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1 .  Introducción: 

La obra del crítico francés Roland B arthes ha sido sin duda sumamente difundida. 

Son ampliamente conocidos sus aportes al análisis estructural del relato, en el ámbito 

B a rt h e s  y l a  m ú s.i c a :  
e s q u e m a t eó r i c o e n  t re s  f i g u ra s  
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de la teoría literaria, así como sus trabajos de semiología, que utilizan las herramientas 

del análisis lingüístico para examinar las formas significativas de la vida social. 

Son muy leídas también sus últimas obras, novelescas, como él mismo las llama, 

de estilo fragmentario, subjetivo e íntimo 2_ 

Mucho menos conocida, en cambio, es la labor de B arthes en otros ámbitos en los 

que se aventuró. Uno de ellos es la música, la crítica musical. Esto no es de extrañar. 

Muchas de sus incursiones en este terreno son sólo breves notas publicadas en 

revistas, fragmentos de obras dedicadas a otros temas, o entrevistas. Sin embargo, 
en los tres tomos de sus Obras completas. se encuentran en total 2 1  textos en relación 

con la música3. 

Ciertamente, en cuanto a cantidad, hay que reconocer que este tema ocupa en la 

obra de Barthes un espacio marginal. Sin embargo, me parece que esa marginalidad, 

lejos de volverlo insignificante, lo hace sumamente significativo. Por una parte, el 

examen de sus textos sobre música permite leer mejor sus obras más conocidas, al 

arroj ar luz sobre ellas desde un ángulo a veces insospechado. Por otra parte, pese 

a su número comparativamente reducido, es posible afirmar que esos textos contienen 

una teoría consistente de la crítica musical, atravesada por nociones recurrentes que 

evolucionan, se afinan, se tensan y modifican en diálogo con las demás preocupaciones 

e intereses del crítico francés. 

1. Licenciado en Letras con mención en Lingüística y Literatura Hispánicas de la Pontificia Universidad 
Católica de Chile. 

2. El que estos textos sean conocidos no implica necesariamente que hayan sido bien leídos. De 
hecho, gran parte de la obra de Barthes requiere urgentemente una relectura más atenta y cuidadosa 
(o, hablando propiamente, una lectura), ya que se la suele entender de modo esquemático y simplista, 
un ívoco, reduccionista. Es decir, justamente lo que su autor buscó a toda costa evitar. En relación a 
este tema, cfr Juan Manuel Garrido, 'Barthes y el problema de la lectura", Revista Onomazeín N23, 
1998. 
3. En la bibliografía, detallo los títulos de estos textos. Al citarlos, doy entre paréntesis el número de 
página y el tomo de las obras completas en que se encuentran. Todas las citas que no están atribuidas 
a otro autor son de Barthes. Su traducción es mía, salvo en los textos cuya edición en castellano 
aparece en la bibliografía. 
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Me propongo aquí delimitar esas 

nociones teóricas que subyacen al 

ejercicio de la crítica musical en la 

obra de B arthes (RB de aquí en 

adelante) .  Para ello,  util izaré el  

procedimiento dramático inventado 

por él mismo en Fragmentos de un 

discurso amoroso: las figuras, retazos 

de discurso, dispuestas en orden 

alfabético para evitar que se l as 

inmovilice en un aparato conceptual 

sistemático, para conservarles su 

movilidad, su juego (en el sentido de 

Disposición con que están unidas dos 

cosas, de suerte que sin separarse 

puedan tener movimiento; como las 

coyunturas, los goznes, etc. - R.A.E., 

p. 1 209). 

Por su parte, la palabra figuras, según 

explica el mismo RB, 

no debe entenderse en sentido 

retórico, sino más bien en 

s e n t i d o g i m n á s t i c o  o 

coreográfico; en suma, en el 

sentido griego: cr!CT)µa no es 

el esquema; es, de una manera 

mucho más viva, el gesto del 

cuerpo sorprendido en acción, 

y no contemplado en reposo: 

el cuerpo de los atletas, de los 

oradores, de las estatuas : lo 

que es posible inmovilizar del 

cuerpo tenso. (Fragmentos . .  . ,  

p.  13) 

Considero que las tres figuras que 

describo (el amateur, el cuerpo, la voz) 

son las que articulan durante su 

desarrollo la crítica musical de RB ,  y 

que ellas bastan para comprender sus 

rasgos esenciales : una afi n ada 

sensibilidad, un estilo muy cuidado, 

no e x e n t o  p o r  m o m e n t o s  de 

intelectualismo, abundantes referencias 
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a otras disciplinas (lingüística, psicoanálisis y filosofía, 

sobre todo), y una cierta inactualidad, en el sentido de 

rebeldía ante las opiniones corrientes de la época, de gusto 

de nadar en contra de la corriente, de no dejarse arrastrar 

por el flujo y reflujo de la doxa. 

Las opiniones que aquí desarrollo no son las mías, sino 

las de RB, que no siempre comparto. He intentado ceñirme 

lo más estrictamente posible a su visión, que es lo que 

me interesa transmitir. 

2. Esquema teórico: 

2. 1 .  El amateur: 

Una de las figuras principales, que subyace a toda la crítica 

musical de RB, es la del amateur. Curiosamente, aparece 

ya en su primer texto sobre música, un comentario elogioso 

sobre un concierto de música de cámara dado por tres 

amigos en el sanatorio donde el joven RB se encontraba 

en esa época, recluido por la tuberculosis como un 

personaje de la famosa novela de Mann. 

La palabra francesa "amateur", que habitualmente se 

traduce como "aficionado" (cuando no se la utiliza 

directamente en su idioma original), quiere decir en su 

origen "amador, amante".  En general, el amateur se opone 

al profesional, y muchas veces este término conlleva una 

cierta nota peyorativa. Sabemos, por ejemplo, que Erik 

Satie ingresó al conservatorio cansado de que sus colegas 

lo tildaran de amateur. 

Para RB, la importancia del amateur se basa en la idea 

de que "la belleza de una civilización radica en que haya 

circulación natural entre las obras de los grandes hombres 

y la vida íntima de los individuos y sus hogares" (67, 1). 
Lo que subyace a esta concepción es una idea del arte, y 

de la cultura en general, como praxis, como hacer, antes 

que como producto. 

De hecho, para RB, la actividad del crítico literario consiste 

ante todo en escribir su lectura de un texto, y es una 

actividad creativa comparable a la producción de textos 

literarios, en nada inferior a ella. En sus propios términos, 

el crítico debe ser un escritor más que un escriba o 

escribano. 
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Otro lugar de la obra de RB donde se rescata y valora la figura del amateur es en 
La cámara lúcida, su última obra, sobre la fotografía: 

De ordinario el amateur es definido como una inmaduración del 
artista: como alguien que no puede -o no quiere- elevarse hasta la 
maestría de una profesión. Pero en el campo de la maestría fotográfica 
es el amateur, por el contrario, quien asume el carácter de profesional: 
pues es él quien se encuentra más cerca del noema de la fotografía. 
(p. 1 70) 

Ahora bien, parece más fácil rescatar la figura del fotógrafo aficionado, dada la 
enorme difusión de la fotografía como pasatiempo en nuestros días, que hacer lo 
mismo con la práctica de la música "seria" o "clásica" .  ¿Cómo se llega a ello? El 
propio RB practicaba la música como aficionado. Había estudiado piano cuando 
niño. Él mismo evoca esta experiencia, en una entrevista: 

Estudié piano cuando niño. La hermana de mi padre, que vivía en 
Bayona, era profesora de piano. Por lo tanto, viví en una atmósfera 
musical. Pero no he seguido estudiando, no tengo nada de técnica ni 
de velocidad. Simplemente, me acostumbré desde temprano a descifrar, 
pero no sé tocar. ( . . .  ) Por medio de tempi demasiado lentos, de notas 
falsas, accedo al menos a la materialidad del texto musical, porque él 
pasa por mis dedos. La �ensualidad que hay en la música no es 
puramente auditiva ,  sino tambi é n  muscular. ( 3 2 3 ,  111) 

Aquí aparece un aspecto importante, que distingue al músico aficionado del mero 
consumidor pasivo: el cuerpo. Volveré más adelante sobre este tema, que constituye 
por sí mismo otra figura. Como vemos, el amateur es introducido desde una 
perspectiva autobiográfica, a partir de una experiencia personal, pero a la vez, como 
veremos, esta figura hace eco de condiciones históricas. 

RB asocia la práctica de la música como pasatiempo a las clases privilegiadas: 
primero, a la aristocracia; luego, con la desaparición de ésta, a la burguesía. Según 
él, la separación tajante entre intérpretes y auditores que vivimos hoy en día es un 
signo del remplazo de la burguesía por la pequeña burguesía, que no es sino su 
forma menoscabada y decadente. Esto se relaciona con el advenimiento de la cultura 
de masas,  para la  que todo es e spectáculo, mero consumo pasivo.  

Pero la oposición entre "artista profesional" y "mero aficionado"se habría consumado 
ya en el romanticismo, cuando adquirió importancia la figura del "virtuoso", 
Recordemos que es la época de la fama de Paganini, el pianismo de Chopin y Lizst 
y la época en que Schumann, decidido a convertirse en un virtuoso, se causó un 
daño irreversible en una mano al estirar sus dedos con un sistema de cuerdas para 
darles mayor independencia de movimientos. 

Esto señala el inicio de un proceso que culmina en la especialización y el impresionante 
dominio técnico de los instrumentistas de nuestros días. Esto, aunque innegablemente 
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tiene aspectos favorables,  como 

permitir niveles de perfección en la 

ejecución impensables en un músico 

aficionado, indudablemente produce 

un alejamiento entre el hombre común 

y corriente y el arte musical, una 

separación tajante entre aficionados y 

profesionales, entre productores y 

consumidores de cultura. Esto se 

relaciona con Ja división de roles que 

caracteriza a la sociedad occidental 

moderna, a la que RB se opone, por 

considerarla un síntoma de alienación. 

Para RB,  la música de Beethoven 

marca un hito muy significativo en la 

historia de la desaparición gradual del 

amateur, quien no puede dominarla, 

no tanto por sus dificultades técnicas 

como por el desfallecimiento del 

código de la música práctica anterior, 

en el que la imagen fantasmática que 

guiaba al ejecutante era la de un canto. 

En Beethoven, en cambio, afirma RB, 

la  pulsión mimética deviene orquestal, 

escapando al fetichismo de un solo 

elemento. Su música no puede ser 

recibida ya en términos de pura 

sensibilidad, ni según un orden 

inteligible, del desarrollo (retórico o 

temático), sino que en términos de lo 

inteligible como sensible, de un 

inteligible sensible. La música de 

Beethoven destruye, disgregándolo, el 

cuerpo del intérprete. 

Podemos explicarnos esta afirmación, 

en parte al menos, comprendiendo la 

preponderancia en Beethoven de Ja 

orquesta sinfónica sobre el instrumento 

solista.  Alfredo Casella señala, 

justamente, que "con él, el piano se 

transforma de inmediato en 'orquestal', 

recibiendo ampliamente la influencia 

del sinfonismo del mismo maestro. 
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Son evidentes y constantes los contrastes y empastes 

alusivos de diferentes familias instrumentales" . . .  (p.48) 

La dimensión práctica de esta música está, no en su 

ejecución o audición, sino en el estudio de la partitura, 

en el análisis, que invita a la composición. Es en las 

"Variaciones Diabelli" ,  según RB, que Beethoven inaugura 

esta nueva praxis. Podríamos afirmar, arriesgando una 

hipótesis, que es en el serialismo de la escuela de Viena 

donde ella tiene su culminación, y que el serialismo 

integral de Pierre Boulez es su expresión más difundida 

hoy en día. 

En cambio, en el extremo opuesto a B eethoven, se 

encuentra Schumann: músico de importancia menor si 

sólo se lo escucha o analiza, es enorme al ser tocado, y 

su música sí puede ser interpretada por un amateur: 

( ... ) la música de Schumann va bastante más lejos 

que la oreja; va en el cuerpo, en los músculos, 

por los golpes de su ritmo, y como en las vísceras, 

por la voluptuosidad de su melas: se diría que, 

cada vez, la pieza no ha sido escrita más que para 

una persona: el verdadero pianista schumanniano 

soy yo. ( 1 049, III) 

Pero el principal compositor para los amateurs es Schubert: 

no tanto porque su música sea fácil técnicamente, sino 

porque, señala RB, ella es tan profundamente accesible 

y da tanto placer formarla, que se produce una suerte de 

amistad técnica con su autor. También la vuelve accesible 

a los aficionados su carácter intimista, proveniente de 

haber sido escrita "en un medio musical donde no había 

una distinción tajante entre quienes escuchaban y quienes 

tocaban" .  (906, III). Recordemos, de paso, que Schubert 

tuvo que componer una versión más lenta, simplificada, 

del acompañamiento de algunos de sus lieder, para poder 

tocarlos en las schubertíadas, tertulias musicales que 

organizaba con sus amigos. Es decir, podemos suponer 

que no era un virtuoso al piano. 

La importancia del amateur para RB radica en que su 

situación "no conlleva imaginario, ni narcisismo". No se 

preocupa de la imagen que dará de sí a los otros. Esta 

preocupación anula todo el placer derivado de la praxis 
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artística. Una sociedad desalienada por completo sería aquella en la cual nadie se 

preocupara ya de su imagen social. En suma, RB propone retornar al ejercicio 

burgués de la música como afición (tal es el significado literal de la palabra studium 

en latín), como se dio en un momento histórico anterior, pero ahora desplazándolo 

a otro lugar de la socialidad. No ya en una elite, sino al alcance de todos. 

