando la 

posibilidad de cerrar la cátedra de órgano (tal 

vez la única del país) por la escasez de 

alumnos. Tal es la realidad actual en torno a 

este monumento sonoro en nuestro país, que 

no dej a de hacernos pensar en qué legado 

cultural le dej aremos a nuestros hijos si 

permitimos que patrimonios como éstos, que 

le pertenecen a las generaciones futuras, se 

deterioren y desaparezcan por culpa de nuestra 

indiferencia. Ojalá que hayan muchos más 

como Miguel Castillo que "se la jueguen" y 

aporten con su grano de arena en éste y en 

muchos otros hitos de nuestra realidad cultural, 

que pasan por momentos difíciles o que incluso 

corren el riesgo de desaparecer. 

Alejandro Reyes 
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M e rc ad o ,  C l a u d i o  y 
L u i s  G a l d a m e s : 
De Todo 
e l  U n ive rso Ente ro 

Mercado, Claudio y Luis Galdames. De Todo 

el Universo Entero, Fondo Matta, Museo 
Chileno de Arte Precolombino, Santiago, 1 997. 

79 pp. 

Cualquier chino que haya salido durante los 

últimos 5 años a alguna de las fiestas religiosas 

de la región de Valparaíso, probablemente 

habrá visto al Rubio y con toda seguridad 

conocerá a Quilama; dos hombres unidos por 

un destino común: la devoción del baile chino. 

El primero, antropólogo; el segundo pescador. 

Uno, de Santiago, Claudio Mercado; el otro, 

Luis Galdames de la caleta Ventanas. Se 
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encontraron por vez primera un sábado a 

mediodía, antes de la misa en la capilla de la 

caleta Horcón. Era S an Pedro de 1 992 .  

Comenzaba el invierno y l a  ejecución de un 

proyecto de investigación financiado por 

FONDECYT. Un equipo conformado por 

Mercado, José Pérez de Arce y el que suscribe, 
se abocaría al estudio de la organología, la 

música y el comportamiento musical de los 

bailes chinos de Chile central. Por fin Claudio 

podría comprobar las alteraciones del estado 

de conciencia provocadas por el tamboreo y 

el flautazo. Tempranamente, el Rubio 

establecerá una particular relación con los 

chinos, a través de la práctica de la danza y 

la música, sumándose al contexto ceremonial. 

Al cabo de algunos años y después de asumir 

esta práctica ritual como parte de su vida, 

comienza la compilación de un sin número 

de reflexiones y notas de viaje. Como telón 

de fondo, se venía desarrollando una sostenida 

e interminable conversación entre Mercado y 

su querido Quilama, conversación hilada por 

la flauta, el canto, la palabra sagrada: en 
resumen, la fe, aquella emoción compartida 

que devela lo numinoso: 

"El sonido de las flautas es mágico, son 

sagradas las flautas. Cuando está tocando la 

flauta usté entra, cómo le dijera yo, como en 

un mareo, como que se mareara, pero es la 

música de las flautas que lo marea, que lo 

anda trayendo como en el aire" (Galdames: 

54) 

Después de una primera lectura, bien se puede 

deducir que el propósito central de Mercado 

es envolver en una poética más o menos 

convincente, las evidencias de una música y 

un sentido ceremoniales provenientes del 

mundo prehispano. Estas evidencias, que a 

pesar del tiempo y los acontecimientos aún 

perviven en lugares rurales y preurbanos, se 

expresarían principalmente en la alteración 
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del estado de conciencia provocada por la 

tímbrica e intensidad instrumental presente en 

una ritualidad alegre y predominantemente 

oral. Si estos fueran los propósitos de Mercado, 

el resultado sería más que satisfactorio para 

un arqueólogo del Museo Chileno de Arte 

Precolombino y el tono concordaría con la 

moda postmodernista de turno. 

Sin embargo, y pese a que estos asuntos han 

movilizado gran parte del trabajo de Claudio 

Mercado, su relato no apunta a hacer explícitos 

estos hechos. Es más, no hay mayores 

antecedentes del informante, porque no hay 

ni informante ni etnógrafo del modo que 

habitualmente suele entenderse, sino dos 

personas que se han encontrado en una 

encrucijada. Tampoco se describe el contexto 

ni se apuntan los datos generales del sistema 

devocional. En realidad, no serán muchas las 

coordenadas que contará el lector para 

orientarse en De Todo el Universo Entero. 

Pero eso no importa, pues no faltarán los 

amigos que escriban prólogos y reseñas. Si en 
su p l anteamiento, Mercado violenta en una 

serie de gestos amables, la usanza tradicional 

y bastante positivista con que se ha realizado 

gran parte de la  etnografía que sustenta los 

clásicos de la etnomusicología criolla; si en 

su relato ameno, de tono deconstructivo, 

aunque algo cargado de reiteraciones, Mercado 

ni siquiera intenta una organización diacrónica 

de los eventos, no es por mera postura 

postmoderna. 

Por el contrario, su trabajo desprovisto de 

frivolidades académicas, posee el generoso 

gesto de introducir al lector en lo que fue su 

propia iniciación en el mundo de los bailes 

chinos, revelándonos con ello, parte de su 

interioridad. Galdames por su parte, le abre a 

su amigo Rubio, las puertas de su propio 

descubrimiento. Con su relato nutricio y sin 

tiempo, con su palabra circular, Quilama el 
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abanderado, conduce el asombro del iniciado. 

De Todo el Universo Entero no es esta una 

yuxtaposición de materiales donde en una 

fingida interacción horizontal, el discurso 

académico va por una senda muy diferente 

que el del cultor. Por el contrario, aquí 

confluyen las pasiones y aquel universo sonoro 

resuenan en la amistad, con una profundidad 

no prevista ni en los objetivos ni la  

metodología de investigación. Despreocupados 

en absoluto de alguna consideración teórica, 

Mercado y Galdames -quizá sin quererlo­

consiguen establecer bases sólidas para una 

etnografía ética, valórica, haciendo evidente 

que la investigación etnomusicológica requiere 

de la empatía, por sobre cualquier instrumento 

o procedimiento de descripción y análisis. 

Finalmente, a través de esta dialéctica donde 

el etnógrafo ya no es el intruso ilustrado, 

Mercado recupera para la investigac ión 

etnomusicológica una buena cuota de sentido: 

"Estoy feliz, evidentemente las palabras para 
describir escasean y son absurdas pero siento 

una emoción que crece en cada flautazo . . .  " 

(Mercado: 38) 

"Micro al museo y este dolor en todo el cuerpo, 

apenas consigo moverme, las piernas y la 

espalda destrozadas, el lápiz con que escribo 

se resbala de la mano, el cuerpo moviéndose 

apenas pero tan fe liz" ( Mercado: 62) .  

En efecto, el amigo Rubio, como diría 

Quilama, nos reencuentra - a lo largo de todo 

su relato- con la felicidad en aquello que se 

hace, ese fin último que a muchos se nos 

pierde en la maraña. 

Agustín Ruiz 
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Les A rts F l o r i ssants 
en el  Teatro Municipal 
de Santiago 

Acis y Galatea, mascarada pastoral de G.F. 
Handel ( 1 7 1 8),  con libreto de Gay, Pope y 
otros. B asada en relatos del Libro Xlli de Ja 

Metamorfosis de Ovidio. Teatro Municipal de 

S anti ago, j ueves 23 de abril de 1 998 .  

D i re c c i ó n  M u s i c a l :  W i l l i a m  C hristie  
Solistas vocales: Sophie Daneman (Galatea) 
y Adele Eikenes (Damon), sopranos; Paul 

Agnew (Acis), Andrew Sinclair (Coridon) y 

Fran9o i s  Piolino,  tenores ;  Alan Ewing 
( Polifemo) y David Le Monnier, bajos.  
Orquesta (con instrumentos barrocos):  

Hiro Kurosaki y Florence Malgoire, violines; 

Alix Verzier y Anne-Marie Lasla, violoncello 
y viola da gamba; Jonathan Cable, contrabajo; 
Sebastien Marq y Michele Tellier, flautas dulce; 

Pier Luigi Fabretti y Andrea Mion, oboes; 
. Claude Wassmer, fagot; Elisabeth Kenny, 

teorba, William Christie, clavecín y órgano de 

bajo continuo. 

C O M E N T A R I O S / E V E N T O S  

A l a  presentación realizada por Les A rts 

Florissants en el Teatro Municipal de 

Santiago, el 23 de abril, merece ser recordada 

por su caracter brillante y magistral, además 

de constituir un hito histórico en el contexto 

habitual de los espectáculos de arte musical 

en Chile. 

En efecto, el calificativo de brillante se justifica 

en la expresiva ejecución de cada uno de Jos 
músicos y en la demostración de coherencia 
interpretativa y estilística brindada por Christie. 
En un escenario no exento de dificultades 

acústicas para un grupo orquestal de reducido 

tamaño y sin el apoyo de una "puesta en 
escena" compatible con el género, los músicos 
hicieron gala de su oficio artístico, cautivando 
al público con una interpretación colmada 

de equilibrados detalles de articulación, 

empleo retórico de una gestualidad 
concentrada en la ornamentación y los recursos 

propios de la ejecución en instrumentos de 

época (incluídos los detalles de técnica vocal 

y afinación con temperamento histórico) y, 

por cierto, un manejo a la vez profundo y 
efectista de la doctrina barroca de los afectos. 

Christie hizo una entrega magistral, ensayando 
todo el poder creativo del intérprete musical, 

ingrediente de primera necesidad en la 

realización musical de una partitura barroca, 
siempre "económica" en sus registros 
notacionales. La idea de enfrentamiento 

dramático de las personalidades, exigida por 

el libreto, fue llevada adelante por todo el 
conjunto, de tal modo que otorgó una 
admirable unidad a la obra, imposible de 
lograr desde el mero contenido de los textos 
o el ordenamiento de arias y coros propuesta 
por su autor (Ja obra, de hecho, experimentó 
significativas variaciones durante la vida de 

Handel, y los textos provienen de diversos 

poetas y libretistas). Debe tenerse presente 

que el tema de la interpretación no fue una 

preocupación ausente de la mente del 
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compositor, ya que él mismo propuso versiones 
a modo de confrontación con realizaciones 

hechas por sus competidores (v.g., versión de 

Thomas Ame l'Ainé, en mayo de 1 723).  

Sin pretensiones de pedante "originalidad" o 

"autenticidad", la versión de Christie ocupó 

los recursos estilísticos, los instrumentos de 

época y la concepción "histórica" de manera 

a la vez flexible y rigurosa, como corresponde 

al paradoj a] oficio del artista intérprete, 
logrando para el público el resultado de una 
atmósfera de contemporaneidad, tanto para el 

tema como para la forma de expresión. Según 

entendemos, esto es el plus ultra de la música 
antigua, entendida como arte interpretativo de 

nuestra época. Quizás sin la pretensión de ser 
"didácticos", el director y su conjunto regalaron 

al público, además de la obra, una elegante 

ejemplificación musical del deseo formulado 
por Gal atea para su amado Acis:  " ¡sé 

inmortal!" ,  "un claro manantial'', un dulce 

fluido que regocija a las llanuras con la belleza. 

En efecto, una interpretación maestra de la 
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música del "pasado'', como la ofrecida por 

Les Arts Florissants, puede reclamar para sí 

las palabras pronunciadas por el pastor Acis: 

"Cuando la belleza es el premio, /¿ Qué mortal 

teme a la muerte ?". 

Finalmente, decimos que esta presentación 

posee un caracter histórico para la vida musical 

nacional, ya que constituyó una magnífica 

entrada de la música antigua -como tendencia 

interpretativa- al espacio escénico del Teatro 
Municipal y a los dominios de la tradición 
operística local, que hasta ahora había estado 

al margen de esta corriente interpretativa, la 

que -por lo demás- en todo el mundo hace ya 

tiempo que goza de muy buena salud y 

productividad creativa. Pensamos que tal 
circunstancia brindaría la ocasión para el 
nacimiento de una tradición de música antigua 

en la principal sala musical santiaguina, la 
que, de hacerse realidad, nos haría mucho bien 

a todos. 

Sergio Candia 
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B i t á c o r a d e  A c t i v i d a d e s  I M U C 
a b r i l  / a g o s t o  9 8  

Eddy Vanoosthuyse (Bélgica). 
Profesor de clarinete en el Instituto 

Lemmens de Lovaina (Leuven),  

Director del Ensemble de Vientos del 

Conservatorio de Gent y clarinete 

solista de la Orquesta Filarmónica de 

d e l  

Te r c e r a E s c u e l a  
I n t e r n a c i o n a l  

I n s t i t u t o  d e  M ú s i c a  
1 9 9 8  

la Radio Televisión Nacional Belga. "Taller de Repertorio B ásico del Clarinete". Curso. 1 6  al 1 9  de 

junio. 

Gary Cook (USA).  Percusionista, compositor y pedagogo. Profesor y Director de la Escuela de 

Música y Danza de la Universidad de Arizona, Tucson."Taller de Técnica e Interpretación para 

Percusiones Múltiples". Curso. 30 de junio al 1 1  de julio. 

Angel Medina (España). Musicólogo y pedagogo de la Universidad de Oviedo. "La Música 

Española del siglo XX" y "Nuevas Tendencias de la Musicología". Seminarios. Sala Renacimiento 

Instituto de Música. 6 al 1 7  de julio. 

Herwig Zack (Alemania) . Violinista y pedagogo. Profesor de violín y música de cámara en la 

Escuela Superior de Música de Würzburg. "Taller de Interpretación de Obras del Repertorio Violinístico 

de Jos Siglos XVIII y XIX y sus Fundamentos Técnicos" . Curso. 22 de j ulio al 5 de agosto. 

Monserrat López (España). Profesora de Técnica Alexander . Miembro de The International 

Alexander School de Aalborg, Dinamarca y The Centre for Training and Development, Londres. 

"Técnica Alexander". Curso. 1 O al 28 de agosto. 

Manfredo Zimmermann (Alemania). Flautista y especialista en música antigua. Profesor 

titular de la cátedra de flauta dulce y flauta traversera barroca en Ja Musikhochschule KO!n (filial 

Wuppertal) y profesor de Didáctica de la flauta dulce, Música de cámara, Ornamentación y Práctica 

esti lística. "El arte de la disminución del Renacimiento al Barroco" y "Música del siglo XX para 

Conjuntos de Flautas Dulces" .  Talleres. 24 de agosto al 5 de septiembre. 
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Octavio Hasbun .  " C laudia  

Monteverdi : Orfeo" .  Las Claves del 

Arte Occidental. Conferencia. Centro 

de Extensión PUC. 1 6  de abri l .  

Alejandro Reyes. "Guillaume de 

Machault: Misa de Notre Dame".  Las 
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Otros Tal leres , Sem i narios , 
Conferencias,  

C lases magistrales ,  
Entrevistas, Encuentros 

C laves del Arte Occidental .  Conferencia .  Centro de Extensión PUC. 2 3  de abri l .  

Guido Minoletti. "Johann Sebastian Bach: Pasión según San Mateo".  Las Claves del Arte Occidental. 

Conferencia. Centro de Extensión PUC. 30 de abril. 

Cirilo Vil a. "W. A. Mozart: Concierto Nº 23 para piano y orquesta".  Las Claves del Arte Occidental. 

Conferencia. Centro de Extensión PUC. 7 de mayo. 

Auriga Trio. (Alemania). "Música de Cámara". Clase magistral. Auditorium Instituto de Música 

PUC. 1 3  de mayo. 

Jaime Donoso. "Ludwig van Beethoven: Sinfonia Nº3 Heroica".  Las Claves del Arte Occidental. 

Conferencia. Centro de Extensión PUC. 1 4  de mayo. 

Edgar Fischer. "Técnica y repertorio para violoncello". Clase magistral. Universidad de La Serena. 

25 de mayo. 

Patricio Méndez. "Richard Wagner: Trisran e !solda". Las Claves del Arte Occidental. Conferencia. 

Centro de Extensión PUC. 28 de mayo. 

Jaime Donoso. "Claude A. Debussy: Preludio a la Siesta de un Fauno" . Las Claves del Arte 

Occidental. Conferencia. Centro de Extensión PUC. 4 de junio. 

Jaime Donoso. "Elementos de la Música y Evolución Estilística". Programa de Postítulo Multimedios 

Escuela de Diseño PUC. Campus Lo Contador. 1 O de junio. 

¿Qué es la Música? Coloquio. 
Participantes : Profesores Jorge Rivera -Facultad de Filosofía PUC., Juan Pablo González y Pablo 

Aranda -Instituto de Música PUC. y Cirilo Vila -Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Coloquio 
organizado por los alumnos del Instituto de Música Daniela Banderas y Cristián Spencer. Auditorium 

Instituto de Letras. Campus Oriente. 17 de junio. 

Alejandro Guarello. " Igor Stravinsky: La Consagración de la Primavera". Las Claves del Arte 

Occidental. Conferencia. Centro de Extensión PUC. 1 O de junio. 

Jaime Donoso. "Arnold Schoenberg: Pierrot Lunaire". Las Claves del Arte Occidental. Conferencia. 

Centro de Extensión PUC. 1 8  de junio. 
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Alejandro Guarello. "Olivier Messiaen: Cuarteto para el Fin de los Tiempos''. Las Claves del 

Arte Occidental. Conferencia. Centro de Extensión PUC. 25 de junio. 

Miquirebo- Cuarteto de Flautas de Venezuela y Cuarteto de Clarinetes de Caracas. 
"Concierto Didáctico". Auditorium Instituto de Música PUC. 30 de junio. 

Gary Cook (USA) . Percusión. "Percusión Múltiple''. Clase magistral. Auditorium Instituto 

de Música PUC. 1 º de julio. 

Gary Cook (USA). Percusión. "Timbales". Clase magistral. Auditorium Instituto de Música 

PUC. 6 de julio. 

Dean Gronemeier (USA) .  Percusión. "Marimba'' .  Clases magistrales .  Auditorium Instituto 

de Música PUC. 7 al 1 1  de julio. 

Albrecht Betz (Alemania). Composición. "Eisler y la Música del Exilio". Conferencia. 

Auditorium Instituto de Música PUC. 14 de julio. 

Juan Pablo González. "Música Popular: Una música de convenciones y mezclas" .  Ponencia en 

la presentación de la publicación de Luis Advis, Eduardo Cáceres, Fernando García y Juan Pablo 

González: Clásicos de la Música Popular Chilena. Volumen II. 1 960-1 973. Raíz Folklórica. Ed. 

Universidad Católica de Chile. 1 998. 1 5  de julio. 

Alejandro Guarello. "Festivales de Música Contemporánea". Entrevista. Rock � Pop TV. Programa 

"Dínamo". 1 1  de agosto. 

C i c l o  d e  C o n c i e rt o s  Primera Temporada Coral 
1 998. Aula Magna Centro de 
Extensión PUC. 

C amerata Voc al de S antiago.  Director Guido Minolet t i .  8 de abri l .  

Misa en sol menor de Ralph Vaughan Williams; Dieu! qu 'il lafait bon regarder! de Claude Debussy; 

O sacrum convivium de Olivier Messiaen; The Coolin de Samuel Barber; Hymn to St. Cecilia de 

Benjarnin B ritten y Canción de Luna de Cirilo Vila. 

Coro de Madrigalistas Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educación. 
Directora Ruth Godoy. 15 de abril .  

Nachtlied y Unser Lieben Frauen Traum op. 138  de Max Reger; Jauchzet dem Herm alle Welt Salmo 

Nº 1 00 de Felix Mendelssohn; Magnijicat de Orlandi di Lasso; Es ist ein Ros entsprungen de Michael 

Praetorius, arreglo de Jan Sandstrom; Sunset Music de Valeri Gavrili (soprano solista Carolina Dawabe); 

Roll, Chariot! de Noble Cain (tenor solista Carlos Campos); "Gala de día", "Quien fuera como el 

jazmín . . .  ", "Chañarcito, Chañarcito . . .  " y "Viento Norte", Indianas de Carlos Guastavino; Zigeunerlieder 

op. 103 de Johannes Brahms (Jaime Caicompai- tenor, Claudia Pereira y Claudia Truj illo- sopranos 

y Bernardo Roselló- tenor. Piano: Erika Vohringer). 
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Coro de la Universidad de Talca. Directora Mirta Bustamante. 22 de abril .  

"Teresica Hennana" del Cancionero Upsala ; "Kyrie'', Litaniae Lauretanae de W.A.Mozart; Liebeslieder 

Waltzes op. 52 , Nº I ,  2, 1 1  y 6 de Johannes Brahms; Ave Maria de Anton Bruckner; Porgy and Bess 

de George Gershwin; The Lord 's Prayer de Albert Hay Malotte; You Gotta Cross, arreglo de Jaime 

Donoso; A rranca, A rranca de Violeta Parra, arreglo Santiago Vera; "Chañarcito" y "Viento Norte" de 

Indianas, de Carlos Guastavino; Amor Ladrón, arreglo Rosa Alarco; Cantemos, Bailemos de Carlos 

Sánchez M. ;  Juramento y Son de la Loma de Miguel Matamoros, arreglo Electo Silva; O que sera 

de Chico Buarque, arreglo Thomas Lefever; Lata d 'Agua de Luiz A. Jota, arreglo Marcos Leite y 

Ca l i c h e  de Freddy A l b arrac i n ,  arre g l o  Wa l d o  Arángu i z  ( P i a n o :  Enoc O rti z ) .  