2.2. El cuerpo: 

La música que se toca proviene de una actividad no tanto auditiva, 

sino sobre todo manual (por lo tanto, en un sentido, mucho más 

sensual); es la música que usted o yo podemos tocar, solos o entre 

amigos, sin otro auditorio que sus participantes (es decir, todo riesgo 

de teatro, toda tentación histérica alejados); es una música muscular; 

el sentido auditivo no tiene más que una parte en su percepción: es 

como si el cuerpo escuchara - y no 'el alma' ( . . .  ). Esta música ha 

desaparecido ( . . .  ): tocar no existe más; la actividad musical ya no es 

nunca manual, muscular, amasante, sino que sólo líquida, efusiva, 

" lubrificante" ,  para retomar una palabra de B alzac. (835,  V) 

Para RB, el goce musical es sobre todo un goce físico, sensual. En Roland Barthes 

par Roland Barthes, suerte de autobiografía fragmentaria y analítica, RB llama a 

la palabra cuerpo su "palabra-maná" :  

E n  e l  léxico de u n  autor, ¿no hace falta siempre que haya una palabra­

maná, una palabra cuya significación ardiente, multiforme, inasible 

y como sagrada, dé la ilusión de que con esa palabra es posible 

responder a todo? Esa palabra no es ni excéntrica ni central ; es 

inmóvil y lanzada, a la deriva, nunca rota, siempre atópica (escapando 

a todo tópico), a la vez resto y suplemento, significante que ocupa 

el lugar de todo significado. ( 1 94, III) 

Siguiendo la tradición de la crítica nietzscheana a la metafísica occidental, muy 

influido por las ideas de filósofos como Deleuze, Derrida y otros pensadores del 

momento, RB reniega de toda idea del arte (y la sociedad) relacionada con el alma, 

con lo espiritual. Al desaparecer en nuestra sociedad el amateur, desaparece también 

la dimensión corporal de la música. RB comienza a restituir el cuerpo que ha sido 

robado a la escucha musical al referirse al corazón: 

En la Kreisleriana de Schumann, no escucho, a decir verdad, ninguna 

nota, ningún tema, ningún diseño, ninguna gramática, ningún sentido, 

nada que permitiría reconstituir la estructura inteligible de la obra. 

No, lo que escucho son golpes: escucho aquello que late en el cuerpo, 

aquello que golpea (late) al cuerpo, o mejor: aquel cuerpo que late. 

( 295, III) 
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Lo que es necesario, es que 

algo lata en el  interior del 

cuerpo, contra el tiempo, en 

el sexo, en el vientre, contra 

la piel interior ( . . .  ). 'Latir', 

es el acto mismo del cuerpo 

(no hay más latido que el del 

corazón), lo que se produce 

en ese lugar paradoja) del 

cuerpo: central y descentrado, 

líquido y contráctil, pulsional 

y moral ( . . .  ) (297 ,  I I I )  

La noción d e  golpe (de latido) e s  

esencial e n  e l  comentario que hace RB 

a la Kreisleriana. Equivale a la noción 

de "grano" en la música vocal, que 

comentaré más adelante. Ahora bien, 

estos golpes no son necesariamente 

acentos, sino "cualquier cosa que hace 

flectarse brevemente algún lugar del 

cuerpo, incluso si esa flexión parece 

tomar las formas románticas de un 

apaciguamiento" (298-299, III). Por 

otra parte, estos golpes no deben ser 
expresivos, ya que esa palabra remite 

a una interioridad que se exterioriza, 

a un alma que se expresa, y ello sería 

c o n t r a r i o  a l a s  i n t e n c i o n e s  

antimetafísicas de l a  crítica de RB. 

En algún momento, RB se inquieta por 

el hecho de que, aparentemente, nadie 

más que él y un pianista (Yves Nat) 

parezca percibir esos golpes en l a  

música d e  Schumann, y compara esa 

situación a la de Ferdinand de Saussure, 

padre de Ja lingüística, quien, en la 

última época de su vida, se dedicó a 

estudiar los "anagramas" en la poesía 

latina, palabras que se formaban 

extrayendo letras de diversos lugares 

del texto, y que nunca se podía saber 

si habían sido puestas allí ex profeso, 

como un mensaje oculto y esotérico, 
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o eran inventadas por quien las encontraba, proyectando 

en el texto su deseo. 

Escuchar los golpes en la música de Schumann es 

escucharla con el cuerpo, gozarla físicamente. Y es eso 

lo que intenta hacer la crítica musical de RB. Se trata en 

cierto modo de una crítica hedonista, basada sobre todo 

en el principio de placer, idea que RB desarrolla 

explícitamente en El placer del texto. Esta crítica sería 

totalmente subjetiva, pero evitando a toda costa ser nada 

más que un catálogo de caprichos y manías personales 

impuestos a los demás: 

( . . .  ) me gusta/no me gusta: ¿Quién de nosotros 

no tiene una tabla interior de preferencias, de 

rep u g nanc i a s ,  de i n d i fe r e n c i a s ?  P e ro 

precisamente : siempre he tenido ganas de 

argumentar mis humores; no para justificarlos; 

y menos aún para llenar con mi individualidad 

el escenario del texto; sino al contrario, para 

ofrecer tal individualidad, para ofrendarla a una 

ciencia del sujeto, cuyo nombre importa poco, 

con tal de que llegue ( . . .  ) a una generalidad que 

no me reduzca ni me aplaste. (La cámara lúcida, 

p.52) 

Esta ciencia del sujeto, la mathesis singularis a la que RB 

dedicó sus últimos años, se relaciona muy íntimamente 

con la irrupción de lo íntimo en el texto crítico, teórico, 

que constituye una preocupación constante en su obra 

tardía. Para RB, convertir los movimientos del cuerpo en 

movimientos del alma es hacer de la música una lectura 

ideológica. Esto es Jo que hace la semiología clásica, que 

descuida el significante, al preocuparse sobretodo del 

significado. Y, en la música, el cuerpo es el significante. 

El 'corazón' romántico, expresión en la que no 

percibimos, desdeñosamente, nada más que una 

metáfora dulzona, es un órgano fuerte, punto 

extremo del cuerpo interior donde, a la vez y 

como contradictoriamente, el deseo y la ternura, 

la demanda de amor y la llamada al goce, se 

mezclan violentamente: algo subleva mi cuerpo, 

lo hincha, lo tiende, lo lleva al borde de la 

explosión y de pronto, misteriosamente, lo 
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deprime y debilita. Este movimiento hay que escucharlo por debajo de la 

línea melódica; esta línea es pura e, incluso en el colmo de La tristeza, dice 

s iempre l a  fe l i c i dad del cuerpo unificado( . . .  ) (695-6 ,  I I I )  

Son las notaciones en lengua vernácula, materna (Muttersprache), que en l a  época 

romántica reemplazan a las indicaciones en italiano, las que restituyen el cuerpo 

al texto musical. Por supuesto, la palabra "materna" remite irrevocablemente a la 

madre, con todas las implicaciones psicoanalíticas que ello conlleva, especialmente 

en RB, quien vivió toda su vida con su madre, a cuya memoria dedicó el último 

de sus libros. 

RB analiza sobre todo estas indicaciones de la partitura en la Kreisleriana de 

Schumann: Bewegt, Aufgeregt, lnnig, Ausserst innig, Ausserst bewegt, Rasch. Sin 

embargo, resulta imposible no evocar aquí las notaciones de Satie, en sus Gnosiennes, 

perfecto ejemplo de una música que exige ser tocada con el cuerpo: "paso a paso", 

"sobre la lengua", "abra la cabeza". De esta manera, además, queda inscrito en la 

partitura el cuerpo del compositor, por la huella, el trazo, la caligrafía. 

Otro punto en el que la crítica de RB recupera el cuerpo es la mano. Para que el 

cuerpo no desaparezca, afirma, los pianistas deben tocar con esa parte del cuerpo 

que entra en contacto con las teclas: los cojinetes de los dedos. Por supuesto, esta 

indicación no debe tomarse como una recomendación técnica, sino como una 

metáfora. RB pone como ejemplo de este tipo de ejecución al pianista Dinu Lipatti. 

La posición de RB respecto a la interpretación pianística puede resumirse en el 

siguiente juego de palabras : "Jouer, c'est toccar, toucher". ( 1 207, III). Tocar un 

instrumento es, literalmente, tocarlo, entrar en contacto físico con él, acariciarlo 

amorosamente, como a un otro cuerpo. Por eso, un piano nos atrae de inmediato 

al entrar en una habitación. No es por sentir su sonido que tocamos una tecla, es 

por el placer del tacto. 

2.3.  La voz: 

Esta es Ja tercera y última de las figuras. Nos dice RB :  

La voz humana es, en efecto, e l  lugar privilegiado (eidético) de la diferencia: 

un lugar que escapa a toda ciencia, porque no hay ninguna ciencia ( . . .  ) que 

agote Ja voz: clasifiquen, comenten históricamente, sociológicamente, 

estéticamente, técnicamente la música; habrá siempre un resto, un suplemento, 

un lapsus, algo no dicho que se designa a sí mismo: la voz. (88 1 ,  III) 

RB comienza su texto "El grano de la voz" declarando su incomodidad frente al 

carácter "adjetivo" de la crítica musical como se la practica habitualmente, eligiendo, 

al tomar la música como tema, la forma de predicación "más fácil, la más trivial: 

el epíteto"( l 436, II); o remitiendo a lo inexpresable. Para salir de este dilema entre 

lo predicable sólo como comentario y lo inefable, RB propone que, en vez de 
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cambiar directamente e l  

lenguaje sobre l a  música, sería 

mejor cambiar e l  obj eto 

musical mismo, tal como se 

ofrece a la palabra: modificar 

su nivel de percepción o de 

intelección: desplazar la franja 

de contacto de la música y del 

lenguaje. ( 1437,II) 

Para llevar a cabo esta tarea, RB 

propone la  noción de "grano" de la  

voz, es decir, " la  materialidad del 

cuerpo hablando su lengua materna" .  

( 1 43 8 ,  I I )  Como los  golpes en l a  

música de Schumann, e l  grano restituye 

el cuerpo a la crítica musical. Para 

ilustrar esta noción, RB compara a 

Charles Panzéra y Dietrich Fischer­

Dieskau, a la luz de las nociones de 

Fenocanto y Genocanto, tomadas de 

Julia Kristeva4. 

El genocanto, cuya práctica atribuye 

RB a Fischer-Dieskau, 

cubre todos los fenómenos, 

todas las trazas que surgen de 

la estructura de la lengua 

cantada, de las leyes del 

género, de la forma codificada 

del melisma, del idiolecto del 

compositor, del estilo de l a  

interpretación: e n  suma, todo 

aquello que, en la ejecución 

e s tá al s e r v i c i o  de l a  

c o m u n i c a c i ó n ,  d e  l a  

r e p r e s e n t ac i ó n ,  d e  l a  

expresión ( . . .  ) ( 143 8 ,  I I )  

R E F L E X I O N E S  

El fenocanto, que RB prefiere, está representado por 

Panzéra, y es 

el volumen de la voz cantante y diciente, el espacio 

donde las significaciones germinan 'desde dentro 

de la lengua y en su materialidad misma'; es un 

juego significante ajeno a la comunicación, a la 

representación (de los sentimientos), a la  

expresión; en este punto (o este fondo) de la 

produ c c i ó n  donde la m e l odía trabaj a  

verdaderamente l a  lengua - no l o  que ella dice, 

sino la voluptuosidad de sus sonidos significantes, 

de sus letras: explora cómo la lengua trabaja y 

se identifica con este trabajo. Es ( . . .  ) la dicción 

de la lengua. ( 1438, II) 

RB ilustra esta oposición señalando que la técnica vocal 

de Panzéra -al contrario de la de Fischer- Dieskau- opta 

por la pronunciación en vez de la articulación, es decir, 

se preocupa más de las vocales que de las consonantes, 

haciendo patinar éstas, y conservando así el legato. Según 

RB, Panzéra canta con la garganta, no con los pulmones, 

ya que éstos, y el énfasis en la respiración, remiten a un 

misticismo pequeño burgués, al mito del soplo, del aliento, 

el ánima, en suma, otra vez el alma en vez del cuerpo: la 

retórica de la expresividad. 

Para RB, el predominio del genocanto corresponde a la 

cultura pequeño burguesa, a la difusión masiva de la 

música grabada, que tiende a ofrecer al consumidor 

productos con un significado definido, claramente 

traducido, explicado por el intérprete. Este tipo de arte, 

que facilita la tarea al consumidor, olvida que el arte es 

también una ambigüedad, [que] él siempre contradice, en 

cierto sentido, su propio mensaje ( .. . ) (667, I). El fenocanto, 

en cambio, no remite a un producto sino a un proceso, es 

decir a un hacer, una praxis. 

RB sitúa el origen de ese grano de l a  voz en el canto 

4. Es ella quien propuso las nociones de Fenotexto y Genotexto, que RB adapta al canto: 
"El texto no es un fenómeno lingüístico; dicho de otro modo, no es la significación estructurada que se presenta en un corpus 
lingüístico visto como una estructura plana. Es su engendramiento: un engendramiento inscrito en ese 'fenómeno' lingü ístico, 
ese fenómeno que es el texto impreso, pero que no es legible más que cuando se remonta verticalmente a través de la 
génesis: 1 )  de sus categorías l ingüísticas, y 2) de la topología del acto significativo. La significancia será pues ese 
engendramiento que se puede aprehender doblemente: 1 )  engendramiento del tejido de la lengua; 2) engendramiento de 
ese 'yo' que se pone en situación de presentar la significancia. Lo que se abre en esa vertical es la operación (lingüística) 
de generación del feno-texto. Denominaremos a esa operación un geno-texto, desdoblando así la noción de texto en feno­
texto y gen o-texto (supe rficie y fondo, estructura s i g n ificada y productividad s ign if icante ) " .  (pp.  97-98) 
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romántico, que abolió las voces (la división coral en cuatro registros, semejante a 

Ja estructura familiar: padre, hijo, madre, hija), al instaurar el lied, género que "no 

toma en cuenta las marcas sexuales de la voz, puesto que un mismo lied puede ser 

cantado por un hombre o una mujer". (695,III) 

El canto romántico se origina en el corazón de un lugar finito, reunido, 

centrado, íntimo, familiar, que es el cuerpo del cantante. A diferencia 

de la ópera, en la que lo que importa es el timbre sexual de la voz 

(la división cuatripartita), en el lied lo que importa es la tesitura, el 

'conjunto de sonidos que convienen mejor a una voz determinada' 

(. . .  ). Toda la música romántica, sea vocal o instrumental, dice este 

canto del cuerpo natural : es una música que no tiene sentido más 

que si yo puedo siempre cantarla en mí mismo con mi cuerpo (. .. ) :  

cantar, en e l  sentido romántico, es  eso: gozar fantásticamente de mi 

cuerpo unificado. (695, III) 

RB propone iniciar, a partir de su concepto de grano de la voz, un nuevo tipo de 

crítica musical, basada en la relación erótica con el cuerpo de quien canta o toca 

un instrumento. En esta nueva crítica, una ejecución no se juzgaría ya " según las 

reglas de la interpretación, las restricciones de estilo ( . . .  ), pertenecientes todas al 

fenocanto ( . . .  ), sino según la imagen del cuerpo (la figura)" ( 1 442, II) que el intérprete 

da al crítico. Sería una estética del goce, opuesta al achatamiento de la perfección 

técnica de las interpretaciones que nos entrega el mercado discográfico (todas 

igualmente impecables, y por tanto in-diferentes - mientras que la voz es "el lugar 

privilegiado de la diferencia"). 

3.  Conclusión: 

La música, como la significancia, no da cuenta de ningún metalenguaje, 

sino sólo de un discurso del valor, del elogio: de un discurso amoroso: 

toda relación 'lograda' -lograda en que consigue decir lo implícito 

sin articularlo, a ir más allá que la articulación sin caer en la censura 

del deseo o la sublimación de lo indecible-, puede ser llamada, con 

justicia, musical. Tal vez las cosas no valgan más que por su fuerza 

metafórica; tal vez sea ese el valor de Ja música: ser una buena 

metáfora. (884, III) 

Concebir la  música como una metáfora sea, tal vez, el modo más adecuado de 

acercarse al problema de su interpretación: metáfora, literalmente, podría traducirse 

como transposición, y, ¿por qué no?, jugando un poco, como traducción ( es eso 

lo que significa en realidad el verbo latino interpretare ), es decir, como lectura. 

Concluyo aquí mi intento de delimitar las principales nociones teóricas de los 
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escritos sobre música de Roland 

Barthes .  Muchas de ellas podrán 

parecer inactuales,  anacrónicas .  

Supongo que a su autor no le  molestaría 

eso. Hoy en día se suele desconfiar, a 

veces no sin razón, del  l lamado 

"estructuralismo" (tan sólo se perdona, 

en los círculos de " i ntelectuales " ,  

declararse "estructuralista" s i  a esta 

palabra la antecede el prefijo "post", 

como q u e r i e n d o  i n d i c ar u n a  

superación). S e  l e  reprocha haber puesto de moda una 

jerga técnica difícil, i nútilmente intrincada, y, por 

momentos, vacía. Es decir, justamente lo que B arthes 

reprochaba a los intérpretes: la separación tajante entre 

productores y consumidores de sentido. Sin embargo, 
cabe también la posibilidad de que la incapacidad de 
comprender a autores como Barthes sea una insuficiencia 
en su lectura. Tómese, entonces, este texto como un intento 

de acercar la praxis de Barthes, su escritura, a un público 
no especializado, de restituirla a la escucha que le 
corresponde, en la esperanza de que se produzcan ecos, 
reverberaciones, disonancias, diferencias. 
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La fundación de la Escuela Moderna 

de Música y el texto para la iniciación 

al estudio del piano "Mi Amigo el 

Piano" son tal vez sus obras más 
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U n a 
E l e n a  Wa i s s (19 0 8  - 19 8 8) 
m u j e r  e n  l a  m ú s i c a  c h i l e n a  

públicas y conocidas. Sin embargo, 

Doña Elena Waiss fue mucho más que 

sus obras a lo largo de su vida y marcó 

una huella importante en esta última 

mitad del siglo que termina. Como un 

modo de recuperar, reconocer y 

destacar la figura de una gran músico 

y pedagoga, el Comité Editorial de 

Resonancias invitó a varios de sus 

alumnos ,  colaboradores,  amigos, 

colegas, y a sus propios hijos a dar 

testimonio de lo que significó, para 

cada uno de ellos, el haber conocido 

de cerca a tan destacada personalidad 

de la música chilena. 

MI AMIGA ELENA WAISS 

Elena sentía curiosidad por conocer y alternar con gente por ella 

considerada de interés. Siendo así, fueron acogidas en su hogar gran 

variedad de personalidades del ambiente musical o intelectual, de 

paso o radicadas en Chile. Debido a esta curiosidad, tuve la 

satisfacción de conocerla y luego contarme entre sus relaciones 

más cercanas. 

VA R I O S  A U T O R E S  

C A R LO S  B O TTO 
C om p os i t o r  

P r e m i o N a c i o n a l  d e  M ú s i c a 

Desde los comienzos de mi carrera musical, su admirable labor pedagógica 

me era ampliamente conocida, deseando lograr un encuentro, aunque en ese entonces me parecía una 
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"utópica fantasía" .  Inesperadamente se produjo el momento muchas veces ansiado. Ignoro cuándo y 

cómo supo de mi existencia. Sin embargo, le participó a un amigo común sus deseos de conocerme, 

extendiendo una invitación en conjunto a cenar en su casa de entonces. en la calle Montenegro. 

En un principio me sentí cohibido ante esa personalidad franca, capaz de "helar" al interlocutor con 

opiniones directas y precisas. En poco tiempo pude percatarme que tras esa especie de intolerancia, 

existía buena dosis de comprensión y humanidad. Ese primer encuentro fue auspicioso para ser 

prolongado a través de una continuidad interrumpida sólo con su inesperado fallecimiento. 

Nuestra amistad perduró aproximadamente por treinta años. Fue una amistad sincera, según mi parecer, 

porque según comentarios de conocidos íntimos, "Elena nunca mintió frente a quienes ella sintiera 

verdadero afecto". Para personas que verdaderamente no le intimaron, Elena Waiss manifestaba ser 

dura e impenetrable a cualquier simpatía. En cambio, en la intimidad traslucía cualidades humanas 

increíblemente sólidas. A pesar de tener opiniones diversas sobre temas diversos, nunca dejamos de 

respetarnos. Eso, no cabe duda, consolidó nuestra prolongada amistad. 

Con sus consejos emanados de amplios conocimientos, colaboró en la sólida formación de sus alumnos. 

No se limitó en el campo de la enseñanza musical, sino haciendo extensivo su bagaje hacia amigos 

o a quienes solicitaron sus opiniones relacionadas con la vida misma. Su conversación era versátil y, 

más aun, cuando en ciertas ocasiones la sazonaba con cierto humor algo cáustico. En algún encuentro 

expresó que durante su adolescencia anhelaba ser profesora de matemáticas. La afición por esta ciencia 

se perfila cuando vemos que en sus actividades tendió a buscar lo exacto. Si emprendía algún proyecto, 

estaba segura de lograr finalidades con objetivos plenamente realizables. Esto lo comprueba Ja evolución 

de la reconocida "Escuela Moderna de Música", mientras la tuvo bajo su dirección desde su fundación 

en 194 1 ,  hasta sus últimos días ( 1 988). 

Sus inquietudes no estuvieron circundadas exclusivamente por actividades musicales. Tenía gran 

interés por la sicología, la pintura, el teatro, y especialmente por la literatura, estando al tanto de todo 

lo concerniente relacionado con la cultura. Todo aquello contribuyó a conformar la personalidad 

humanista de Ja cual hizo gala. 

Me pregunto ¿será fácil, hoy en día, encontrar en nuestros círculos musicales un temple similar al de 

Elena Waiss? 

C L A R A  O Y U E L A  
S o p r a n o  

Conocí a doña Elena Waiss B .  poco antes de 1 950, cuando vine a 

radicarme a Santiago a raíz de mi casamiento con un chileno, 

D. Mario Morel Garretón. 

Admiré primeramente su actuación en la Orquesta Sinfónica del 

Instituto de Extensión Musical y poco tiempo después tuve la ocasión 

de conocerla personalmente, naciendo una amistad amena y valiosísima. 

Con ella y con Zoltan Fischer, su marido, violista en la misma orquesta y miembro del Cuarteto 

Santiago, gran músico, hemos pasado ratos verdaderamente inolvidables. 
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Elena fue para rrú siempre un motivo de asombro. Su inteligencia, su rapidez mental unidas a su 

musicalidad extraordinaria, hacían de ella un ser excepcional. Agreguemos a esto su conversación 

amena, su agilidad en la respuesta o en los conceptos y en ningún momento un detalle que dejara 

vislumbrar el "orgullo'', como bien hubiera podido manifestarse en tan extraordinaria persona. 

Creadora y Directora de la que fué su famosa "Escuela Moderna de Música", lugar donde la enseñanza 

musical y muy en especial del piano supo organizar y mantener muy en alto, logrando formar numerosos 

pianistas, entre los cuales se debe citar a su hija Edith. También músicos en otros instrumentos, dando 

como ejemplo a su hijo Edgar, gran violoncelista, continuando así la dinastía musical en la familia, 

ya que ahora se perfila su n i e t o  Rodolfo como talentoso director de orquesta.  

Por un corto período tuve la suerte de trabajar con ella cuando fué nombrada Directora en la Universidad 

de Chile, Sede Norte. Esto duró poco tiempo, al desaparecer dicha sede, volviendo la Facultad de 

Música de la Universidad de Chile a unirse en una sola sede. 

Mucho hubiera apreciado seguir trabajando con ella como Directora, pero nos separaba el "detalle" 

de la ópera, género que fué siempre mi favorito y éste no existió nunca en la Escuela Moderna. 

Considero la desaparición de Elena una gran desgracia para la música en Chile. La organización y los 

resultados de "su" Escuela, nunca tendrán el mismo valor. Y en cuanto a rrú, lamento la pérdida de 

una incomparable amiga. 

Me es difícil escribir acerca de mi madre por tratarse de una persona 

que fue tan conocida. Habrá muchos que podrán referirse a ella 

desde el punto de vista pedagógico, los que fueron sus alumnos; 

en lo organizativo, aquellos con los que tuvo que trabajar; y 

en lo profesional, los que pudieron hacer música con ella, de 

los cuales ya no deben quedar muchos, desgraciadamente. 

Trataré, pues, de contar un par de cosas que recuerdo "de mi 

casa", desde el punto de vista de un niño y luego de un joven en 

E D G A R  F I S C H E R  
V i o l o n c e l l i s t a  

relación a una madre fuera de l o  común. Porque n o  e s  común, por ejemplo, que ella nunca quisiera 

que la llamara "mamá". Le gustaba que le dijera Nena porque pretendía que tuviéramos "una relación 

de amigos más que de madre e hijo". No sé con que ideas se movía ella en aquellos años, tal vez quería 

evitar el autoritarismo o el poder vertical que representaba la relación madre-hijo o quizás quiso ser 

una suerte de consejera con experiencia ante un ser inexperto. Resulta extraño y poco convincente, 

pero de alguna manera logró que sintiera respeto por ella y no cometiera más errores que los que 

comúnmente comete un niño a esa edad. 

Los valores estaban muy definidos en ella, y quiso que yo también creyera firmemente en que uno 

no debe mentir, robar, hacer daño a nadie ni a nada (ya hablaré de eso), y siempre pensar en no hacerle 

a otro lo que no quieras que te hagan a tí mismo . . .  (me imagino que para los masoquistas habrán otros 

principios). 
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Encuentro curioso, ahora que lo veo 

retrospectivamente, que mi madre no 

fuera particularmente amante de 

los animales. Le tenía un poco 

de asco a los perros y a los 

g a t o s ,  s i n  e m b a r g o ,  

pregonaba que había que 

respetar los objetos igual 

que a las personas: a las 

piedras, a los objetos de la 

casa, ella les hablaba y en 

mi mundo infantil todos 

tenían una personalidad. Yo 

creía que "sentían" .  Igual 

cosa con las plantas, por 

supuesto. 

Dentro de este mundo tan lleno 

d e  v i d a y de d i s t i n t a s  

personalidades, ella pretendía tener 

un papel muy importante y le gustaba 

jugar a "ser bruja", queriendo demostrar 

que las cosas le obedecían o que ella podía 

dominarlas. Entre las demostraciones que más me 

asombraron de su brujería está sin duda aquella cuando me 

Edgar Fischer junto a sus padres Elena Waiss y Zoltan 
Fischer. 

demostró que podía volar. Me llevó frente al ropero que había en su dormitorio, en una de cuyas 

puertas había un espejo. Se colocó con la mitad del cuerpo frente al espejo y la otra mitad cubierta 

por la puerta entreabierta, y levantando una pierna hizo que diera la impresión que todo su cuerpo 

estaba levitando. ¡ Yo quedé sumamente impresionado ! .  Me encantaban esas demostraciones que, en 

mi fuero interno, sabía que no eran ciertas, pero no encontraba manera de rebatirlas. Al igual que el 

Viejo Pascuero, en quien algunos niños quieren creer lo más posible aunque sospechan fuertemente 

que es una mentira. 

Mi madre no tenía en cambio ninguna habilidad doméstica. Casi se vanagloriaba de no saber encender 

ni un fósforo. En consecuencia, no podía cocinar. Tampoco hacía nada en la casa, excepto ordenar y 

limpiar los libros de su biblioteca, que fue siempre muy abundante. Le encantaba leer y siempre me 

confesó que había sido una escritora frustada. Amaba en especial la Literatura Moderna y aún recuerdo 

como se voló con el período existencialista francés:  Sartre, Camus, la De Beauvoir y luego lonesco, 

etc. Otro escritor que siempre veneró por su claridad y racionalismo fue Aldous Huxley. Asistió a 

muchos cursos de literatura, de psicología y de filosofía. Era una persona muy interesada en esos 

temas. 

Nuestra casa era un lugar muy frecuentado por las amistades que mis padres tenían. La mayoría, 

músicos de la Orquesta Sinfónica: Victor Tevah, Ceruti, Iniesta, Ledermann, Clara Passini y personalidades 

como Juan Orrego Salas, René Amengua!, Carlos Botto. También acostumbraban invitar a todos los 

directores y solistas invitados a la Temporada Sinfónica, con excepción de los antipáticos (según ellos) 

como Scherchen y Dorati, por ejemplo. Desfiló una serie impresionante de grandes figuras por aquel 
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living y muchos dejaron también s u  foto c o n  dedicatoria. Es u n a  colección muy hermosa q u e  estaba 

en la Escuela Moderna y que, parte de ella, regalé a mi hijo Rodolfo. 