Coro de Bellas Artes. Director Víctor Alarcón. 29 de abril.  

"May no rash intruder", "Music, spred thy voice around" y "Praise the lord with harp and tongue" de 

Solomon de G. F. Haendel; Misa Sao Sebastian de Heitor Villa-Lobos; Schaffe Mir in Gott op.29 de 

Johannes B rahms; lo son la primavera de William Hawley; Bendita Sabeidoria de Hietor Villa­

Lobos; Canto a la Co rdillera op. 1 1 3 ,  de Juan Orrego S alas (Piano: Gabriel Arroyo) .  

Coro de Cámara Codelco Chile. Director Mauricio Cortés .  6 de mayo.  

Dixit Maria de Hans Leo Hassler; Los coflades de la estleya de Juan de Araujo; Beatus Vir de Antonio 

Vivaldi ; Laudate Dominum de Emani Aguiar; Padre Nuestro y Ave María de Juan Amenábar; A lleluia 

de Juan Lemann; "Agnus Dei"de la Petite messe solennelle de Gioacchino Rossino; Una de dos de 
Carlos Guastavino; Amarraditos de Pedro Pérez, arreglo Alejandro Pino; Se equivocó la paloma de 

Carlos Guastavino; Dos amantes dichosos de Sylvia Soublette; El cañaveral de Femando Soria, 

arreglo Rosa Alarco; Cuatro Palomas de Ignacio Piñeiro; La Puerca tradicional de Venezuela, arreglo 
Guillenno Masi y Prende la Vela tradicional de Colombia, arreglo Alberto Carbo (Solistas : Angela 
Lemus y Cecilia Fortín- sopranos, Jessica Quczada- mezzo soprano, Jorge Contreras- tenor, Pilar Díaz­
contralto-solista invitada. Organo-piano: Vima Osses y Gabriel Arroyo). 

Coro de Cámara de la Universidad Católica. Director Jaime Donoso. 1 3  de mayo. 

Venite exultemus Domino de Jan P Sweelinck; Ave María de Jean Mouton; Dulcísima María, anónimo 

español del s.XVI; Ave María de Serguei Rachmaninoff; Romancero Gitano para solistas, coro y 

guitarra de Mario Castelnuovo-Tedesco (Osear Ohlsen- guitarra, Mónica González- soprano, Pilar 

Díaz- contralto, Jorge Contreras- tenor y Pablo Oyanedel- barítono); Pobrecito Corazón, tradicional 
Colombia, arreglo María del C. Aguilar; Pena de mala Fortuna de Federico Heinlein; Son de la Loma 

de Miguel Matamoros, arreglo Electo Silva; El Castigador de Ignacio Piñeiro, arreglo Electo Silva 

(solista: Jorge Contreras- tenor); I can tell the world, arreglo Jester Hairston (solistas: María de la Luz 

Prat- soprano, Juan Gutiérrez- bajo) y You gotta cross, arreglo Jaime Donoso (solista : María de la Luz 

Prat- soprano). 

Coro de Madrigalistas de la Universidad de Santiago de Chile. Director Guillermo 
Cárdenas. 20 de mayo. 

Super jlumina de Giovanni P. da Palestrina; Crucifixus de Antonio Lotti; Os justi de Anton Bruckner; 

Cantata Nº 4 Christ lag in Todesbanden de Juan Sebastián Bach (solista: Jorge Cumsille-bajo); Pues 

mi Dios ha nacido de Marías Durango; Pasacualillo, Anónimo; Toca la Flauta de Alonso Torices; 

La Serrana, recopilación de Joaquín Díaz; Los Celos de Tomás Lefever y Las Penas del Marido y 

D e lg a d i n a , r e c o p i l a d o s  p o r  Patr i c i a  C h a v arría ( P i an o :  L e o n ardo G o n z á l e z ) .  
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XXXIV Temporada Oficial de Conciertos. 1998. Aula Magna. Centro de Extensión 
P.U.C. 
Las obras indicadas con asterisco (* )  corresponden a primeras audiciones e n  Chile. 

Primer concierto. "Obras de Cámara con Guitarra e Instrumentos de Arco" .  
4 de junio. 

Cuarteto en Re mayor para guitarra, violín, viola y violoncello de Franz Joseph Haydn (Osear Ohlsen­

guitarra, Femando Ansaldi- violín, Enrique López- viola y Patricio Barría- violoncello); Sonata Seconda 

dal Centone di Sonare di N. Paganini de Paganini-Duarte (Femando Ansaldi- violín y Osear Ohlsen­

guitarra); "Quinteto Jerornita Linares Nº6" de Las Presencias para dos violines, viola, violoncello 

y guitarra de Carlos Guastavino; Glosas op. 91 para violín y guitarra de Juan Orrego Salas (Femando 

Ansaldi- violín y Osear Ohlsen- guitarra) y Quinteto ( 1 957) para guitarra, dos violines, viola y 

violoncello de Leo Brouwer . 

Segundo concierto . "Ensamble XXI- Quinteto de Bronces " .  1 1  de j unio.  

Danzas Renacentistas de Tylman Susato; Canzana Bergamasca y Centone V de Samuel Scheidt; 

Preludio Coral de J. S. Bach; Cuatro Estructuras de Femando García; Le Marche de Morley Calvert. ; 

Scherza de John Cheetham y Suite West Side Story de Leonard Bemstein. 

Tercer concierto. "Clarinete Piano- Quinteto" .  1 8  de junio. 

Pieza de Concierto op. 114 N°2 para dos clarinetes y piano de Felix Mendelssohn (Eddy Vanoosthuyse 

y Luis Rossi-clarinetes, Ximena Ugalde-piano); Pieza de Fantasía op. 73 para clarinete y piano (Eddy 

Vanoosthuyse y Ximena Ugalde); Sonata para dos clarinetes de Francis Poulenc y Quinteto K.581 

para clarinete y cuerdas de W.A. Mozart (Eddy Vanoosthuyse, Femando Ansaldi y Rubén Sierra­

violines, Enrique López- viola y Edgar Fischer- violoncello). 

Cuarto concierto. "Música Rusa" . 25 de junio. 

Suite en estilo antiguo de Alfred Schnittke (Femando Ansaldi- violín y Frida Conn- piano); Cuarteto 

de cuerdas Nº 8 op. 11 O de Dirnitri Shostakovich (Femando Ansaldi y Rubén Sierra- violines, Enrique 

López- viola y Patricio Barría- violoncello); Trío en Re menor op. 32 de Anton Arensky (Femando 

Ansaldi- violín, Patricio Barría- violoncello y Frida Conn- piano). 

Quinto concierto . "Ensamble XXI.  Quinteto de maderas " .  2 de j u l i o .  

Quintett de Hans Wemer Henze; La Cheminée du Roí René de Darius Milhaud; Variaciones e n  Punta 

para quinteto de vientos de Luis Zsaran y Serenade para quinteto de vientos de Andre Jolivet 

(Alejandro Lavanderos- flauta traversa, Jorge Poste)- oboe, Francisco Gouet- clarinete, Jorge Espinoza­

fagot y Edward Brown- como). 

Sexto concierto. "Grupo de Percusión de la Universidad Católica" .  9 de julio. 

Wake for Charles !ves * de James Tenney para 4 percusionistas (Carlos Vera, Gonzalo Muga, Marcelo 

Espíndola, Sergio Menares); The Song of Queztecoatl * de Lou Harrison para 4 percusionistas (G. 

Muga, José Díaz, S. Menares, M. Espíndola.Gary Cook- director); Doll 's House Story * de Istvan 

Marta (C. Vera, J. Díaz, M. Espíndola, G. Muga, S. Menares y A Baeza. Gary Cook- director); Ritmos 

Divididos de Sergio González (J. Díaz, M. Espíndola, G. Muga, S. Menares. Carlos Vera- director); 

Third Construction * de John Cage (G. Muga, S. Menares, C. Vera, J. Díaz. Gary Cook- director) y 
Sisu* de Torbji:im Iwan Lundquist para 6 percusionistas (C.Vera, J. Díaz, M. Espíndola, G. Muga, 

S. Menares, Andrés B aeza. Gary Cook - director). 
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Séptimo concierto. "Coro de Cámara U.C. " Director: Jaime Donoso. 1 6  de julio. 

Venite exultemus Domino de J .  P. Sweelinck; Dulcísima María, anónimo español siglo XVII; Ave 

María de Jean Mouton; Gott ist mein Hin para coro femenino y piano y Sti:indchen para contralto, 

coro masculino y piano de F. P. Schubert (Pilar Díaz- contralto, Maribel Adasme- piano); Dem Himmel 

will ich klagen y Es sass ein schneeweiss Vogelein para solistas coro y piano de J. Brahms (Mauricio 

Cortés- tenor, Mónica Dockendorff- soprano, Maribel Adasme- piano); Zigeunerleben para solistas, 

coro y piano (Mónica González y María Luz Prat- sopranos, Pilar Díaz- contralto, Jorge Contreras y 

Mauricio Cortés- tenores, Juan Gutiérrez- bajo y Maribel Adasme- piano); Belle et ressemblante de 

F. Poulenc; Rosa Mystica de B. Britten; Pena de mala fortuna de E Heinlein; Pobrecito corazón, 

tradicional Colombia, arreglo C. Aguilar; Son de la loma de M. Matamoros, arreglo Electo Silva; El 

castigador de l. Piñeiro, arreglo Electo Silva (Jorge Contreras- tenor) y I can tell the world, arreglo 

Jester Hairston (María de la Luz Prat- soprano y Juan Gutiérrez- bajo). 

Octavo concierto. " Canciones con laúd, tiorba y guitarra" .  23 de julio.  

My Lord Willoughby 's Welcome Home de John Dowland; An Almayne, anónimo (dúo de laúd); Sweet 

kate de Robert Jones; What delight can they enjoy de John Danyel (dos voces y dos laúdes); Author 

of light de Thomas Campian, (tenor y laúd); Sweeter than roses de Henry Purcell (soprano, laúd y 

tiorba); Contrapuntos I y 11 de Vincenzo Galilei (dúo de laúd); Ch 'io non t 'ami cor mio y Amor 

ch 'attendi de Giulio Caccini (tenor, laúd y tiorba); Godi, turba mortal de Emilio De'Cavalieri (tenor 

y tiorba); Toccata Arpeggiata de Giovani Girolamo Kasperger (tiorba sola); No se emenderá jamás, 

cantata spagnuola a voce sola, chitarra e basso de George F. Handel (soprano, guitarra barroca y 

tiorba) y Dialogue on a kiss de Henry Lawes para dos voces, laúd y tiorba (Silvia Urtubia- soprano, 

Gonzalo Cuadra- tenor, Eduardo Figueroa- tiorba y laúd y Osear Ohlsen- guitarra barroca y laúd). 

Noveno concierto. "Violín, piano, cuarteto" .  30 de julio. 

Sonata para violín solo de Bela Bartók y Sonata para violín solo en Re menor op. 27 Nº 3 Ballade 

de E. Ysaye ( Herwig Zack; Tzigane para violín y piano de M. Ravel (Herwig Zack- violín y María 

Iris Radrigán- piano), Cuarteto en Sol menor KV 478 de W.A. Mozart (Herwig Zack- violín; Enrique 

López- viola, Edgar Fischer- violoncello y María Iris Radrigán- piano). 

Décimo concierto. "Arie e Canzoni de Girolamo Frescobaldi " .  Estudio 
MúsicAntigua. 6 de agosto. 

"Canzone terza" del Secando Libro di Toccate (clavecín solo); Eri gia tutta mia* (soprano, tenor, dos 

flautas, viola y clavecín); Canzana detta la Diodata* (dos violas y clavecín); Se l 'onde, ohime * 

(tenor, dos violas y clavecín); Gioite, o selve (soprano, tenor y clavecín); Canzana detta la Lamberta* 

(dos flautas, viola y clavecín); Se m 'amate, io v 'adoro* (soprano, tenor, viola y clavecín); "Ricercar 

cromaticho" de Fiori Musicale (clavecín solo); Maddalena alta Croce* (tenor, viola y clavecín); 

Dunque dovro del puro servir mio* (soprano y clavecín); Canzona detta la Moricona * (flauta, dos 

violas y clavecín); Canzona detta la Nobile (flauta, dos violas y clavecín); Se [ 'aura spira (soprano, 

dos violas y clavecín); Cosi mi disprezzate (tenor, viola y clavecín); Canzona detta la Cittadellia 

(dos flautas, dos violas y clavecín); Di Licori un guardo altero* (soprano, flauta y clavecín); Voi 

partite, mio Sote (tenor, viola y clavecín); Canzona detta la Superba (viola y clavecín); Canzona detta 

la Boccellina (dos flautas, viola y clavecín) y Begli occhi, io non pravo para dos tenores, viola y 

clavecín (Silvia Urtubia- soprano, Gonzalo Cuadra- tenor, Nelson Contreras-tenor y viola da gamba, 

Gina Allende- viola da gamba, Sergio Candia- flauta dulce y dirección artística, Alejandro Reyes-
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clavecín. Octavio Hasbun- flauta dulce, artista invitado). 

Undécimo concierto. "Ecos del Festival de Música Contemporánea" . 1 3  de agosto. 

Sonatas e Interludios de John Cage (Gastón Etchegoyen- piano); Preludio-Grave-Finale de Giacomo 

Manzoni (Francisco Gouet- clarinete, Rubén Sierra- violín, Penélope Knutt- viola, Cristián Gutiérrez­
violoncello, Soledad Díaz- mezzo. Director:Alejandro Guarello); Neva de Cristián Morales (Marcelo 
Espíndola, Sergio Menares y Gonzalo Muga- percusiones. Director Carlos Vera); Di. . .  de Pablo Aranda 

(Rubén Sierra- violín, Penélope Knutt- viola, Cristián Gutiérrez- violoncello, Gastón Etchegoyen­

piano. Director Pablo Aranda; Septeto de Hernán Rarnírez (Rubén Sierra y Cristián Fernández- violines, 

Penélope Knutt- viola, Cristián Gutiérrez- violoncello, Francisco Gouet- clarinete, Edward Brown­

corno, Jorge Espinoza- fagot. Director: Alejandro Guarello). 

Duodécimo concierto. "Trio Arte" . 20 de agosto. 
Trio op. 70 Nºl en Re mayor de Ludwig van Beethoven, Dúo op. 7 para violin y violoncello de Zoltan 

Kodály y Trio op. 67 de Dmitry Shostakovich (María Iris Radrigán- piano, Sergio Prieto- violín y 
Edgar Fischer- violoncello). 

1 Temporada de Conc iert o s .  " Mú s i c a  e n  e l  Círcu lo  E s p añ o l " .  
Agosto-diciembre, 1 998. 

Primer concierto. Dúo Osear Ohlsen - Eduardo Figueroa y Coro de Cámara U.C. 
Director Jaime Donoso. 25 de agosto. 

Capricho Arabe de Francisco Tarrega; Estudio sin luz de Andrés Segovia; Sonatina de Carlos 

Suriñach y Le Tombeau de Claude Debussy de Manuel de Falla (Osear Ohlsen). Suite Popular de 
Edmundo Vásquez; "Danza Española Nº 2 , Oriental " e "Intermezzo" de Goyescas de Enrique 

Granados y Lo que vendrá de Astor Piazzolla (Osear Ohlsen y Eduardo Figueroa); Romancero Gitano 

op. 1 52 de Mario Castelnuovo-Tedesco (Osear Ohlsen-guitarra, Coro de Cámara de la Pontificia 
Universidad Católica de Chile. Director: Jaime Donoso). 

O t r o s  c o n c i e rt o s  Cuarteto de Cuerdas del  
Instituto de Música PUC. 
"Concierto d e  Semana Santa" .  Las 

Siete Ultimas Palabras de Nuestro 

Salvador en la Cruz de Joseph Haydn (Fernando Ansaldi y Rubén Sierra- violines, Enrique López­

viola y Patricio Barría- violoncello). Comentarios del Padre Alfonso Vergara S.J., leídos por Alberto 
Vega. Facultad de Arquitectura y B ellas Artes PUC. Capilla Campus Lo Contador. 6 de abril. 

Sergio Candia, Gina Allende y Eduardo Figueroa. Flauta dulce, viola da gamba 
y laúd. 
"Ceremonia de Titulación Escuela de Diseño". Sonata en Si bemol mayor de George F. Handel y 

Sonata en Fa mayor de George Ph. Telemann. Campus Lo Contador PUC. 22 de abril. 
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Flauta dulce y guitarra. Octavio Hasbun y Osear Ohlsen. 
Solo en Sol mayor (flauta alto y guitarra- continuo) de Andrew Parcham; Tema con variaciones : 

L 'Aime Cillae (flauta en sol) de Jacob van Eyck; Suite en Mi menor (flauta alto) de Daniel Demoivre; 
Sonata en Sol mayor (flauta alto y guitarra) de Johann Christoph Pepusch; Duo (flauta alto y guitarra) 
de Carl Stamitz; Stücke op.34 (flauta airo y guitarra) de Anton Stingl; Elogio de la danza (guitarra) 
de Leo Brouwer; Aus Gyergio (flauta soprano y guitarra) de Bel a Bartok y Un petit jazz op. 92 (flautas 
soprano y alto y guitarra) de John W. Duarte. Salón Instituto San Martín. Curicó. 28 de abril .  

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: 
Víctor Alarcón. 
"Ceremonia de Titulación DUOC".  Auditorium DUOC. 5 de mayo. 

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: 
Víctor Alarcón. 
"II Simposium de Rectores de Universidades Americanas: Liderazgo Estratégico en Tecnología: 
Uni versidades en Améric a'' . Patio Central Centro de Extensión PUC.  7 de mayo.  

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: 
Víctor Alarcón. 
"Ceremonia de Graduación Programa ESAE". Facultad de Economía. Salón de Honor Casa Central 
PUC. 7 de mayo. 

Grupo Percusión Instituto de Música PUC. Director: C arlos Vera.  
" IV Congreso Iberoamericano de Historia de  l a  Educació n " .  Insti tuto de Hi storia. 
Salón Fresno Centro de Extensión PUC. 25 de mayo. 

Dúo Fischer- Radrigán . 
" Gira Nacional de Concierto s " .  La Serena, Antofagasta e !quique.  25 al 27 de mayo. 

Dúo Fischer- Radrigán. 
"Conciertos Educacionales" .  Liceo Experimental Artístico de Antofagasta y Teatro Municipal de 
!quique. 26 y 27 de mayo. 

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: 
Víctor Alarcón. 
"Concierto Ceremonia de Titulación" .  Escuela de Construcción Civil PUC. 
Aula Magna Campus San Joaquín PUC. 29 de mayo. 

Coro de Cámara de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: Jaime 
Donoso. 
"Inaguración Capilla Sagrado Corazón Campus San Joaquín" .  29 de mayo. 

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: 
Víctor Alarcón. 
"Acto Académico de Graduación Instituto de Economía" . Aula Lassen Campus San Joaquín. 1 8  de 
junio. 
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Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: 
Víctor Alarcón. 
"Programa de Conmemoración de los Ciento Diez Años de la Pontificia Universidad Católica de 

Chile". Capilla Casa Central. 1 9  de junio. 

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: 
Víctor Alarcón. 
"Acto académico Ex- Alumnos de la Facultad de Medicina". Salón de Honor Casa Central PUC. 20 

de junio. 

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: 
Víctor Alarcón. 
"Acto académico entrega de Título de Especialista. Programa de Postítulo. Facultad de Medicina". 
S a l a  Cardenal  Juan Francisco Fresno.  Centro de Extensión  PUC . 23 de j u n i o .  

Dean Gronemeier (USA). Marimba. 
"Recital de Marimba". Sala Isidora Zegers.Facultad de Artes Universidad de Chile. 1 O de julio. 

Trio del Sur. Luis Castro, Eduardo Figueroa y Diego Castro . Guitarras 
'Zapatendo Caribe de Agustín Barrios; "Obertura" de La Caz.za Ladra de Giacomo Rossini; Variaciones 

sobre una canción sueca de John Duarte; Fin de siglo de Máximo Pujo!; Berceuse, Córdoba y Bajo 

de la Palmera de Isaac Albéniz; Introducción y Danza del Corregidor, Danza del Juego del Amor y 

Danza Ritual de Fuego de Manuel de Falla. Centro Cultural de España. 7 de jul io .  

Dúo Divertimento. Flauta dulce y guitarra. Carmen Troncoso y Luis Castro. 
Sonata en Re mayor de George F. Haendel ;  Sonatina Francesa de Eduardo Alemann; Sonata en Re 

menor de Johann Ch. Pepusch; Sevilla de Isaac Albeniz; English Suite Nº4 de John Duarte; The 

Cuckoo y Cindy de Robert Beaser. Centro Cultural de España. 1 4  de julio. 

Flauta  y piano .  Alej andro Lavanderos y Valent ina  D íaz Freno t .  
Serenata op.41 para flauta y piano de Ludwig van Beethoven; Tres Romanzas op. 94 para flauta y 
piano de Robert Schumann y Sonata en La mayor para flauta y piano de César Franck. Club de Viña 

del Mar. Temporada de Gala UCV. 1 9  de julio. 