Buena para contar anécdotas y chistes, tenía una memoria excelente para esos temas y siempre 

encontraba la historia adecuada para la ocasión. ¡ Es una habilidad que siento no baber heredado ! 

La señora Elena Waiss ha sido una de las personas más importantes 

en la vida musical de Chile, durante la segunda mitad de este 

siglo. 

Su amplia labor de fundadora y directora de la Escuela Moderna 

de Música, profesora de piano de dicha Escuela, clavecinista 

de la Orquesta Sinfónica de Chile, pianista, autora de un texto 

de aprendizaje de piano, organizadora de temporadas de conciertos, 

eminente pedagoga, nos muestra una personalidad multifacética, 

notablemente dotada de cualidades que muy pocas veces se dan en una 

misma persona. 

F E R N A N D O R O S A S  
D i r e c t o r  d e  O r q u e s t a  

A l o  mencionado debemos agregar, que era una persona d e  una inteligencia muy fuera d e  l o  común 

con intereses culturales que abarcaban campos más amplios que la propia música , interesada en el 

teatro, el cine, la l i teratura, en fin en todas las facetas del ser humano. Asimismo, era una persona 

siempre interesada en las personas particulares y preocupada de sus problemas personales. 

Recuerdo que alguna vez le conté que yo había estudiado piano bastantes años, pero que en Alemania 

un profesor de piano me había dicho: "Usted tuvo un golpe o una parálisis en la mano izquierda y 

por esa razón con esa mano nunca podrá tener mucha movilidad". Cuando le conté esto yo tenía en 

torno a los SO años, ella me dijo:  "me interesa su historia, prepare para unos días más un preludio y 

fuga del libro primero de J.S. B ach, que me gustaría escuchárselo". Con mucha vergüenza lo preparé 

y llegué donde ella. Después que me escuchó dijo:  "no está bien, pero habría pensado que después 

de tantos años sin tocar piano usted iba a estar mucho peor". Después de este singular comienzo 

seguimos por cerca de seis años, j untándonos semanalmente y yo tocando B ach, B eethoven, Chopin 

y Debussy, hasta la semana de su muerte. Cada encuentro con ella era para mí refrescante y vivificador, 

sobre todas las obras musicales tenía observaciones valiosas e ingeniosas que indicar: la idea de color 

en la música de Debussy, la relación entre las distancias de notas, con los consiguientes movimientos 

de las manos, relacionadas con el rubato en la música de Chopin; el empleo del pedal en la música 

de los distintos autores y lo que la hizo más famosa, la aplicación de la teoría del peso de los brazos 

vinculada a la enseñanza pianística de Claudia Arrau. Con todos estos aspectos y muchos otros, su 

contacto fue para mí enriquecedor. 

Pienso que, sobre todo, la influencia de la señora Elena, fue muy importante en una época en que la 

enseñanza del piano en Chile estaba muy ligada a lo sentimental y emotivo. Ella le dio a esta disciplina 

una base de inteligencia y racionalidad. 
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En un terreno totalmente distinto, fue muy conveniente que mientras existía la hegemonía del 

Conservatorio Nacional de Música de la Universidad de Chile, apareciera dirigida por ella la Escuela 

Moderna de Música. Siempre en la música ha sido beneficiosa la existencia de entidades diversas e 

independientes. El exceso de autoridad y centralización normalmente no le hacen bien a la música ni 

a ninguna actividad vinculada al arte. En ese sentido la señora Elena tuvo un particular talento, gozar 

de independencia pero a la vez tener muy buen criterio para decidir en casos difíci les .  

La señora Elena pasaba por ser una persona dura y muchos la creían intolerante, creo que esa era su 

cubierta como persona tímida que era, s u  alma era muy hernosa, cálida y afectuosa. 

En fin, pienso que fue para mí un verdadero don, haber estado cerca de una personalidad tan valiosa 

e incitante en todos los ámbitos. 

VIVIE N WURMAN 
Pia ni sta 

La conocí siendo yo muy pequeña, en la oficina de la Escuela Moderna 

en calle San Ignacio. Se trataba de una situación un tanto conflictiva 

ya que no se me permitía ser alumna por no tener la edad suficiente. 

Elena Waiss apareció de pronto y autorizó mi ingreso. Desde ese 

momento fui conociéndola en sus diferentes facetas: primero como 

directora de la Escuela, luego como maestra y, con el pasar de los 

años, como ser humano excepcional . 

Al comienzo sentí por ella mucho temor. Es algo que le ocurría a todos los 

que no la conocían. A medida que fui teniendo la oportunidad de relacionarme con ella no sólo dejé 

de temer sino comencé a valorar la gran oportunidad de poder conocerla y estar cerca de ella. Sabía 

muchísimo y sobre todo sabía cómo enseñarlo. 

Su idea de fundar la Escuela Moderna en el año 1 940 obedeció al ideal de dignificar la labor de los 

músicos que dedicaban su tiempo y su vida a la enseñanza de un instrumento. En aquella época la 

en
_
señanza privada se realizaba en la casa de los alumnos, lo que hacía muy poco apropiado el trabajo 

del músico.  Difícil era llevar a cabo un programa de estudios conducente a profesionalizar al 

instrumentista quien abordaba el estudio del instrumento sólo como una afición, en la mayoría de los 

casos. Es así como la creación de la Escuela Moderna de Música marcó un cambio importante en e l  

desarrollo de la  enseñanza musical en Chile. Contando con la  fuerza y convicción que Elena Waiss 

imprimía en todo lo que se proponía, consiguió hacer de ella una gran institución que ha trascendido 

incluso nuestras fronteras. Lo interesante es que ella no basó el éxito de la Escuela sólo en su persona 

sino que tuvo siempre la sabiduría de trabajar en equipo, prueba de ello es que once años después de 

su muerte continúa siendo una institución fuerte, pujante y preparada para enfrentar el siglo XXI. 

Junto con fundar la Escuela, dedicó todas sus energías a "hacer escuela", reflejándose en la formación 

de maestros con sólidos conocimientos y con un alto nivel de exigencia. Diseñó programas de estudio 

coherentes con las edades y objetivos de los alumnos, compuso un método para iniciar la enseñanza 

del piano, Mi Amigo el Piano, que ha sido y sigue siendo utilizado nacional e internacionalmente. 
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Además, a través de cursos, seminarios y charlas que ella misma impulsaba, fomentaba l a  necesidad 

de permanente perfeccionamiento. 

La excelencia fue siempre su norte y prueba de ello son generaciones de pianistas chilenos de gran 

renombre internacional, entre quienes se cuentan Ena Bronstein, Lionel Party, Edith Fischer, Patricia 

Parraguez, Max Valdés, Femando Torm, Julio Laks, y muchos otros. La relación que tuvo con sus 

alumnos fue siempre muy intensa. Sus clases eran verdaderas experiencias, no tan sólo en lo instrumental 

sino también en lo que a cuestionamientos éticos y filosóficos se refiere. Tenía el don de enseñar y 

transmitir todo lo que ella sabía y lo que día a día iba descubriendo. Cabe destacar su gran honestidad 

musical, formando al intérprete al servicio del compositor con absoluta fidelidad a la partitura. Esto 

hacía de su enseñanza un verdadero tratado de análisis musical. Además, su idea respecto de la 

formación de un músico iba mucho más allá de la música, no concebía a un músico que sólo se dedicara 

a tocar su instrumento sin que tuviese, además, interés por la lectura, el teatro, cine o exposiciones 

de pintura. Era su forma de completar a un instrumentista convirtiéndolo en músico.  

Fue mi maestra y guardo por ella sentimientos de 

profunda admiración, cariño y agradecimiento. 

Me enseñó a tocar piano y a enseñarlo 

pero también me mostró cómo 

aprender de la  vida, amar lo que 

hago y entregarme, con esfuerzo 

y sacrificio para lograr mis 

ideales y metas. A "hacer con 

convicción" ,  sin quedarme 

sólo en las ideas ni en las 

dificultades que siempre 

existen para l levarlas a 

cabo. 

Su constante espíritu de 

superación, su visión del 

futuro como el ahora, su 

constante búsqueda de la 

p e r f e c c i ó n  s i n  

c o n fo r m a r s e  c o n  l a  

mediocridad y su lucha por 

l a  p e r m a n e n c i a  y 

trascendencia en el tiempo de 

todos sus grandes proyectos 

musicales, que fueron el motor 

de su vida, constituyen la base y 

fundamento de su importante aporte 

a nuestra v i d a  mus ica l  c h i l e n a .  Zolta n  Fi scher, Mar ía Pfennings ,  Mary Ann Fone s  y Elena Waiss 
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J U A N  O R R E G O  S A L A S  
C o m p o s i t o r  
P r e m i o  N a c i o n a l  d e  M ú s i c a  

T E S T I M O N I O S  

Elena Waiss; un nombre unido a una persona dotada, sincera 

e impulsiva y a una obra que en la música chilena sobrevive 

su existencia terrena. Cuanto realizó lo hizo con orgullo 

y convicción. Nunca respondió de otra manera en sus 

actuaciones. Asi seleccionó a sus alumnos y los guió, 

expresó sus ideas y sentimientos y opinó acerca de quienes 

la rodearon. A veces pudo parecer inclemente pero nunca 

falsa. 

De lo impulsivo y abierto de su personalidad y de la serenidad y 

moderación de su marido Zoltan Fischer, otro músico de gran altura quien se 

expresó con elocuencia y profundidad como violista, salieron otros dos músicos destacados, la pianista 

Edith Fischer y Edgar, su hermano violoncellista, y una nieta, Isabel Trüb, que siguieron extendiendo 

esta fami l ia  de músicos que desde la madre de Elena, doña Anita, me tocara conocer. 

Pero aún más numerosa que la unida por la sangre, es la familia de músicos, alumnos de Elena, con 

quienes me he encontrado, hoy repartidos por el mundo, todos ellos formados por su rigurosidad 

técnica y desenvoltura emotiva. 

Con ella, la pianista Oiga Solari y mis colegas compositores, René Amengua! y Alfonso Letelier, 

fundamos la Escuela Moderna de Música en 1 940. Desde sus primeros años funcionó gracias al 

esfuerzo, imaginación y perseverancia de Elena Waiss. Más allá del aporte de cualquiera de sus 

fundadores, el de Elena, hasta el fin de su vida, es el que ha permitido que este plantel educacional, 

tal vez el más sobresaliente en la enseñanza particular de la música, exista hasta el presente. 

Eso fue Elena; talento, esfuerzo, imaginación y perseverencia. Y es esto lo que la mantiene viva en 

todo lo que representan los que fueron sus discípulos, en la obra que heredamos de ella con su 

dedicación a la  Escuela Moderna de Música, y en el recuerdo que vive en quienes, como yo, la 

conocimos y seguimos encontrándonos con el fruto de su vida diseminado por el mundo. 

No olvido su participación como pianista, con Fredy Wang, entonces concertino de la Orquesta 

Sinfónica, en la que tal vez pueda considerarse entre las primeras obras mías programadas en Chile: 

mi Sonata para violín y piano Op. 9. Recuerdo que me devolvió la copia que le facilité de esta obra, 

repleta de cifras pequeñísimas, como patas de moscas, sobre los pentagramas del piano. Eran los 

dedajes que cuidadosamente había establecido emplear. Me reveló con ello otra de sus características: 

la minuciosidad de su trabajo. 

Elena Waiss era pequeña de estatura, pero grande en su personalidad, en la independencia con que 

manifestó sus ideas, sentimientos y gustos. En el ejercicio de esto último llegó, a veces, a ser temible, 

pero nunca insincera. 
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Me es casi imposible separar la imagen de mi mamá con la 

de mi profesora. Me parece que ella nació pedagoga. Mis 

primeros recuerdos son enseñándome a leer o haciéndome 

test para determinar el cuociente intelectual a la moda de 

esos tiempos. Me daba constantemente la impresión de ser 

la persona "sabelotodo". 

Otro rasgo que se me grabó fuertemente fue su sentido del 

humor, bastante irónico. Por ejemplo, a la espera del tranvía, 

decirme: "ya te vió, le ha dado miedo y ha doblado, escóndete 

para el próximo", o bien "te ves preciosa si el pelo te tapa la cara ... " 
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E D I T H  F I S C H E R  

P i a n i s t a  

Yo asistí los  dos primeros años de mi escolaridad al  Liceo Nº 1 .  Al quejarme de las maravillas 

fantasiosas de una compañera, que pretendía tener muros de diamantes en la casa, aparte de otros lujos 

asiáticos, me aconsejó contar que yo poseía una muñeca transparente, lo que causó sensación en mi 

rival, la que duró varios días. 

A pesar de su falta de interés, casi diría desprecio por las labores manuales, era capaz de coser cualquier 

cosa, siempre que tuviera un molde. Hasta la edad de diez años me hizo toda la ropa. También tejía 

por períodos y con una rapidez y perfección increíbles. 

Su capacidad para planificar mi educación cuando sintió que mi vida sería la de músico profesional, 

fue magnífica. Mis padres hicieron cualquier sacrificio con tal de proporcionarme clases de idiomas 

y, porteriormente, de todos los ramos sin ir al colegio de manera de darme el tiempo necesario para 

la música. Además, ya a los 1 2  años, me permitieron ir de gira al Sur sola, y con toda intención, de 

manera que aprendiera a arreglármelas para más tarde. 

E d i t h  F i s c h e r  j u n t o  a s u s  p a d r e s  E l e n a  W a i s s  y Z o l t a n  F i s c h e r .  
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Demás está decir la riqueza impresionante de vida musical que pude tener en casa, oyendo ensayos, 
conociendo músicos, etc. 

Sus clases ya habrán sido descritas por muchos de sus alumnos y me limitaré a mencionar los puntos 

que me parecieron esenciales. 

Pensar por sí mismo: rara vez me ofrecía soluciones, pero los defectos de los cuales nos hacía tomar 
conciencia, no podían repetirse. 
Limpieza y honradez . . .  nada de trucos. 
Disciplina férrea y organización del trabajo. 
Saber formar y mantener un repertorio. 
Respeto al texto y al contexto de cada estilo. 

Seguro que hay muchas más cosas que aprendí de ella y que me parecen a tal punto ser partes de mí 
misma, que me es imposible determinarlas. 

Sus fuertes manos de clavecinista podían ser muy suaves. Recuerdo haberlo pensado al recibir sus 
caricias despertando luego de una operación de apendicitis.  

E N R I Q U E  L O P E Z  
V i o  l i s t a  

Lampolla, España, 1 8  de marzo d e  1 999. 

Ante la invitación de escribir sobre la personalidad de Elena Waiss 

en la sección Testimonios de nuestra revista Resonancias, y 
luego de reflexionar al respecto, creo que mejor que 
explayarme sobre sus fantásticas condiciones de pedagoga, 
tema que será seguramente muy latamente expuesto por 
muchos colegas y ex-alumnos, trataré de bosquejar otros 

aspectos de su personalidad que me tocó aquilatar, en especial 
su enorme empuje como organizadora y directora de la obra 

que fue su norte: La Escuela Moderna de Música. 

Mi relación con Elena Waiss se gestó a través de mi amistad con ese hombre extraordinario que fue 
su marido Zoltan Fischer. Además de un amigo, Zoltan fue para mí un maestro y un colega de lujo 
con quien convivimos durante largos 8 años en la Orquesta Filarmónica. 

Debo decir para empezar, que todos los años en que estuve muy ligado a doña Elena tuvieron como 
sello la trascendencia de los acontecimientos en que nos vimos envueltos; unos de dulce, otros de 
agraz. 

Corría el año 1 969 cuando un día, mientras tomábamos un café en el descanso de la orquesta, Zoltan 
me dice de improviso: "Enrique, Elena y yo quisiéramos hablar contigo". Muy intrigado fui esa tarde 
a la cita en la que ambos me ofrecieron ingresar a la Escuela Moderna de Música como socio y como 
administrador. Ello correspondía al momento en que la Escuela se iba a trasladar de su sede en San 
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Ignacio con Alameda a una nueva casa que se arrendaba en Pío X, lo que implicaba un muy importante 

aumento del alumnado. Esto iba a hacer demasiado pesado para la Sra. Elena el manejo de la parte 

académica, su labor pedagógica y la administración de la Escuela. 

Después de 48 horas de reflexión y susto ante la responsabilidad que me echaba encima decidí aceptar 

el desafío y me convertí en el administrador de la Escuela, cargo que conservé hasta 1976 dado el 

cada vez mayor compromiso de mis obligaciones en el Instituto de Música. 

Durante todos esos años pude apreciar, valorar y a veces hasta enfrentar el enorme punch de Doña 

Elena al timón de ese buque que era cada día más grande. Pero su apoyo y empuje fueron sin discusión 

el elemento más importante para el buen desarrollo de mi misión. 

El año 1 970 fue crucial para la Sra. Elena, para la Escuela y, por ende, para mí. En primer lugar la 

dueña de la casa decidió venderla. Ello en vísperas de las elecciones que, según fuera su resultado, 

decidían el rumbo de todo el país. Si ganaba Alessandri era una buena inversión, si ganaba Allende 

todo lo contrario. 

Luego de largas veladas en que dimos mil vueltas a la disyuntiva, decidimos con la Sra. Elena dar la 

pelea al interior de la sociedad para mantener la Escuela en su sitio, pasara lo que pasara. Y con pocas 

bajas, por retiro de algún socio, salimos triunfadores y la casa se compró a través de un préstamo 

bancario de muy corto plazo. Ello significó, para los socios que quedamos, un increíble sacrificio 

pues, fuera de que durante el período de amortización no retiramos un centavo, tuvimos que poner 

cada uno de nosotros, cuotas mensuales bastante elevadas. Todo esto en el trienio 70-73 en que todo 

este esfuerzo se vió seriamente afectado por las condiciones políticas y económicas imperantes. 

Durante las Fiestas Patrias de ese mismo año 70, falleció en México Zoltan Fischer, durante una gira 
oficial del Cuarteto Santiago con la integral de los cuartetos de Beethoven. Un infarto fulminante en 

pleno concierto y en las postrimerías del finale del op. 59 Nº l .  Envidiable muerte para un músico 

como él, pero terrible para los que quedábamos. La primera noticia se conoció a través de un informativo 

radial . Almorzaba yo ese día en casa de los Fischer y en la sobremesa llegó Rebeca Aracena, fiel 

colaboradora y secretaria de la Escuela, quien, llevándome aparte, me comunicó la desgracia. Hechas 

las confirmaciones del caso me tocó el triste deber de comunicar a doña Elena la dolorosa nueva y 

asistir a su profundo derrumbe. 

Junto al muy joven Max Valdés, hijo del entonces canciller y alumno de piano de doña Elena, 

asumimos todo lo relativo a la repatriación de los restos y posteriores homenajes y sepelio. Doña Elena 

no quiso participar en nada, salvo una fugaz visita matinal a la capilla ardiente instalada en el Teatro 

Municipal. Estaba muy deshecha y ello duró un largo tiempo, pero al muy breve andar siguió con su 

inagotable empuje su labor de pedagoga y directora. 

Otro hito importante de aquellos difíciles años fue la participación decisiva de Elena Waiss en la  

gestación y puesta en marcha de la sede occidente del Conservatorio de la Universidad de Chile. En 

1 973, y dada la enorme polarización en que estaba sumido el país y las universidades, un grupo de 
académicos a cuyo frente estaba entre otros don Enrique D' Etigny, impulsaron una suerte de división 

de la Universidad en cuatro sedes y ,  dentro de la sede Occidente, la creación de un nuevo conservatorio. 

Le cupo a Elena Waiss la organización y dirección de esta nueva entidad cuyas actividades académicas 
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comenzaron en 1 974. No participé en esta nueva aventura, pues de común acuerdo, y pese a que en 

un comienzo el nuevo conservatorio funcionó unos meses en el local de la Escuela, decidimos mantener 

una total independencia entre las dos entidades. A mí me correspondió continuar al frente del manejo 

de la Escuela. 

Esta naciente experiencia terminó a fines de l 975 y la Universidad de Chile volvió a su original 

conformación y a su posterior progresivo desmantelamiento. 

Enumerar toda la serie de actividades colaterales de Elena Waiss excede el �spacio de estas notas. 

Fuera de la música era una lectora incansable, siempre al día con las últimas novedades literarias. Lo 

mismo vale para la plástica, área a la que siempre trató de dar un espacio en la Escuela. Era permanente 

su concurrencia a charlas, conferencias, escuelas de verano y todo aquello de interés intelectual o 

artístico. Y lo más importante, es que en todo ello incorporaba siempre a sus alumnos en forma casi 

obligatoria. 

A fines de 1 976 y por las razones antedichas, me retiré de la Escuela. Pero no puedo dejar de mencionar 

a Jo menos dos importantes realizaciones de Elena Waiss, posteriores a esa fecha: la construcción de 

Ja sala de conciertos, que con posterioridad a su fallecimiento tomó su nombre y que tuvo una nutrida 

actividad, y Ja creación del Instituto Profesional Escuela Moderna, con énfasis en Ja formación de 

instrumentistas de orquesta y un área dedicada a Ja música popular. 

G E R M A N  D O M I N G U E Z  
Empresario cultural 

Mi primera aproximación con la señora Elena Waiss fue desde 
la distancia que media entre la galería del Municipal y el 

escenario. Asiduo a los conciertos de repetición de la Sinfónica 

los domingos en la mañana, desde esa elevada posición recorría 

las filas identificando por sus nombres los rostros ya familiares 

de los músicos sinfónicos. La señora Elena se ubicaba a la izquierda, 

en el teclado. Don Zoltan Fischer, su esposo, encabezaba las violas. Era mediados de los años cincuenta 

y Ja vida musical de Santiago giraba fundamentalmente en tomo al Municipal y a las actividades que 
generaba el Instituto de Extensión Musical de Ja Universidad de Chile. Muchos años más tarde, mi 

reencuentro con ella fue directo y de frente. Alma y vida de la Escuela Moderna, desde allí irradiaba 

su influencia indiscutida. Cooperó desde el primer momento con los esfuerzos por crear la Corporación 

Cultural de Providencia y se constituyó en un puntal inestimable para el logro de esta iniciativa. 

La señora Elena era de pequeña estatura pero con una personalidad avasalladora y a menudo intimidante. 

No se andaba con rodeos y expresaba su opinión franca y directamente. Quizás por lo mismo, era fácil 

entenderse con ella. Por ese entonces, se encontraba empeñada en la construcción del auditorio de la 

Escuela y en ese afán, no reconocía dificultades que no pudiese superar. Mantuvimos una estrecha 

amistad que se fortaleció fundamentalmente a través de la música y a intereses comunes que nos 

llevaron a emprender varios proyectos. 

La señora Elena tenía una mente abierta a todas las manifestaciones del arte, que no se satisfacía sólo 

a través de la música. Me llamaba la atención su profundo conocimiento de la pintura contemporánea 

y poseía una colección de obras de artistas nacionales a los que conocía personalmente y que hoy 
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incluso integran la vanguardia. La literatura le apasionaba y a menudo comentaba tal o cual libro o 

autor, siempre con ese tono irónico y preciso que la caracterizaba. 

Siempre alerta al estímulo de cualquier talento emergente, sus antiguos alumnos, muchos de los cuales 

se encontraban esparcidos por el mundo, eran tema de preocupación y alegrías y se mantenía al tanto 

sobre sus éxitos o dificultades. La visita de cualquiera de ellos representaba una verdadera fiesta que 

la hacía organizarles de inmediato nutridos recitales. Entre ellos, sus hijos y nietos, cuya carrera 

juzgaba antes que nada como maestra y músico. Curiosamente, cuando venía Edith y ofrecía conciertos 

en la Escuela o en otro espacio, no asistía. Ante mi extrañeza por no encontrarla en esas oportunidades, 

me decía que se ponía terriblemente nerviosa y que prefería escucharla en los ensayos . 

Otras veces, cuando le comentaba acerca de algún pianista al que pensaba incluír en algunas de las 

giras itinerantes que organicé, me decía en tono pícaro: "A ese no me atrevería a dejarlo ni que ensayara 

en uno de mis pianos, pues lo desarmaría". 

En lo personal, me alentó a interiorizarme en la lectura de la música y a no desaprovechar los estudios 

realizados, brindándome comentarios bondadosos respecto a mis condiciones para apreciar y gozar 

de la buena interpretación. 

Otro rasgo notable era su capacidad para establecer diferencias de comportamiento entre su función 

de directora de la Escuela y la sociabilidad que desplegaba en otras circunstancias. Negociamos a 

veces, de manera no exenta de tensiones, las modalidades respecto a cómo abordar tal proyecto. Pero 

cuando nos recibía con mi mujer en su encantadora casita, la comida transcurría en un ambiente de 

simpatía y cordialidad que la señora Elena amenizaba con anécdotas personales o juicios sobre literatura 

o teatro siempre interesantes y originales. 

Pocas personas he conocido como ella, para quien las limitaciones físicas representaran tan poca 

importancia en la cotidianidad de su vida. La señora Elena llegaba donde fuera y alcanzaba sus 

propósitos con la sola fuerza de su empuje y la ayuda de sus bastones, sin reflejar esfuerzo o abatimiento. 

Era un ejemplo vivo de voluntad, que movía a cuantos la rodeaban a superarse y a no dejarse vencer 

por el pesimismo. Ese espíritu batallador y obstinado fue sin duda el complemento de una naturaleza 

bondadosa y a menudo tierna, que en el fondo temía ser tomada por debilidad y que hizo que algunos 

la juzgaran equivocadamente como hosca y distante. 

Pero todos estos recuerdos que en lo personal me unen a la señora Elena, no bastan para explicar el 

gran ascendiente que ella tuvo en tantas personas que la conocieron a través de los años. Pienso que 

su gran aporte lo constituyó su capacidad para emprender tareas concretas en beneficio de la música 

y no quedarse ni en los enunciados, ni en las lamentaciones, ni en las justificaciones, como ocurre 

frecuentemente cuando se trata de emprender acciones que benefician a la cultura y en que las 

dificultades provienen más que nada por la indiferencia. Demostró un tesón inclaudicable en el afán 

de mejorar la enseñanza y la  difusión de la música y valoró la excelencia por sobre toda otra 

consideración. Enemiga acérrima de la mediocridad y el oportunismo, no se acomodó ni en su lenguaje 

ni en sus procedimientos a las componendas ni a las medias tintas, que tan a menudo desvirtúan o 

desnatural i zan l o s  buenos  propósi to s  indiv iduales  o las  decis iones  ofic i a l i stas . 

Modesta y alérgica al halago, me asalta seriamente la duda de si hubiese estado muy contenta con que 

la recordara a través de estas líneas. 