Grupo de Percusión Novus. 
Centroamericanos de Rocael Hurtado; Cenas brasileiras de Ney Gabriel Rosauro; Tonada para un 

niño triste de Guillermo Rifo, arreglo Carlos Vera; Turismo guatemalteco de Higinio Ovalle; Tango 

11 de Astor Piazzolla, arreglo para dúo de marimbas de Kevin Super; Danza española Nº5 de Enrique 
Granados, arreglo Kevin Super-Carlos Vera; La bamba de Violeta Parra, arreglo William Cahn; Run 

run se fue p 'al norte de Violetta Parra, arreglo Marcelo Espíndola; Aves sos de Héctor Costita, arreglo 
Carlos Vera; Sal. . .Percusión de Carlos Vera y A rrayán de Guilermo Rifo, arreglo Carlos Vera (José 

Díaz, Marcelo Espíndola, Gonzalo Muga, Sergio Menares- percusiones. Daniel Navarrete- contrabajo. 

Director: Carlos Vera). Centro Cultural de España. 21 de julio. 
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Flauta y piano. Alej andro Lavanderos y Valentina Díaz Frenot (Argentina) . 
Serenata op.41 para .flauta y piano de Ludwig van Beethoven; Tres Romanzas op.94 para.flauta y 

piano de Robert Schumann y Sonata en La mayor para .flauta y piano de César Franck. Instituto 

Alemán de Cultura. 2 1  de julio. Concierto repetición. 

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: 
Víctor Alarcón. 
Ciclo de Conciertos en Vitacura. Parroquia Nuestra Señora de las Mercedes. Ilustre Municipalidad de 

Vitacura. 2 1  de julio. 

Flauta y piano. Alej andro Lavanderos y Valentina Díaz Frenot (Argentina) . 
Serenata op.41 para .flauta y piano de Ludwig van Beethoven; Tres Romanzas op.94 para.flauta y 

piano de Robert Schumann y Sonata en La mayor para flauta y piano de César Franck. Sala Isidora 
Zegers.  Facultad de Artes. Universidad de Chile .  23 de j ul io .  Concierto repetic ión .  

E n s amble XXI de la  Pont ifi c ia  Un ivers idad Catól ica  de Ch i l e .  
Variaciones en Punta para quinteto de vientos de Luis Zsaran; La Cheminee du Roí Rene de Darius 
Milhaud; Serenade para quinteto de vientos de André Jolivet y Aires Tropicales para quinteto de 

vientos de Paquito D'Rivera (Alejandro Lavanderos- flauta, Jorge Poste!- oboe, Francisco Gouet­
clarinete, Jorge Espinoza- fagot y Edward Brown- corno). Temporada de Música de Cámara 1 998. 

Corporación Cultural de Las Condes. Sala del Rosario. 22 de julio. 

Estudio MúsicAntigua. "Cantigas Españolas Cristianas y Judías de la Edad Media" . 
Encuentro Consejo Superior PUC. Reñaca. 23 de julio. 

E n s amble  XXI de la Pont ifi c i a  Univers idad Catól ica  de C h i l e .  
La Cheminee du Roi Rene de Darius Milhaud; Variaciones en Punta para quinteto de vientos de Luis 
Zsaran; Serenade para quinteto de vientos de André Jolivet y Aires Tropicales para quinteto de vientos 

de Paquito D'Rivera. (Alejandro Lavanderos- flauta, Jorge Poste]- oboe, Francisco Gouet- clarinete, 
Jorge Espinoza- fagot y Edward Brown- corno). XVII Temporada Oficial de Conciertos. Universidad 
Católica de Valparaíso.Teatro Municipal de Viña del Mar. 1 6  de agosto. Concierto repetición. 

Estudio MúsicAntigua.  "Arie e Canzoni de Girólamo Frescobaldi " .  
"Canzone terza" del Secando Libro di Toccate; Eri gia tutta mía; Canzana detta la Nobile ; Se l 'onde, 

ohime ; Gioite, o selve; Canzana detta la Lamberta ; Se m 'amate, io v 'adoro; "Ricercar cromaticho" 
de Fiori Musicale; Maddalena alla Croce; Dunque dovro del puro servir mio; Canzana detta la 

Moricona ; Canzona detta la Diodata; Se l 'aura spira; Cosi mi dispreu.ate; Canzana detta la Cittadellia; 

Di Licori un guardo altero; Voi partite, mio Sole; Canzona detta la Superba; Canzona detta la 

Boccellina y Begli occhi, io non provo (Silvia Urtubia- soprano, Gonzalo Cuadra- tenor, Nelson 
Contreras- tenor y viola da gamba, Gina Allende- viola da gamba, Sergio Candia- flauta dulce y 
dirección artística, Alejandro Reyes- clavecín. Octavio Hasbun- flauta dulce, artista invitado). Santiago 
Community Churc h ,  1 4  de agosto. Repetición Concierto de Temporada Ofi c i a l .  

Jaime Donoso. Orquesta Cámara Chile. 
Misa en Do menor KV 427 de W.A.Mozart. Director General Jaime Donoso. Orquesta Cámara Chile, 
Coro de Cámara Pontificia Universidad Católica de Chile, Coro de Estudiantes PUC (director V. 
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Alarcón), y solistas: Claudia Trujillo y Pilar Aguilera (sopranos), Jorge Contreras (tenor y Juan 

Gutiérrez (bajo). División de Cultura MINEDUC. Parroquia San Vicente Ferrer Los Dominicos. 1 1  

de agosto; Centro de Extensión PUC, 1 2  de agosto y Teatro Municipal de Ñuñoa, 1 3  de agosto. 

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: 
Víctor Alarcón. 
Participa en el Primer Encuentro Internacional de Coros. Universidad Católica de Cuyo. San Juan. 

Argentina. 1 5  y 16 de agosto. 

Estudio MúsicAntigua. "Sonatas del Barroco Alemán" .  
Sonata I/I a 2, violino e viola da gamba de Johann Rosenmüller; Sonata a 2, violino e viola da gamba 

de Johann Heinrich Schmelzer; Sonata Prima, soprano e basso de Johann Erasmus Kindermann; 

Sonata op. l  nr.3 violino e viola da gamba de Dietrich Buxtehude; Trio sonata en Fa mayor de Georg 

Friedrich Hiindel; Sonata en mi menor para viola da gamba de Karl Friedrich Abe! y Cuarteto en 

Mi menor para flauta dulce, violín, viola da gamba y continuo de George Philipp Telemann (Gina 

Allende- viola da gamba, Sergio Candia- flauta dulce- Alejandro Reyes- clavecín continuo. Cristóbal 

Urrutia- violín barroco, artista invi tado) .  S antiago Community C hurch . 1 8  de agosto. 

E ns amble XXI de la Pont ifi c ia  U niver s i dad Cató l i c a  de Ch i l e .  
Quinteto op. 96 Americano de Anton Dvorak; Divertimento en Sib mayor de Franz Joseph Haydn y 

A ires Tropicales para quinteto de vientos de Paquito D' Rivera (Alejandro Lavanderos- flauta, Jorge 
Postel- oboe, Francisco Gouet- clarinete, Jorge Espinoza- fagot y Edward Brown- como). Salón 

Augusto Grosse. Coyhaique. 20 de agosto y Salón Municipalidad de Aysén, Puerto Aysén. 21 de agosto. 

C o n c i e r t o s  d e  
a l u m n o s  

"Concierto Taller de Creación I" .  
C á t e d r a  d e C o mp o s i c i ó n .  
Profesores Alej andro Guarello, 
Pablo Aranda y Aliocha Solovera. 

Las obras indicadas con asterisco (*) corresponden a primeras audiciones en Chile. 

Duetto Nº I * para como inglés y violoncello de Hemán Castro (Verónica Alliende- como inglés y 

Cristián Peralta- violoncello); Vals Abierto* para flauta y guitarra de Pedro Baytelman (José Ignacio 

Lagos- flauta y Christian Spencer- guitarra); Micropieza* para piano de Felipe Hidalgo (Felipe Hidalgo­

piano ); Estudio Rítmico* para oboe, violoncello y piano de Rogelio González (Diego Villela-oboe, 

Hemán Castro- violoncello y Femando Guede- piano); Preludio para piano de Camilo Salinas (Camilo 

Salinas- piano); Trino* para flauta, oboe y piano de Javier Bossart (Nicolás Faunes- flauta, Cristina 

Sanmartín- oboe y Rodolfo Castañeda- piano); Canción de Cuna* para violoncello y piano de José 

Ignacio Lagos (Cristián Peralta- violoncello y Max Zegers- piano); Trio Breve* para dos violines y 

violoncello de Miguelangel Clerc (Diego Fontecilla y Ximena Aguila- violines y Rodrigo García­

violoncello) y Obra Coral Colectiva* interpretada por los alumnos del taller (Director Alejandro 
Guarello). Auditorium Instituto de Música PUC. 28 de abril. 
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Ciclo "Música a Mano 1 998" .  Centro de Alumnos Instituto de Música. P.U.C. 
Auditorium Campus Oriente P.U.C. 

Primer concierto. 
Scherza Nº 2 de F. Chopin (Edith Tagle- piano); Ariosto de J. S.Bach y Vals Miniatura de S.  Kussevitsky 
(Marcelo Escobar- contrabajo y Patricia Reichel- piano); Sonata en Sol m B WV 1 020 de J. S. Bach 
(Femando Figueroa- flauta traversa y Edith Tagle- piano); Dúos y trío de La Flauta Mágica de W. A. 
Mozart (Pilar Aguilera-soprano, Claudia Yañez-mezzo, Sebastián Covarrubias- barítono y Max Zegers­
piano); Concertino para clarinete de G. Tartini (Daniel Pastene- clarinete y Edith Tagle- piano); Singet 

nicht in trtivertonen y Kennst du das Land de R. Schumann (Jenny Muñoz- soprano y Andrés Silva­
piano ) ; The Kidfrom Venezuela de P. Rose (Ricardo Simian- flauta dulce y Pablo Morales- piano); 
El Cisne de C. Saint-Saens (Cristián Peralta- violoncello y Edith Tagle- piano); Pasar* de C. Spencer; 
imágenes* de R. Céspedes (Diego Castro, Raúl Céspedes, Femando Sandoval y Christián Spencer­
guitarras). Auditorium Campus Oriente PUC. 1º de junio. 