XXXV Temporada 
Oficial de 

C2onciertos UC 99 

JUEVES 15 DE JULIO 
ENSAMBLE XXI 
Valentina Díaz-Frenot (piano) 
Magnard, Thuille, Poulenc 

JUEVES 22 DE JULIO 
GRUPO PERCUSION UC 

� 
IMU C  

García, Rifo, Rosauro, Cáceres, Nobre, 
Matthey 

JUEVES 29 DE JULIO 
TRIO ARTE 
Mozart, Guarello, Dvorak 

JUEVES 5 DE AGOSTO 
RECITAL DE PIANO Y CUARTETO 
BERND ZACK piano (Alemania) - FRIDA 
ANSALDI violín 
ENRIQUE LOPEZ viola - EDGAR 
FISCHER cella 
Haydn, Chopin, Skriabin, Fauré 

JUEVES 12 DE AGOSTO 
CUARTETO DAVID (Italia) 
Haydn, Verdi, Schubert 

JUEVES 19 DE AGOSTO 
DIPORTI DI EUTERPE 
Música de los siglos XVII Y XVIII 
O. OHLSEN laúd y guitarra barroca, 
E. FIGUEROA tiorba y laud 
S. URTUBIA soprano, O. HASBUN flauta 
dulce 

JUEVES 26 DE AGOSTO 
CORO DE CAMARA U.C. 
Director: Jaime Donoso 
Obras corales del siglo XX 
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La sección Estudios hace extensible el tema central de este número de 

Resonancias, la crítica, al ámbito musicológico. Para ello, se recoge una 

iniciativa de Leonardo Waisman tendiente a reunir opiniones críticas sobre 

su conferencia presentada en el acto de premiación del Premio de Musicología 

E l  p ro b l e m a  d e  l a  "a u ten t i c i d ad "  

e n  l a  música m is ional  americana 

Samuel Claro Valdés 1 998 (ver Resonancias 3 ,  1 998: 57-59). La conferencia 

de Waisman cuestiona Ja utilización en el repertorio misional americano de 

prácticas performativas desarrolladas durante el siglo XX para la interpretación 

"auténtica" del repertorio barroco europeo. Esta práctica, de la que el propio 

Waisman reconoce ser partícipe, está enmarcada en cánones estéticos 

plenamente aceptados por los músicos y el público actual, lo que facilitaría 

la interpretación, recepción y comercialización de repertorios como el 

misional. Para Waisman, estamos lejos aún del desarrollo de una práctica 

musical basada en las condiciones artísticas reales en las que fue cultivada 

la música misional en América. ¿Hasta dónde podemos y queremos ser 

auténticos con nuestro propio pasado? es la pregunta base de su ponencia. 

El texto de Waisman fue enviado a músicos e investigadores de distintos 
ámbitos, todos ligados a la música americana, los que escribieron respuestas 

de distinto tipo. María Ester Grebe se refiere al etnocentrismo de los 

comentarios de época sobre la interpretación de la música barroca en las 

misiones jesuíticas y propone soluciones convencionales y experimentales 

para abordar el problema de la interpretación "auténtica". Sergio Candi a 

sitúa la práctica de la música antigua como un fenómeno eminentemente 

contemporáneo, y defiende la llamada ideología de la autenticidad, aportando 

nuevas luces sobre este concepto. Silvia Soublette destaca el origen europeo 

del repertorio de la América misional, lo que justificaría su interpretación 

en estilo barroco. Finalmente Bernardo Illari, aporta un texto que rebasa el 

marco del comentario crítico a la ponencia de Waisman y se constituye en 

un nuevo referente a comentar. Illari, junto con penetrar en la ideología de 

la autenticidad y en sus relaciones con el poder, avanza en la caracterización 

de las prácticas performativas de la música misional mediante el análisis 

de las características sonoras de los instrumentos utilizados en Chiquitos, 

especialmente los órganos. 

Con este espacio de debate, Resonancias no sólo quiere contribuir al 

conocimiento de prácticas musicales específicas, sino que fomentar la 

reflexión musicológica y el diálogo informado entre los protagonistas de 

la vida musical en nuestro medio. 
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1 1 S u s  voces n o  s o n  tan p u ras c o m o  l as n u estras 11 : 
la ejecución de la m úsica de las m isiones 

------
L E O N A R D O  WA I S M A N ,  P h . D .  

E n  los últimos años s e  h a  comenzado a difundir l a  música de las antiguas 

misiones jesuíticas del cono sur de América a través de ediciones musicales, 

conciertos y grabaciones. Con respecto a algunas de las primeras ya he 

hecho claras mis críticas en una reseña publicada en la Revista Argentina 

de Musicología del año 1 996. Pero la cuestión de las versiones sonoras 

presenta otra problemática. En esta breve charla, quiero presentar algunos 

datos con respecto a dos aspectos de la práctica de ejecución en las propias 

misiones como elementos útiles para informar las decisiones de los directores, 

i nstrumentistas y cantantes que desean revivir  es ta música .  

---7 En primer lugar, tomemos las fuerzas que intervenían en las ejecuciones. En 

los pueblos ya estabilizados, las capillas musicales constaban de entre treinta 

y cuarenta miembros, sin contar a los niños de la escuela que cantaban como 

tiples. Su integración era variable: además de algunas diferencias entre las 

distintas provincias misioneras, se produjeron cambios a lo largo de los más 

de doscientos años de vigencia de la institución. En los dos cuadros adjuntos 

el lector encontrará algunos datos extraídos de fuentes literarias (Tabla 1 )  

y otros tomados de los inventarios levantados a la expulsión (Tabla 2) .  

Como advertencia precautoria, es necesario considerar la heterogeneidad de 

las fuentes.  Mientras Sepp 1 se refiere a los cantantes e instrumentistas de 

los que dispone en su reducción de Yapeyú, Sepp 2 es un listado de los 

instrumentos que los indígenas han aprendido a fabricar y tocar. Ripario, 

Strobel y Paucke 2 son descripciones de ejecuciones de capillas "en gira"; 

tienen lugar en Córdoba (ca. 1 635), Buenos Aires ( 1 729) y Santa Fe (ca. 

1 750) respectivamente; quizás por eso el número de cantores es menor 

(Ripario aclara que eran veinte en total). Las dos primeras citas de Cardiel 

son listas de instrumentos utilizados en los pueblos, mientras que la tercera 

pretende dar la constitución típica de una capilla de guaraníes; la misma 

intención tiene Knogler con respecto a Chiquitos. Paucke 1 es la lista de 

instrumentos que adquirió en las misiones de guaraníes para sus neófitos 

mocobíes, en tanto que Paucke 3 es una tabulación de su enumeración de 

los músicos salvados y fallecidos en una epidemia de viruela en su muy 

joven reducción de San Javier (mocobíes). Por otra parte, los inventarios, 

sin duda reflejan la particular situación en que se encontraban las capillas 

musicales er@)ilejados los padres jesuitas, muchos músicos podían 

haberse llevado los instrumentos a sus hogares ante la incertidumbre sobre 

los futuros administradores. Se incluye un inventario tomado treinta años 

después, como muestra de la relatividad de los datos -quizás el incremento 

de instrumentos refleje el retomo de algunos de éstos a los almacenes del 

pueblo. 

U n i v e rs idad de C ó rd o b a  



Tabla 1 :  Listas de instrumentos según documentos jesuíticos. 

Oaut/ 
tiorba I 

Fuente tiple alto tenor bajo violín violón chirimía bajón clarín corneta trompa arpa guit / órgano clave otros 
pífano laúd 

Ripario X xf X X X xg x trombones 

Jarque xg, xi 
x cítaras 

X X X X X X X 
x sacabuches 

Sepp 1 8 6 
innume-

6 8 4 4 6 1 4 rabies 

salterio, 
Sepp 2 xf, xp X X X X X xt, xi, xg X X viola [da gamba?] 

a, t, b 

Strtibel 2 2 2 2 4 X 2 2 pandereta 

lira, trompa marina, 
Cardiel 1 X X X X X X X X vihuela, bandola, 

cítara 

lira, cítaraª, 
Cardiel 2 X X X X X X xg X X bandolaª, 

bandurriaª 

Cardiel 3 4-6 2-3 6-8c ,e 2-3 6-8 3-4 1 -2 

Paucke 1 6 1 xf 6 2 X 

Paucke 2 6 e a n t o  r e  s (?) 8 2, 1 ve 2 1 trompa marina 

Paucke3 3 3 3 2 4 6b 2f 3 1 1 trompa marina 

1 4  1 cb, 
Knogler X X X X 

o más 3 o 4  xf X X 1 -2 
vlas 

Notas tabla 1: x número indeterminado. a "para las danzas ". b Figuran en la traducción como "violas ", y no hay listado de violones. No he podido consultar el original alemán. 
e No figuran en la versión impresa de este párrafo en "Costumbres de los guaraníes", incluida en Domingo Muriel, Historia del Paraguay desde 1 747 hasta 1 767, trad. por Pablo Hemández, 
S. J. (Madrid: Victoriano Suárez, 1918), pág. 513 
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Tabla 2: Listas de instrumentos según algunos inventarios de 1767. 

Pueblo violín violón 
O a uta/ 

chirimía bajón 
pífano 

S. Javier 
e 
H 

8 3 

S Miguel 
1 
Q 

1 1  3 

u 
S. Ignacio 1 7 3 1 

T 
S. Corazón o 10 4 

Apóstoles 1 4  2 2f 
8+2 4 + 1  

G oboes fagot 

2 + 2  

Concepción u 2 + 2  bajon-6 
violas 

4 l O  
cilios 

A + 1 fagot 

S. Javier R 1 2  2 6f 8 4 

Lo reto A 6 2 2 4 4 

Yapeyú 
N 

1 3  1 2f 1 1  5 

S. Ignacio 
f 

mini 
7 1 6 5 

S. Ignacio 1 1  3 I Of 5 ternos 4 

M 3 + I  2+1 Reyes 6 
viola bajonete o 

3 ternos 

S. Pedro J 8 2 2f + 3  
.oboes 

3 

o 
S. Pedro 5 + 1  25+ 3 3+3 
1 797 

1 9  chico 1 1  f oboes dulzainas 
+ 1 viola 

tiorba I 
clarín cometa trompa arpa guit / 

laúd 

2 2 

1 4 4 

2 4 

4 

4 2 3 

4 2 4 

2 2 
7+2 

IOg 
chicas 

3 6 

3 1 7+2 
chicas 

3 4 2g 

5 

4 

7 1 

órgano clave 

3 2 

2 2 

2 

1 

1 

1 1 

1 2 

2 

2 

1 

3 

1 1 

2 

otros 

2 trompas marinas, 
2 salterios 

1 carillón 

1 salterio 

2 trompas marinas 

2 liras 

En almacén; 
l l chirimías, 
2 fagotillos 

1 trompa marina 

2 trompas marinas 

2 trompas marinas 

01 
1\) 

m 
en 
-1 
e 
Cl 

o 
en 
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l. Antonio Ruiz de Montoya: 
"Cuaderno de anotaciones: 
1637-1640" Citado en 
Guillermo Furlong: Antonio 
Ruiz de Montoya y su Carta 
a Comenta/ (1645) (Buenos 
Aires: Theoria, 1964 ), pág. 
142. 

2. Francisco Javier Brabo, 
ed., Inventario de los bienes 
hallados a la expulsión de 
los jesuitas (Madrid: M. de 
Rivadeneyra, 1872), pág 142. 

3. Se las menciona 
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Aún teniendo estas reservas en mente, se  pueden fonnular algunas pautas. 

Las orquestas misioneras del siglo XVII, como sus paralelas en las catedrales 

europeas, se basaban en un nutrido grupo de bajo continuo, complementado 

sobre todo con vientos en coros homogéneos. Así vemos que alrededor de 

1640 se compran para Loreto un órgano, un arpa, una vihuela, varias guitarras, 

una cítara, un laúd y una tiorba, más un juego de chirimías y bajones y un 

terno de flautas 1 •  En el ámbito de guaraníes, durante todo el período jesuítico 

se leen noticias sobre los "ternos de chirimías". Y todavía en 1 768 un 

inventario del pueblo de San Luis Gonzaga, por ejemplo, habla de "chirimías 

con sus bajones, dos juegos" y "fagotillo, un juego"2. También hay bastantes 

referencias desde temprano a las violas da gamba -aunque la nomenclatura 

("vihuelas",  "violones")  a menudo se presta a confusión3.  

inequfvocamente como Llegado el siglo de las luces, poco a poco se van imponiendo las cuerdas 
"vihuelas de ar;�" en las como conductoras fundamentales del sonido. El proceso de transición no 
orquestas de mus1cos de San 
Ignacio que visitaron Buenos queda suficientemente claro, pero en la época final de la colonización 

:t:;�r��//�?i���f,icolás�esuítica (de la cual proviene casi toda la música que se ha conservado) se 
"Duodécima Cana . . . 1628", estandariza la orquesta sobre la base de dos violines (ocho a dieciséis 
en Cartas Anuas de la . . 

) · 1 · · · Ó , d d fl Provincia del Paraguay, mstrumenustas y conunuo, con a paruc1pac1 n comun e un par e autas 
Chile Y Tucumán de la (de pico y traveseras) y trompetas; menos frecuentemente parecen haberse 
Compañfa de Jesús, 
Documentos para la Historia 
Argentina, vol. 20 (Buenos 
Aires: Universidad Nacional, 
Facultad de Filosofla y 
Letras, Instituto de 
Investigaciones Históricas, 
1929), págs. 223-384; 230. 

4. Bernardo Illari ha 
brindado un panorama de las 
diversas categorfas de música 
utilizadas por los indfgenas 
en distintos marcos 
institucionales y sociales: 
"Actividades musicales en las 
reducciones jesufticas de 
guaran(es: Definición de 
categorfas '', inédito, 1991. 

agregado trompas y cornetas. 

El bajo continuo, aunque retiene en guaraníes algunos instrumentos del tipo 

del laúd, pasa a concentrarse en teclados (órgano y clave), arpas, y violones. 

Es notoria la ausencia de documentación sobre laúdes y guitarras en Mojos 
y en Chiquitos. Aunque en las misiones de Guaraníes y Mojos se sigan 

usando gran cantidad de chirimías, es probable que muchas de ellas estén 

en manos de organizaciones musicales distintas de la capilla -música 

militar, bandas cívicas, etc.4. La corneta, instrumento característico del siglo 

XVII, sólo se conserva en el último período jesuítico en Guaraníes, 

seguramente gracias a la mayor profundidad histórica de la tradición en los 

"treinta pueblos". Los bajones son corrientes en las tres regiones. 

Los datos sobre "giras artísticas" en todas las regiones y épocas parecen 

indicar que éstas se acometían con fuerzas reducidas: alrededor de veinte 

músicos, con 2 o 3 cantores por cuerda y una orquesta apropiadamente 

disminuida. 

El segundo aspecto que quiero considerar es el del sonido de las voces e 

instrumentos indígenas. 