Segundo concierto. 
Trío Nº 3 de L. V. Beethoven (Ximena Aguila- violín, Dunhya García-Meza- violoncello, Andrés Silva­
piano ); Variaciones sobre un tema de Glinka de N. Rimsky-Korsakov (Verónica Alliende- oboe y Eva 
Yolanta- piano); Im wundershonen Monat Mai de R. Schumann ; O wüsst 'ich doch den weg zurück 

y Vergebliches Stiindchen de J. Brahms (Claudia Yánez- mezzo y Edith Tagle- piano); Preludio de 
S.L.Weiss y Preludio de J. S. Bach (Pablo Baigorrotegui- guitarra); Sonatina Nº 2 Op. 137 de F. 
Schubert (Helmut Reichel- violín y Patricia Reichel- piano); Tres baladas * de F. Guede (Paulina 
Hayden- flauta traversa y Femando Guede- piano); Vals Miniatura de S.  Kussevitsky (Cristián Gajardo­
contrabajo y Edith Tagle- piano); Sonata de M. M. Ponce (Daniel Party- guitarra y Edith Tagle- piano); 
Minuetto, Rondo de F. Sor (Leonardo Muñoz- guitarra) y Sonata Nº 2 para flauta traversa y piano 
de Ph. Gaubert (Pablo Sanhueza- flauta y Gastón Etchegoyen- piano). Auditorium Campus Oriente 
PUC. 2 de junio. 

Tercer concierto. 
Variaciones sobre un tema de Pleyel de F.V. Krommer y Trío de J. van Amelsvoort (Verónica Alliende, 
Víctor Astorga y Diego Villela- oboes); Sonata para dos violoncellos de A. Corelli (Dunhya García­
Meza y Hyo Seon- violoncellos); "Allemanda" y "Corrente" de la Partita Nº 2 para violín de J. S .  
Bach ( Fedora González- violín); Cuatro Piezas Breves de F. Martín (Diego Castro- guitarra); Moderato, 

Andante sostenuto de S.  Lee y Andante de D. Kavalevsky (Marcelo Escobar y María Teresa Molina­
contrabajos); A. Piazzolla: Historia del Tango de A. Piaz (J. Ignacio Lagos- flauta traversa y Diego 
Castro- guitarra); Rayo, fantasía para cuarteto de cuerdas* de C. Spencer (Fedora González, Lilian 
Cárcamo- violines, Mauricio Torres- viola y Cristián Peralta- violoncello); El Alce* de Cristian A. 
Espiñeira (Rodolfo Mellado- violín, Esteban Nuñez- clarinete, Gonzalo Hevia- flauta, M. Teresa 
Molina- contrabajo, Carolina Castillo- viola y Cristian Mezzano- trombón) y Trío Breve de M. A. 

Clerc (Diego Fontecilla y Ximena Aguila- violines y Rodrigo García- violoncello). Auditorium Campus 
Oriente PUC. 4 de junio. 

Barroco Francés. "Una Tarde en Versalles" .  Cátedra de flauta traversa profesor 
Alejandro Lavanderos. 
Sonata Nº 3 de Joseph Bodin Boismortier (Carolina Apablaza; Il Pastor Fido, Sonata Il de Nicolas 
Chedeville (Femando Figueroa); La Lumagne, sonata Nº4 en Sol menor de Michael Blavet (Nicolás 
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Faunes) y Ritratto dell 'amore de Francisco Couperin Le Grand (Carolina La Rivera. Gina Allende­

viola de gamba y Pablo Morales- clavecín). Sala Isidora Zegers. Facultad de Arte. Universidad de 

Chile. 23 de junio y Auditorium Instituto de Música PUC. 27 de junio. 

Cristoph Scheffelt y Camilo Salinas. Cátedra de piano profesora María Iris 
Radrigán. 
"¿Por qué?" y "Fin de la Historia" de las Piezas Fantásticas de Robert Schumann; Nocturno op. 27 . 

Nº 1 en Do sostenido menor y Nocturno op. 2 7  N"2 en Re bemol mayor de Frederic Chopin y 

"Danzarinas de Delfos" y "Minstrels" de los Preludios de Claude Debussy (Cristoph Scheffelt- piano); 

"Bruyeres" de los Preludios de Claude Debussy; Intermezzo Op. 16 Nº6 de Johannes Brahms; Papillons 

op.2 de Robert Schumann (Camilo Salinas- piano). Tres marchas militares op. 2 para piano a 4 
manos (Camilo Salinas y Cristoph Scheffelt). Auditorium Ilustre Municipalidad de Rancagua. 3 de 

julio. 

Pilar Agui lera, Claudia Yañez y Marta Montes .  C átedra de C anto . 
Meine Liebe ist grün, Die Mainacht y Von ewiger Liebe de J.Brahms (Claudia Yañez); Zweynung, 

Stiindchen y Morgen de R. Strauss (Pilar Aguilera); "Porgi amor" de Las Bodas de Fígaro de 

W.A.Mozart (Pilar Aguilera); " Smani implácabili" de Cosi Jan tutte (C.Yañez) y "Prenderó que 

brunettino" de Cosifan tutte de W.A. Mozart (duetto); "Nacqui all 'affano . . .  non piu enesta" de La 

Cerentola (C. Yañez) y Duetto buffo di due gatti de G. Rossini; Les oiseaux dans la charmille, (P. 

Aguilera) y "Dúo Belle nuit, o nuit d'amour" de Los Cuentos de Hoffmann de Offenbach y "Duetto 

Viens, Mallika, les lianes en fleurs" de La Kmé de Delibes.Piano: Marta Montes. Auditorium Casa de 

la Cultura de Rancagua. 3 1  de julio. 

Audición Final curso profesor visitante Herwig Zack. 
"Allegro" del Concierto en La menor BWV 1041 de Juan S. Bach (Arcadia Aquiles); "Allegro risoluto" 

del Concierto en Sol menor op. 12  de Friedrich Seitz (Patrick Thelen); "Allegro" del Concierto N"9 

en La menor de Charles de Beriot (Felipe Salinas); "Allegro amabile" de la Sonata N"2 en La mayor 

op. 100 de Johannes Brahms (Cristian Fernández); Romance NºJ en Sol mayor op.40 de Lutlwig van 

Beethoven (Cristian González); "El paño Moruno" y "Nana" de la Suite Popular Española de Manuel 

de Falla (Fedora González); "Prelude" del Concierto Nº 1 en Sol menor op.26 de Max Bruch (Ximena 

Aguila); "Sarabande" y "Double" de la Partita Nºl en Si menor BWV 1002 de Juan S. Bach; Ciaccona 

de Juan S. Bach (Rada Hristova) y Navarra de Pablo de Sarasate (Rada Hristova y Katia Chornik. 

Piano: Virna Osses. Auditorium Instituto de Música PUC. l O  de agosto. 

Diego Castro. Cátedra de guitarra profesor Osear Ohlsen. 
Preludio y Fuga BWV 997 de Juan S. Bach; Andante y Rondo op.2 de Dionisio Aguado; Le Tombeau 

de Debussy de Manuel de Falla; Invocación y Danza de Joaquín Rodrigo; Sonata /JI de Manuel M. 

Ponce; Five lmpromptus de Richard Rodney Bennet, Fantasía de Roberto Gerhard y Ali in Twilight 

de Toru Takemitsu. Auditorium Instituto de Música PUC. 1 2  de agosto. 

Diego Castro. Cátedra de guitarra profesor Osear Ohlsen. 
Sonata /11 de Manuel Ponce; Quatre Pieces Breves de Frank Martin; Three Blues de Charlie Byrd; 

Fuga Elegiaca de Mario Castelnuovo Tedesco; Tres Breves de Raúl Céspedes y Histoire du Tango 

de Astor Piazzolla. Tercer Ciclo de Jóvenes lntérpr- c.:'.S. Sala de la Sociedad Chilena del Derecho de 

Autor. 18 de agosto. 
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Gina Allende en Hungría. 
Curso de Perfeccionamiento para 

Profesores. Beca Fundación Andes. 

Instituto Kodály. Kecskemét. Hungría. 

Enero al 20 de abril. 

B I T A C O R A 

Profesores en e l  Extranjero 

Gina Allende y Víctor Saavedra en Brasil. 
Curso de perfeccionamiento. IV Simposio del Método Kodály en Sao Paulo. Sociedad Kodály de 

B ras i l .  Facultad S anta Marce li na. B eca Fundación Andes. 29 junio al 1 O de julio.  

Luis Rossi en Argentina. 
Solista junto a la Orquesta Filarmónica de Mendoza: Concierto para clarinete y orquesta de W. A. 

Mozart. Mendoza, 7 de junio. 

Luis Rossi en Estados Unidos. 
Recital en el " Festival Internacional de C l arinetistas de Columbus".  Ohio, 8 de j u l io .  

Luis Rossi en Bélgica. 
Clase magistral y Recital en Belgium Clarinet Academy, Conservatorio de Ostende. Ostende, 26 de 

julio al lº de agosto. 

Luis Rossi en Europa. 
Gira como solista: Concierto para clarinete y orquesta de Saverio Mercadante. Rusia, Ucrania, 

Polonia, República Checa, Hungría, Israel y Alemania, 1 1  de octubre al 3 de noviembre. 

Concurso "Flora Guerra" para 
piano. 
Distinciones otorgadas a alumnos del 

Instituto de Música: C hristoph 

Concursos, Ju rados y 
Congresos 

Scheffelt, Segundo Premio. Fundación Federico Chopin Chile. Biblioteca Nacional . 30 d e  abril. 

FONDART 1 998. 
Creación: "daDo" para soprano, flauta 

dulce, violín, viola, violoncello y 

guitarra. Profesor: Pablo Aranda. 

P r o y e c t o s  

"Resonancias. Música para Flauta y Piano de Compositores Chilenos" . CD. Profesor Alej andro 

Lavanderos. 

"La Obra para Guitarra de Carlos Pimentel". CD. Roberto Fuentes y profesor Osear Ohlsen (intérprete 

y co-investigador). 
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Fondo de Desarrollo de la Docencia VRA. 
"Manual para Instrumentos de Percusión". Texto. Vicerrectoria Académica. Profesor Carlos Vera. 

DIPUC. 
"Presencia y Recepción de la Música Chilena Docta del Siglo XX en la Sociedad Actual. Estudio de 
Casos". Profesores Cannen Peña (coordinadora), Juan Pablo González y Juana Corbella (coinvestigadores). 

Ayudantes : alumnos Daniela Banderas, Christián Spencer y Daniel Party (Instituto de Música). 

"Composición de una Obra para Flauta y Percusión" .  Profesores Carlos Vera (coordinador), Alejandro 
Lavanderos y Pablo Aranda. Concurso Cultura Artística 1998. 

"Resonancias. Música para Flauta y Piano de Compositores Chilenos". Grabación Master. Profesor 
Alejandro Lavanderos. 

"La Trova de la Rosa". Profesores Sergio Candia (Instituto de Música, coordinador), Macarena Baeza 
(Escuela de Teatro) y Gina Allende (Instituto de Música) . Concurso Cultura Artística 1 998.  