Los testigos europeos de la música en las misiones jesuíticas en los siglos 

XVII y XVIIl registran invariablemente su admiración por la perfección 

con la que estos indígenas poco antes salidos de un estado de "salvajismo'', 

pueden imitar las artes "civilizadas". Maravilla la construcción de 

instrumentos, en especial la de órganos, maravillan las ejecuciones de música 

polifónica, maravilla la destreza con que algunos manejan sus violines o 
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arpas, maravilla sobre todo la capacidad de leer y escribir música -una 
habilidad intelectual que para muchos estaba más allá de las posibilidades 

de indígenas considerados como poco más que animales. Sin embargo, aquí 
y allá se deslizan expresiones en las que los europeos más cercanos al hecho 

=-j mismo --es decir, los mismos misioneros- dejan ver algunas falencias en 

la recepción de las enseñanzas impartidas. El siguiente pasaje de Sepp es 
representativo: 

En la música vocal e instrumental tienen mucho más facilidad 
para aprender y perfeccionarse que todos los europeos; pero 
como no tienen ideas, ocurrencias, imaginación o fantasía, 

no son capaces de inventar algo nuevo y ponerlo por escrito, 
es decir, no sirven para componer música. Pero cantan bastante 

bien y sin desafinar; sus voces no son, sin embargo, tan puras 
como las nuestras, especialmente en el tiple y el bajo, tal vez 

por culpa del agua más o menos limpia y liviana que toman 
en sus pueblos. Aprenden rápido cualquier instrumento, sea 
trompeta u otro instrumento de metal, órgano, arpa, guitarra, 
laúd, tiorba, salterio, . . .  pífanos, flautas, chirimías, fagotes 
o cometas, . . .  viola contralto, tenor y bajo5. 

Los indios son buenos ejecutantes, pero no saben componer ni improvisar 
adornos, y sus voces "no son tan puras", o "de tanta soavidad"6 como las 

de los españoles. Estas "carencias" deben ser evaluadas teniendo en cuenta 

la óptica de los escritores; Sepp, por ejemplo, nos habla de que para imitar 
las danzas españolas del Corpus, debió elegir de entre sus indiecitos a 
aquéllos de tez más blanca, y así mismo disfrazarlos hasta que sus madres 
no los reconocieran, ya que "la mayoría es de un marcado color moreno, 
como tostada por el sol , a veces de un matiz amarillento, así que a los 
europeos que no les han visto antes les parecen bastante feos" 7_ Lo que 
revelan estos comentarios es que la música de las misiones debe haber sonado 
muy distinta a la del barroco europeo, ya que los indios no se limitaron a 
remedar modelos impuestos, sino que los incorporaron a sus pautas culturales. 
La música misional era parte de lo que un estudioso ha llamado "cultura 
misional" 8, un híbrido trabajosamente elaborado por jesuitas e indígenas 

a lo largo de muchas décadas. 

Tanto las reservas apuntadas sobre la emisión vocal como la postura corporal 
y actitud artística de los indígenas, caracterizadas diplomáticamente como 
"un modo de cantar ... con mucha serenidad, devoción y modestia, . . .  no con 
la vanidad y desenvoltura con que cantan algunos de allá" 9, nos traen 
vívidamente a la memoria la práctica de ejecución que aún hoy se puede 
observar en grupos indígenas chiquitanos y mojeños cuando entonan, en 

versiones casi irreconocibles, composiciones del bicentenario legado jesuítico 
que ellos han preservado amorosamente a través de una doble transmisión, 

oral y escrita . .  Inmóviles y solemnes, fija la vista en el infinito, sin alterar 
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l a  inmutable expresión d e  sus rostros y sin l a  menor afectación, tensos los 
músculos del cuello y relaj ado el resto del cuerpo, cantan con voces agudas, 
nasales, estridentes, en un perpetuo forte sin matices. Su sentido del ritmo 
y la métrica es distinto del europeo: falta tanto la regularidad mecánica del 
pulso como el rubato que juega con ella. Su concepción de la melodía 
incluye una abundante dosis de glissandi y adornos pre- o postpuestos a las 
notas en configuraciones que no

l
encontramos en ningún tratado de 

ornamentación barroco10. :.-' " l'Vt Ú(r& � � fét'1-fr) 
VYl «"� IW41 

En todas las wnas misionales se mantuvieron algunos instrumentos musicales 
que los aborígenes utilizaban antes de ser reducidos. Esto es especialmente � � 
patente en Mojos, donde los jesuitas adaptaron el bajo de una familia de 
trompetas múltiples, al que llamaron "bajón" o "bajún", 11 para la línea de 
continuo. Hacia 1 830 en Chiquitos aún perduran las orquestas mixtas de 
instrumentos autóctonos y europeos que, según un visitante, habían sido 
instituidas por los jesuitas: una "mixtura muy particular, que sin embargo 
armonizaba de forma excelente . . .  [con] todas las flautas traveseras de . . .  
bambúes pequeños y grandes . .  . ,  instrumentos hechos de caparazón de tatú 

(armadillo), matracas . . .  , dos docenas de potentes tambores, trompetas, 
trompas, triángulos, un [carillón], un sinnúmero de violines, contrabajos, 
oboes, clarinetes y flautas, dos arpas, y finalmente .. .  el órgano" 12. Moritz 
Bach, el visitante alemán que describe esta agrupación, y que -quizás por 
hacer honor a su apellido-- es un buen conocedor de música, no encuentra 
forma de describir la sonoridad y los efectos psíquicos de estas ejecuciones: 
apela a la comparación con "la risa de Samiel en la canción báquica de 
Caspar" del Freischütz de Weber, habla de la "sensación de algo ultraterreno, 
o más bien subterráneo" [etwas Ueberirdisches oder vielmehr etwas 
Unterirdiesches], y termina llamándola "esta monstruosa orquesta" 1 3 .  La 
elección de imágenes y términos de comparación, más allá de evidenciar 
la sorpresa del oyente europeo, sugiere asociaciones con la fascinación que 
provocan las escenas infernales. 

En cuanto a Guaraníes, las referencias a músicas e instrumentos autóctonos 
abundan en los primeros años, especialmente bocinas y cuernos de distintos 
tipos. Luego tienden a desaparecer; sin embargo, aún por 1 69 1  Antonio 
Sepp nos habla de "sesenta musici con toda clase de comos americanos, 
pífanos y chirimías" que junto con un coro ejecutaban el Te Deum1 4. 

Los conciertos y grabaciones de música de las misiones a los que podemos 
acceder hoy están lejos de reflej ar las pautas de las ejecuciones originales. 
Se las enfoca con los criterios generalmente aceptados para la música del 
barroco europeo -más precisamente, el barroco i�aliano y alemán, con el 
agregado de alguna guitarra barroca para dar un exótico toque de españolismo. 
El tamaño de los grupos instrumentales y vocales es muy exiguo comparado 

con los datos disponibles, y los densos grupos de bajo continuo incluyen 
numerosos instrumentos de la familia del laúd, al parecer ausentes de Mojos 
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y de Chiquitos. Nunca hay más de un arpa (cuando la hay), y ésta es 

generalmente ejecutada con técnicas más apropiadas para tocar Debussy que 

una polca paraguaya. Los instrumentos autóctonos están ausentes, las 

sonoridades vocales son europeas (dominadas por el timbre del contratenor, 

con toda probabilidad inexistente en las misiones), y las prácticas de 

orname n t ac i ó n  b arro c a  e u r o p e a  se u t i l i z a n  a m p l i am e n t e . 

Es que el músico de fines del siglo XX que quiere interpretar el repertorio 

de estas misiones se enfrenta con opciones de muy difícil resolución. La 
decisión casi unánime (y en la que debo incluir mis propias interpretaciones, 

casi sin excepción) ha sido hasta ahora hacer caso omiso de la evidencia de 

las fuentes escritas y orales, para aplicar los criterios que han dado auge y 

difusión a la música del barroco europeo. Con esto, se adopta un sonido 

conocido y reconocible, se simplifican los problemas de ejecución, y se 

asegura una buena recepción por parte del público consumidor en el mercado 

de música antigua. Se trata de una solución estético-comercial al problema, 

respetable en sus propios términos, pero conformista. Además, no podemos 

ignorar que gran parte del atractivo de esta música para el público moderno 
está condicionada por la ideología que Taruskin ha llamado "autenticista" 15, 

de una pretendida ética de adhesión a la fidelidad histórica, de recreación 

de sonoridades originales. 

Quizás en el futuro próximo, algún osado director se aventure a intentar la 
presentación de este repertorio teniendo en cuenta lo que sabemos o podemos 

inferir sobre las ejecuciones indígenas en el siglo XVIII. Las dificultades 
serán múltiples, algunas de ellas insuperables. Dudo además de que venda 
muchos discos -pero quizás encuentre satisfacciones inesperadas en los 
hallazgos sonoros que pueda lograr y en lo que éstos puedan revelar acerca 

del significado de la música misional en las propias misione s .  

FUENTES TABLA 1 

Ripario = Antonio Ripario: [Carta al Provincial de Milán, 1 0-8- 1 637], en 

Pablo Pastells, Historia de la Compañía de Jesús en el Paraguay, (Madrid: 

Victoriano Suárez, 1 9 1 2), 1: 54 1 -544; 54 1 .  Jarque = Insignes misioneros, 

pág. 342. Sepp 1 = Relación, pág. 225. Sepp 2 = Jardín de flores paracuario, 

pág. 1 78. Strobel = Matías Strobel :  "Carta del Padre . . .  a un Padre de Viena" 
(Buenos Aires, 5-6- 1 729), en Juan Mühn: La A rgentina vista por viajeros 

del siglo XVIII (Buenos Aires: Editorial Huarpes, 1 946), págs. 58-64; 6 1 .  

Cardiel 1 = "Carta y Relación", pág. 1 64. Cardiel 2 = José Cardiel, S .  J. :  

Misiones del Paraguay - Declaración de la verdad (Buenos Aires: Imprenta 

de Juan A. Alcina, 1 900), pág. 28 1 .  Cardiel 3 = José Cardiel, S. J . :  "Breve 

relación de las Misiones del Paraguay." En: Pablo Hemández: Misiones del 

Paraguay - Organización social de las doctrinas guaraníes de la Compañía 

de Jesús (Barcelona: Gustavo Gili, 1 9 1 3), II:  5 14-614;  558. Paucke 1 ,  2 y 

3 = Florian Paucke, S. J: Hacia allá y para acá (una estadía entre los indios 

Mocobíes, 1749-1767), trad. Edmundo Wemicke, 3 vals. (Tucumán-Buenos 
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15. "Authentistic ". Cf. 
Richard Taruskin, "The 
Pastness of the Present and 
the Present ofthe Past", 
Authenticity and Early Music, 
ed. Nicho/as Kenyon ( Oxford: 
Oxford University Press, 
1988), págs. 137-210; 
reimpresión en Taruskin, Text 
and Act: Essays on Music 
and Performance (Oxford: 
Oxford University Press, 
1995 ), págs. 90-154. El tema 
de la ética de la autenticidad 
es debatido in extenso en 
varios de los artfculos 
contenidos en ambos 
volúmenes. 
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Aires: Universidad Nacional del Tucumán e Institución Cultural Argentino­

Germánica, 1 942- 1944), II: 64-65, II: 260, III: 32. Knogler = Julián Knogler, 

S .  J . ,  "Relato sobre el país y la nación de los chiquitos . . .  " en Werner 

Hoffmann, Las misiones jesuíticas entre los chiquitanos (Buenos Aires: 

Fecic, 1 979), págs. 1 19- 1 85 ;  174. 

FUENTES TABLA 2 

Para Chiquitos: "Instrumentos de música en Chiquitos según los inventarios 

de 1767" (cuadro confeccionado por Eckhart Kühne sobre la base de 

informaciones suministradas por Gerardo Huseby y Leonardo Waisman), 

en Las misiones jesuíticas de Bolivia: Martin Schrnid, 1 694- 1 772. Catálogo 

de la exposición homónima, Santa Cruz de la Sierra, 1 996, pág. 66. 

Para Guaraníes: Francisco Javier Brabo, ed., Inventario de los bienes hallados 

a la expulsión de los jesuitas. Madrid: M .  de Rivadeneyra, 1 872. 

Para Mojos: a)  "Inventarios a la expulsión", Sucre, Archivo Nacional de 

Bolivia, Moxos y Chiquitos, 1 ,  1 b) "Razón de las existencias . . .  San Pedro 

. . .  22 de septiembre de 1 797", Sucre, Archivo Nacional de Bolivia, Moxos 

y Chiquitos 14, XII, fol. 1 50 

Etn oce n t r i s m o  y uto p ía :  
p ro b l e m a s d e  c o m p re n s i ó n  c u l t u ra l  
y re i n t e rp reta c i ó n  e n  l a  m ú s i c a 
d e  l as m i s i o n es j es u ít i cas d e l  cono s u r  de a m é r ica 

M .  E S T E R  G R E B E  V. P h . D .  
U n i v e rs i dad d e  C h i l e  

E l  Dr. Leonardo Waisman, destacado musicólogo d e  la Universidad de 

Córdoba, Argentina, nos entrega en su trabajo que comentamos valiosos 

datos que aluden principalrnente a dos aspectos: ( 1 )  los músicos indígenas 

(cantantes e instrumentistas) participantes en las capillas musicales del Cono 

Sur durante los siglos XVII y XVIII, con especial referencia a las diferencias 

y semejanzas que se han observado entre ellos en el contexto de las diversas 

provincias misioneras; y (2) los i nstrumentos musicales empleados por 

dichos músicos y la constitución de sus respectivas orquestas. Estos datos 

se complementan con referencias acerca de las i nterpretaciones musicales 

de las capillas en gira y sus rasgos típicos. 

Sumado a lo anterior, destacan Jos juicios valóricos europeos sobre aspectos 

etnoestéticos de las interpretaciones en las cuales sobresale el " sonido de 

las voces e i nstrumentos i ndígenas" .  Por tanto, el problema de fondo que 

se presenta es de índole antropológica y etnoestética, pues alude a fenómenos 
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que pertenecen a la base cultural de los intérpretes nativos. Dicho problema 

reside principalmente en los juicios valóricos etnocéntricos* emitidos por 

los observadores europeos sobre el discurso sonoro vocal e instrumental de 

los músicos indígenas que respondía a pautas etnoestéticas ajenas a las 

occidentales. 