" La Industria Musical en Chile en la década de 1 940" . Profesores Juan Pablo González- coordinador 

y Claudio Rolle (Historia) coinvestigador. Ayudantes: alumnos César Albornoz (Doctorado en Historia), 
Christián Spencer (Instituto de Música). 

P u b l i c a c i o n e s  y 
G r a b a c i o n e s  

CD. Música Latinoamericana 
para violoncello y piano .  
Fischer, Edgar y M. l .  Radrigán. 
Música Latinoamericana pa ra 

Violoncello y Piano. Auspicio FONDART-MINEDUC. DDD. EF-SUR DIGITAL-3006-5, 1 997- 1 998. 

CD. Alejandro Guarello. 
Luis Rossi, Celso López, Luis Alberto Latorre, Isidro Rodriguez, Guillermo Lavado, Miguel Zárate 

y Ensamble de Vientos UC. Alejandro Guare/lo. CD. Auspicio Fondart-Mineduc, 1 99 8 .  

Advis Luis, Eduardo Cáceres, Fernando García y Juan Pablo González: Clásicos 

de la Música Popular Chilena. Volumen 11. 1 960-1 973. Raíz Folklórica. Ed. Universidad Católica de 
Chile. 1 998 

Revista  R e s o n a n c ias  Nº 2 .  1 99 8 .  Ea .  Ins t i tuto  de Música  P U C .  

B r e v e s  Profesor Antonio Espinoza. 
A partir de enero de 1 998, el profesor 
Antonio Espinoza asumió como 

Coordinador del Programa de Extensión Docente No Curricular (PED) del Instituto de Música PUC. 
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Director Instituto de Música. Profesor Octavio Hasbun. 
Inaguración año académico Instituto de Música. Auditorium Instituto de Música. 1 4  de abril .  

Profesor Octavio Hasbun. 
Lanzamiento CD Música Latinoamericana para Violoncello y Piano. Dúo Edgar Fischer (violoncello) 

y María Iris Radrigán (piano). EF-SVR-3006-5.DDD.1997. Auspicio FONDARf y Pontificia Universidad 

Católica de Chile. Auditorium Instituto de Música P.U.C. 29 de abril. 

Convenio Radio Beethoven. 
Por segundo año consecutivo, la Pontificia Universidad Católica de Chile y Radio Beethoven suscribieron 

un convenio para grabar y difundir los conciertos de la Temporada Oficial 1 998 del Instituto de 

Música. 1 º de junio. 

Profesor Octavio Hasbun. 
Visita oficial al Liceo Artístico y Escuela de Música de Antofagasta y al Liceo de Música de Copiapó. 

22 y 23 de junio. 

Patrick Thelen alumno profesor Francisco Quesada. 
Participa en lnterlochen Ans Camp. Michigan, USA. 8 y 9 de julio. 

Profesor Octavio Hasbun. 
Miembro de la comisión que propone nombre del candidato al Premio de Música Tomás Luis de 

Victoria de España. Santiago. 14 de julio. 

Profesor Octavio Hasbun. 
Presenta la publicación Clásicos de la Música Popular Chilena de los autores Luis Advis, Eduardo 

Cáceres, Femando García y Juan Pablo González, Volúmen II, ed. Universidad Católica de Chile. 

Aula Magna del Centro de Extensión PUC. 15 de julio. 

Profesor Octavio Hasbun. 
Miembro del Comité Asesor del Consejo Chileno de la Música. 22 de julio. 

Profesor Alejandro Guarello. 
Lanzamiento CD Alejandro Guarello. FONDART. MINEDUC, 1997. Auditorium Instituto de Música. 

3 1  de julio. 

Christoph Scheffelt y Camilo Salinas alumnos profesora María Iris Radrigán. 
Distinguidos en el "Concurso Schubert a 4 manos" (primer premio) organizado por la Facultad de 

Artes de la Universidad de Chile. Participan en Curso de verano a cargo de la profesora Germaine 

Munier. Salzburgo. Austria. julio-agosto. 

Profesor Octavio Hasbun. 
Presentación del CD Música Medieval y Renacentista del conjunto Consort Musica Antigua de la 

Universidad EDUCARES. 7 de agosto. 
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Diego Castro alumno profesor Osear Ohlsen. 
Recital de Guitarra. III Ciclo de Jóvenes Intérpretes 1 998 organizado por el Instituto Chileno 

Norteamericano. Anista Invitado: José Ignacio Lagos- flauta traversa. Sala de la SociPrfad Chilena del 

Derecho de Autor. 18 de agosto. 

Visitas al Instituto de Música. 
Sra. M. Christine Riviere. Encargada de Asuntos Culturales de la Embajada de Francia. 3 de abril .  

Sr. Mikhail  Ovchinnikov. Director Conservatorio P.I .Tchaikovsky de Moscú. 16 de abri l .  

Encuentro con Fundación Beethoven y directivos de la  Orquesta Nacional Simón Bolívar de Venezuela. 

12 de junio. 

Sra. Lina Barrientos. Directora Escuela de Música de la Universidad de La Serena. 1 7  de junio. 

S r. Francesco Agnello. Presidente del Comité Nacional Italiano de Música. 24 de junio.  

Nuevos profesionales. 
Alumnos titulados entre abril y agosto de 1998: Pedro Guridi Severin (clarinete), Angela Acuña Vera 

(violoncello), Carlos Boltes Palma (viola), Martín Herrera Mauad (trombón), Kathia lbacache Oliva 

(canto), Germán Uribe Valladares (guitarra), Claudia Gutiérrez Olivares y Mauricio Betanzo Flores 

(violoncello) ,  Dafna Barenboim Weber (piano) y Gonzalo Fernández Codoceo (trombón).  

Juana Corbella R. 
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C a rtas 

Señor 
Alejandro Guarello F. 
Director Revista Resonancias 

C A R T A S  

En el número anterior de vuestra revista (2: 1 22- 1 24 ), se incluye una reseña sobre mi trabajo 1 9  
canciones misionales e n  mapudúngún, escrito por Juan Pablo González. Como para muchos lectores 
estos comentarios pueden constituir la única referencia de mi publicación, es que me parece justo y 
oportuno aclarar y complementar algunos juicios y datos allí vertidos. 

En primer lugar, y aunque me halaga el que se haya considerado mi publicación en la sección 
"Comentarios de Libros", debo puntualizar que ella no es un libro sino una edición musical, tal como 
claramente lo señala el título y lo ratifica el índice. Esta cuestión es tan evidente que hasta el propio 
comentarista lo reconoce cuando, por ejemplo, se refiere al "estudio preliminar de este cancionero" 
(p. 1 22, col . 2, líneas 3 y 4). Este trabajo surgió de un proyecto de edición del repertorio jesuita­
mapuche señalado. el que fue apoyado por el Fondart (área Patrimonio Cultural). Como es sabido. 
tales proyectos deben llevarse a cabo en un lapso de un semestre que, obviamente, resulta insuficiente 
para producir un libro con las características que reclama González. Por tanto, es necesario puntualizar 
que no ha sido la intención del autor ni de los editores (Rmch) plantear esta publicación -de sólo 61 
páginas- como tal. Aclarado este error básico, el parecer de González en relación a que "el carácter 
preliminar de este trabajo no justifique su publicación como libro" (p. 1 23, col. 2, últimas dos líneas) 
resul ta  tauto l óg i c o ,  por cuanto es evidentemente preliminar y no es un libro. 

En segundo término quisiera referirme al estudio de carácter histórico y sistemático que antecede a 
la edición musical y a los alcances del reseñador sobre esta parte, la que comienza por un panorama 
histórico que contextualiza la época, la figura de su autor y su obra. La crítica central que a esta sección 
hace el comentarista, se refiere a aspectos formales atingentes al manejo de citas y datos relacionados 
con aspectos biográficos de Havestadt que, a su juicio, no dejan en claro quien sería el autor de tal o 
cual antecedente o aporte. Esta cuestión no reviste ningún misterio para quien se tome el trabajo de 
revisar realmente la bibliografía citada, o simplemente de observar con detención el mapa incluído 
en la página 25, en el que aparece el itinerario, fechas y distancias. Por otra parte, el escrito del 
comentarista presenta alguna confusión de datos y datas atribuíbles, sólo en ciertos casos, a problemas 
de edición: la fecha del viaje misional es 1 752 y no 1 572 como él apunta (p. 1 22, col. 2, línea 39); 
Furlong no trató nunca la biografía de Havestadt ni menos Matthei, apellido que yo ni siquiera menciono 
en mi trabajo. 

En relación a la parte sistemática del estudio, González relativiza el aporte de la descripción y edición 
del material musical afirmando que se trata "de un repertorio que se describe a sí mismo" (p. 1 23, col. 
1 ,  párrafo 2º) y que "ya estaba publicado desde 1 777 en notación moderna" (p. 1 23, col. l párrafo 3º). 
¿Quiere decir esto que no considera necesario una edición crítica e integral de este repertorio? o 
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¿quiere decir que esta actividad no forma parte de la labor musicológica?. Nos preguntamos, además, 
si el reseñador ¿habrá revisado por sí mismo la versión original -o su facsímil- de esta música y texto 

y le habrá parecido tan sencilla su lectura para utilizarla musicalmente en forma directa, sin mediar 

una transcripción?. ¿Cómo se conjugan, entonces, sus anteriones opiniones con esas otras en que 
reconoce el trabajo de transcripción referidas a problemas de llaves, armaduras, notas, ritmos, cifrado 
etc.,  señaladas en la misma página y columna?. 

Si junto a lo anterior se consideran los problemas derivados de la adaptación del texto en mapudúngún 
a las notas correspondientes, r�sulta difícil coincidir con su afirmación referida a que el aporte de este 
autor sea simplemente "haber juntado [ . . .  ] la letra y la música" (p. 1 23 ,  col. 2, tres primeras líneas). 

En tercer lugar desearía contextualizar adecuadamente mi aporte para su justa evaluación. En el primer 
número de Resonancias (noviembre, 1997: 43-59) apareció en la sección "Estudios'', mi artículo 
referido a una de las más tempranas fuentes para el estudio de la música misional en el área surandina 
en general y nuestro país en particular: el Symbolo Catholico Indiano de fray Luis Gerónimo de Oré 
(Lima, 1598). Este trabajo fue solicitado por el propio González quien, además, participó activamente 
en su edición. Poco después, en Ja Revista Musical Chilena de ese mismo año ( 1 88 :  7-39) se incluyó 
mi trabajo "Música jesuita en Chile durante los siglos XVII y XVill: primera aproximación". Ambos 
aportes, más el comentado por González, forman parte a su vez de mi tesis magistral "Música misional 
en Chile ( 1 583- 1 767)" defendida en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, en diciembre 
pasado. De todo Jo anterior estaba enterado González al momento de escribir su comentario. Al omitir 
esta información no sólo queda en deuda con el lector, sino también con el trabajo comentado, 
incurriendo, además, en Ja falta de juzgar al todo por la parte. 

En cuarta instancia quisiera referirme a este todo o campo, que constituye en realidad el aporte central 
de mi labor. Se trata del tema de la música misional en Chile virreinal el que no había sido abordado 
hasta hoy por la musicología local. Conviene recordar que hasta décadas recientes Ja musicología 
histórica que se ha preocupado del patrimonio colonial a nivel continental, se había abocado 
preferentemente al espacio de la música catedraliCia. Largo sería mencionar aquí los numerosos trabajos 
producidos por la investigación musical americana en la segunda mitad de nuestro siglo, dedicados a 
este tipo de repertorio litúrgico, al punto que practicamente se llegó a entender como sinónimo de 
música colonial. 

Mas, el repertorio catedralicio -que floreció especialmente en los siglos 1 7  y 1 8- surgió en un medio 
urbano cuyo principal constituyente étnico estaba compuesto por europeos y mestizos. Ese repertorio, 
permanentemente actualizado, era recepcionado por Ja feligresía de manera pasiva, sólo a través de 
la audición. Totalmente diferente fue el caso de la música misional dirigida a indoamericanos y negros 
-establecida ya en el siglo 16 y prolongada hasta el 1 9- en que los repertorios fueron practicados por 

misioneros y toda su feligresía, sin excepción. Dicho ámbito, o más bien, dicho proceso -que tiene 
por protagonistas a misioneros e indígenas- constituyó la verdadera frontera entre las visiones de 
mundo del indio y del europeo. Este último nunca entendió la persistencia de ciertas conductas 
absolutamente contrarias al contenido de su predica evangélica que durante siglos mantuvieron los 
mapuches, por ejemplo. Una pista para la comprensión actual de este asunto se encuentra en la letra 
de más de una canción del repertorio aquí tratado; me refiero al concepto de pecado que, inexistente 
en lengua mapuche, fue traducido sistemáticamente por "desobedecer". ¿Significa entonces que la 
cultura mapuche, como quizás otras de nuestro continente, eran pueblos sin pecado? A este problema, 
entre otros, nos permite acercarnos el tema misional, específicamente el catequético que, terminó por 
imponer prácticas músico-rituales en bastas zonas de frontera, que produjeron efectos contextuales 
de gran relevancia social que se proyectan hasta nuestro días a través de las variadas muestras de arte 
y religiosidad popular. Sin embargo la historia de la música en Chile hasta ahora no ha considerado 
este espacio, proponiendo, en cambio, una lectura en que el aporte del otro indígena, era asociado a 
lo precolombino, a lo arcaico, a lo bárbaro, a lo no cristiano ni occidental. Para constatar este enfoque 
etnocéntrico, basta con revisar los índices de los principales aportes al respecto, como lo son los de 
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E. Pereira Salas ( 1941 )  y S. Claro Valdés ( 1 974): en ambos, las culturas musicales indígenas aparecen 
en los capítulos "La Música precolombina en Chile" y "La música anterior a la conquista", 
respectivamente. 

Pues bien, ninguna de estas cuestiones que ponen en discusión la relevancia del tema de la música 
misional entre los estudios culturales en nuestro medio ha merecido un comentario de González. 

Veamos entonces, en quinto lugar, qué problemas le importan a nuestro comentarista. Aparte de la 
cuestión de la fuentes, referidas más arriba, le preocupa el origen y la procedencia de los himnos 
anotados por Havestadt; también la traducción completa de los textos, la identificación de las melodías 
con que probablemente se entonaban éstos y el rastreo de su supervivencia en la religiosidad popular 
actual. Todos estos asuntos, precisamente, son los que yo manifiesto como cuestiones pendientes a 
lo largo del estudio preliminar y especialmente en las conclusiones. 

Con respecto a estos temas, y para dar cuenta de mis "constantes explicaciones y promesas de futuras 
acciones" que González señala, me parece pertinente aclarar que ellos han sido objeto de mis posteriores 
investigaciones, las que han sido expuestas en círculos especializados en diversos países. Entre las 
más recientes destaco mi participación en el Simposio Internacional de Musicología convocado bajo 
el título de "¿Existe la música misional?" en el marco del Segundo Festival Internacional de Música 
Renacentista y Barroca Americana Misiones de Chiquitos (Santa Cruz de la Sierra, mayo de 1 989) y 
en las X// Jornadas de Musicología del INM y Conferencia Anual de la AAM (Buenos Aires, agosto 
de 1 998).  En la ponencia presentada al primer evento -cuyas actas están en proceso de edición­
demuestro, a través de una selección de cuatro canciones, que efectivamente las partituras anotadas 
al final del Chilidúgú corresponden a los títulos de los himnos anotados por Havestadt y que por tanto, 
con la excepción del tono paraquayensi, este repertorio está basado en material musical eclesiástico 
o gregoriano que ha sido "tonalizado" y "metrificado". Esto, evidentemente, corrige mi impresión 
inicial, incluída en el estudio preliminar de la edición que comenta González, en el sentido que despeja 
uno de los niveles de datos que yo proponía en el  punto 4.3 Descripción y análisis del corpus (p. 20), 
puesto que los niveles ii. y iii. constituirían uno sólo. En relación al rastreo de la supervivencia de 
este repertorio en la religiosidad popular actual, debo comunicar que es una de las cuestiones que 
precisamente pretendo determinar a través del proyecto (Fondecyt 1980220/98) "Herencia músico­
ritual virreinal en la religiosidad popular chilena: prescripciones sinodales limenses del siglo 1 6" 
actualmente en curso y que concluirá en marzo del año 2000. En el marco de este proyecto me encuentro 
trabajando en diversos archivos nacionales y extranjeros como asimismo realizando trabajos en terreno, 
en un equipo interdisciplinario. 

Mi i ntención al proporcionar todos estos detalles es, fundamentalmente, disipar una cierta duda que 
evidencia González en relación a aspectos cualitativos del trabajo de investigación de un musicólogo 
que proviene de la interpretación. Al respecto, quisiera recordar a mi colega, la conocida y acertada 
opinión de don Samuel Claro en tomo al equilibrio que idealmente debiera existir en nuestra profesión 
entre el "músico" y el "ólogo". No son pues, contrapuestas tales condiciones, sino más bien 
complementarias y, desde todo punto de vista, deseables. 

Finalmente, quisiera también aclarar a González dos cuestiones que plantea hacia el final de su 
comentario. 

Una se refiere a mi vinculación entre mi carrera de intérprete con la de investigador musical, cuestión 
esta última que en su opinión "sólo recientemente he logrado institucionalizar con estudios de 
postgrado". Pues bien, las asignaturas, contenidos y profesores que ambos hemos tenido en el pregrado 
de esta especialidad en la Universidad de Chile, fueron los mismos, sólo que yo lo hice un par de años 
antes que él. Para confirmar mi aseveración, puedo mencionar a dos de mis compañeros de esa época 
-fines de la década del setenta- como lo fueron Alejandro Guarello y Rodrigo Torres.  
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El hecho que en cierta etapa de mi vida académica haya privilegiado una actividad por sobre la otra 
-puesto que mi labor junto al Syntagma Musicum de la Usach siempre contó con mi aporte en esta 
doble condición- no justifica en modo alguno sus apreciaciones. 

Otra se refiere a la asociación que hace en tomo a que el sensible deceso de don Samuel Claro V. 
habría producido una especie de interrupción de los trabajos en el aéra de la música colonial chilena 
y por tanto habría dejado en una limitada orfandad a nuestra generación de musicólogos abocados a 
este período. 

Debo aclarar que tal aseveración tiene un débil fundamento y revela un desconocimiento de la labor 
no sólo de sus pares (L. Merino, D. Sargent y D. !pinza), sino también de la del profesor Claro. En 
efecto, si se analiza su bibliografía completa, incluída al final de la segunda edición de su conocida 
Antología de la Música Colonial en América del Sur (Caracas, Fundación Emilio Sojo, 1 994) podrá 
advertirse que las últimas aportaciones relevantes de don Samuel al tema de la música colonial de 
nuestro continente, datan de mediados de la década del setenta. Luego de ello su interés musicológico 
se centró en otros temas igualmente relevantes, como la música chilena en los siglos 1 9 y 20, la 
iconografía musical, la pianista Rosita Renard y la cueca. Por tanto, resulta evidente que esta supuesta 
mengua de la producción musicológica nacional referida al tema colonial que lamenta González, no 
tiene relación con su desaparición. También rebaten la apreciación del comentarista -en el sentido que 
después de esta pérdida difícilmente es posible lograr una formación especializada en música colonial­
la producción que al respecto ha aparecido en el último par de años. Revísense, por ejemplo, la 
importante contribución del musicólogo Guillermo Marchant incluída en el mismo número de 
Resonancias (La Música Doméstica: sus reflejos en un manuscrito chileno del siglo XVIII, pp. 63-

80) y la mía ya referida, en el número anterior, para darse cuenta que las actividades de nuestra 
disciplina en este ámbito no están en absoluto inermes. Por el contrario, ambas constituyen nuevas y 
fértiles propuestas de aproximación a la música colonial chilena -el espacio doméstico y el misional­
que no se siguen en absoluto de anteriores trabajos sobre la misma época. Ambas líneas se han 
desarrollado, justo es decirlo, en el marco del programa de Magíster en Artes con mención en 
Musicología, en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile que el propio González coordinó 
desde su creación, en 1 993, basta hace un par de años. 

Esperamos que la invitación extendida por Resonancias, en su primera editorial, referida a acoger 
opiniones para constituir un espacio abierto a la discusión, se conjugue con los juicios hechos públicos 
por J. P. González en un comunicado en que da cuenta de los resultados del Premio de Musicología 
"Samuel Claro Valdés" (7/9/98). En éste, expresa que la valoración y la perspectiva crítica "es un 
requisito insoslayable para el desarrollo de toda ciencia" como asimismo subraya la necesidad "de 
aprender a dar c ríti cas fun damentadas como también a recibirlas y asumirlas" .  

Si  alguna razón impidiese publicar esta carta en el  próximo número o si  no obtuviese respuesta escrita 
al respecto en un lapso prudente, entenderé que puedo disponer libremente la publicidad de ésta en y 
por los medios que estime conveniente. 

Sin otro particular, se despide atentamente su lector y colaborador 

Nota del Director: 

Víctor Rondón 
Facultad de Artes, Universidad de Chile 

Agradeciendo a Don Víctor Rondón su presente carta, con la que hemos inaugurado esta sección de 
nuestra publicación, me permito adelantar que el autor del comentario aludido dará respuesta a esta 
carta en el próximo número de Resonancias. 
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