Entre los siglos XVI y XVIII, tanto los españoles como también los diversos 

visitantes europeos generaron recurrentemente criterios etnocéntricos cuyas 

ópticas y testimonios proyectaban "una imagen del indígena construída desde 

fuera" (Grebe 1998: 20). Durante el siglo XIX, dichos criterios etnocéntricos 

fueron integrados tanto al darwinismo social de Herbert Spencer ( 1 882) 

como también al primer paradigma antropológico británico del evolucionismo 

unilineal que proponía una división tripartita de la historia del hombre en 

salvaj ismo, barbarie y civilización. Los criterios que sustentaban dichas 

etapas respondían principalmente "a una noción de progreso creciente aplicada 

a su tecnología y cultura material" (loe. cit). No obstante, sus conceptos 

etnocéntricos fueron proyectados también sobre las expresiones culturales 

i nmater ia les  de l o s  indígenas ,  i n c l u yendo a l as artís t i c a s .  

E n  suma, a l o  largo de la conquista y colonia este modelo evolucionista 

"enmarcó etnocéntricamente el status sociocultural de aquellos pueblos 

indígenas categorizados como salvajes y bárbaros" (loe. cit) . . .  Se sostenía 

que "el indígena era menos que un hombre tal como lo conocemos", con 

una cultura retardada y una inteligencia detenida (cf. Wilbert 1 976: 3 ) .  

Sin embargo, según Waisman (Resonancias, 4:  5 1 ) "los testigos europeos 

de la música en las misiones jesuíticas en los siglos XVII y XVIII registran 

invariablemente su admiración por la perfección con la que estos indígenas 

poco antes salidos de un estado de "salvaj ismo", pueden imitar las artes 

"civilizadas". Se maravillan con la construcción de instrumentos musicales, 

sus interpretaciones polifónicas, su destreza interpretativa con violines y 

arpas, su capacidad para leer y escribir música -"habilidad intelectual que 

para muchos estaba más allá de las posibilidades de indígenas considerados 

como poco más que animales"- .  Pero, aún cuando superan a los europeos 

en su facilidad de aprendizaje y perfeccionamiento, no sirven para componer 

música. Ello se debe a que carecen de "ideas, ocurrencias, imaginación o 

fantasía, no son capaces de inventar algo nuevo y ponerlo por escrito". Aún 

cuando "cantan bastante bien y sin desafinar, sus voces no son, sin embargo, 

tan puras como las nuestras, especialmente en el tiple y el bajo, tal vez por 

culpa del agua más o menos limpia y liviana que toman en sus pueblos" 

(loe. cit) . 

Para la interpretación de las danzas de Corpus,---se solía elegir aquellos 

indiecitos de tez más blanca, a quienes se procedía a "europeizar" mediante 

disfraces (loe. cit). No obstante, la música misional correspondía a una 

"cultura misional" lnbrida, producto del extenso trabajo conjunto de misioneros 

E S T U D I O S  

* Etnocéntrico: percibir, 
juzgar e interpretar a 
culturas diferentes a la 
nuestra, según nuestras 
propias categorías val6ricas 
y pautas culturales, 
concepciones y suposiciones. 
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e indígenas. El estilo vocal se caracterizaba por su serenidad, devoción y 

modestia. Waisman resume sus rasgos fundamentales: " Inmóviles y solemnes, 

fija la vista en el infinito, sin alterar la inmutable expresión de sus rostros 

y sin la menor afectación, tensos los músculos del cuello y relajado el resto 

del cuerpo, cantan con voces agudas, nasales, estridentes, en un perpetuo 

forte sin matices. Su sentido del ritmo y la métrica es distinto del europeo: 

falta tanto la regularidad mecánica del pulso como el ruhato que juega con 

ella. Su concepción de la melodía incluye una abundante dosis de glissandi 

y adornos pre- o postpuestos a las notas en configuraciones que no 

encontramos en ningún tratado de ornamentación barroco" (Resonancias, 

4:52-53) 

El estilo instrumental de las misiones se caracterizaba por su hibridismo y 

heterogeneidad, predominando en él la coexistencia de instrumentos 

autóctonos y europeos. Entre los primeros se adaptó el bajo de una famlia 

de trompetas múltiples, denominado bajón o hajún, el cual se utilizaba para 

la interpretación del bajo continuo. Según Moritz Bach, durante el siglo 

XIX, en Chiquitos aún perduraban orquestas mixtas integradas por flautas 

traverseras de bambúes, instrumentos de caparazón de armadillo, matracas, 

dos docenas de tambores, trompetas, trompas, triángulos, carillón, violines, 

contrabajos, oboes, clarinetes y flautas, dos arpas y órgano (Resonancias, 

4: 53). Según el comentario etnocéntrico de Bach, esta "monstruosa orquesta" 

chiquitana producía una " sensación de algo ultraterreno, o más bien 

subterráneo" (loe. cit). Por su parte, los guaraníes utilizaron -al menos hasta 

fines del siglo XVII- abundantes instrumentos musicales autóctonos, 

destacándose tanto las bocinas y cuernos como también los comos americanos, 

pífanos y chirimías (loe. cit). 

En consecuencia, la interpretación de la música de las antiguas misiones 

jesuíticas se enfrenta a diversos problemas difíciles de resolver. Se presentan 

al menos tres alternativas posibles. Ellas son: 

( 1) La adaptación de las versiones musicales posibles ajustadas a los cánones 

del barroco europeo. 

(2) La reconstitución del estilo musical original del barroco americano, 

intentando reproducir su estilo original en el contexto de su base etnoestética 

propia. 

(3) La búsqueda experimental de nuevos recursos y soluciones interpretativas 

que correspondan a problemas etnoestéticos y socioculturales pertinentes, 

permitiendo una aproximación más ajustada al ethos de la cultura misional. 

Obviamente las alternativas (2) y (3) son complementarias. No obstante, 

por el hecho de no disponerse de fuentes -registros sonoros originales-, se 

requeriría, como paso previo, el desarrollo de un proceso de investigación 

interdisciplinario -tanto antropológico cultural y etnohistórico como también 

e tn oe stético, m u sicológico y e tnomusicolé g ico- su stentado en l a  

documentación disponible. Sin embargo, debido a que los músicos actuales 
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no poseen una formación interdisciplinaria amplia y cabal -condición necesaria 

que permitiría el desarrollo de las alternativas (2) y (3)-, se suele marcar 

preferencias por la alternativa ( 1 )  debido a que presenta exigencias menores. 

Además, el público receptor del repertorio habitual de "música antigua" 

posee una experiencia auditiva que permite apreciar mejor versiones afines 

al barroco europeo. 

Siempre que las alternativas (2) y (3)  se basen en una investigación 

interdisciplinaria cabal y responsable de fuentes coloniales, sería posible 

generar interpretaciones experimentales respetuosas que no colinden con 

una mera caricatura o parodia. Obviamente, para lograr este fin se requeriría, 

además, efectuar un diagnóstico acerca de la preparación, receptividad y 

comprensión tanto de los intérpretes especializados como también de su 

público receptor habitual. Dicho diagnóstico permitiría orientar adecuadamente 

la preparación etnoestética tanto de los intérpretes actuales como también 

de su público habitual. En este marco de referencia, sería interesante además 

propender a interpretaciones paralelas de versiones correspondientes a las 

alternativas ( 1 )  y (2), precedidas por comentarios interdisciplinarios y 

sucedidas por un debate entre los profesionales responsables y el público 

receptor. 

No obstante, en relación a estas reflexiones y proposiciones es oportuno 

recordar que la historia de la cultura de Occidente revela y comprueba que, 

con el fin de hacer revivir fenómenos culturales del pasado, cada intento por 

generar un renacimiento no ha logrado sus propósitos ideales originales en 

forma cabal. Más bien, mediante cada "renacer" se han logrado nuevas 

lecturas, proyecciones, recreaciones y/o reinterpretaciones de fenómenos 

del pasado transplantados a épocas posteriores del devenir histórico-cultural. 

De este modo, en cada "renacimiento" parecería haberse intentado la  

reactualización de  una utopía. 

Referencias: 

Grebe Vicuña, M. Ester. 1 998. Culturas indígenas de Chile: un estudio 

preliminar. Santiago, Pewén. 

Waisman, Leonardo. 1 999. " 'Sus voces no son tan puras como las nuestras': 

La ejecución de la música de las misiones" .  Resonancias, 4, Instituto de 

Música, Pontificia Universidad Católica de Chile. 

Wilbert, Johannes. 1 976. "Introduction". En Enculturation in Latin Ame rica: 

an anthology, Los Angeles, UCLA Latin American Center Publications, pp. 

1 - 1 27 .  
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L a  m ú s i c a a n t i g u a  d e l  
U n  caso d e  m e m o ri a  i n v e n t i va .  

s i g l o  X X  

1. En la actualidad son 
muchas las composiciones 
para instrumentos y 
ensambles "antiguos", 
existiendo también enfoques 
compositivos que plantean 
tácitamente una relectura de 
procedimientos de 
construcción musical casi 
milenarios. Es el caso del 
compositor estonio Arvo 
Ptirt. 

2. Considérese, sólo a título 
de ejemplos, el movimiento 
del Ars Nova en Francia e 
Italia, en el siglo XIV; algo 
más tarde, encontramos 
publicaciones emblemiÍticas, 
como la "Musica Nova " de 
los polifonistas de la prima 

prattica italiana, con 
Wil/aert a la cabeza o, miÍs 
adelante, "Le Nuove 
Musiche " de Caccini, en 
medio del apogeo de la 
seconda prattica 
monteverdiana. El lector 
informado podrá abundar en 
ejemplos para el caso tratado. 

3. Hammerstein, R. ( 1 969): 
la música considerada como 
composición e interpretación, 
Rev. HUMBOLDT, 
Año I O, N" 37: 77-85. Übersee 
Verlag, Hamburgo. 

S E R G I O  C A N D I A  
Inst i tuto  d e  M ú s ica 

P o n t i f i c i a  U n iversidad Catól ica d e  C h i l e  

H o y  e n  día casi a nadie le resulta extraña l a  existencia, e n  el medio 
cultural occidental, de múltiples realizaciones sonoras originadas en un 

pasado relativamente lejano. Incluso pocos parecen discutir la legitimidad 

de su presencia como tendencia creativa y estética, a pesar de la aparente 
indefinición semántica que acompaña al término "música antigua" y a la 

multiplicidad de manifestaciones expresivas a que ella puede dar lugar. 

En nuestro país, un fenómeno particular viene a sumarse a la circunstancia 

anterior. Una vista sumaria sobre las características del público en los 
conciertos de música antigua nos permite aseverar que son en su mayoría 
jóvenes los asistentes a tales eventos, no pocas veces motivados por aficiones 
musicales particulares ligadas a los movimientos del pop, el jazz o la 

llamada "onda étnica''. 

¿Qué puede haber en el movimiento de música antigua que interese tan 
particularmente a este segmento del público?. Quizás sea bueno detenemos 

en algunas consideraciones relativas a la historia de esta corriente, que 
comienza hacia fines del siglo XIX y se consolida como propuesta estética 
ya entrado el siglo XX -paradojalmente- en "contemporaneidad" con las 
tendencias musicales de "vanguardia'', hasta llegar a este fin de siglo 

inaugurando una forma distinta de convivencia con algunos sectores de la 

tendencia creativa hoy llamada "nueva música" 1 • (¿Cuántas veces en la 

historia de la música de occidente este rótulo habrá cumplido verdaderamente 

el deseo que denota?2 ) .  

L A  ORIENTACION "CONTRARROMANTICISTA" DEL MOVIMIENTO 
A PRINCIPIOS DE SIGLO. 

Puede sostenerse que el movimiento de música antigua se petftló al comienzo 

como una tendencia opuesta a los cánones estético-musicales establecidos 
y sustentados por el romanticismo3. Conjuntamente, el surgimiento de las 

entonces jóvenes disciplinas de la etnografía, Ja antropología cultural y las 

nuevas concepciones historicistas hicieron su contribución al establecimiento 
de unas bases conceptuales y un canon estético que -aunque nunca declarado 

explícitamente- apostaba por una relectura del pasado musical definitivamente 

distinta a la conocida hasta entonces. El enfoque científico positivista, junto 

con nutrir de conceptos y preocupaciones epistemológicas a la "nueva 
música", indicó rutas posibles a los investigadores-ejecutantes de la música 

barroca, renacentista y medieval, iniciándose un camino de apasionante 
búsqueda de fuentes, una especie de interrogación formulada ante los restos 
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materiales del pasado musical de la cul tura: registros notacionales, 

instrumentos, i conografía plástica y l i teraria, h i storiografía, etc. 

LAS FORMAS DE MEMORIA DE LOS SONIDOS OLVIDADOS. 

Podría decirse que la atención hacia los artefactos que formaron parte del 

campo de la sonoridad de esas épocas pasadas, son tomadas en muchos casos 

como evidencias incompletas pero útiles para una "reconstitución de 

escena", a la manera de los procedimientos policiales para establecer la 

escena del crimen. ¿Qué suerte de "crimen" es el que reconstituye la  

memoria de l  i ntérprete- inves t igador de l a  música ant igua? .  

Si bien es  cierto que Ja  naturaleza y origen de las fuentes y procedimientos 

de investigación es múltiple y ha ido creciendo cada vez más4, creo que dos 

de ellas son las que pueden aspirar a un grado algo mayor de "objetivación 

reconstitutiva" de Ja realidad sonora de la música del pasado: los registros 

notacionales (especialmente de la altura y la duración) y los instrumentos 

musicales propios de un ethos determinado. Podría decirse que éstos 

constituyen casos de "memoria dura", en tanto sus formas de organización 

y sus estructuras materiales permiten una realización sonora -hasta cierto 

punto reconstructiva- que delimita en grado suficiente el campo de 

posibilidades címbricas y dinámicas. 

LA TIMBRICA: EL PUNTO DE ENCUENTRO. 

Partiendo de estos datos, es posible establecer distinciones y comparaciones 

con los imaginarios sonoros asociados a las otras músicas que cohabitan 

en esta "cultura global" de fin de milenio. 

La conjunción de los hallazgos en tomo a las mencionadas fuentes, unido 

a un complejo proceso de evolución estética y perceptiva en el cual casi 

todos hemos estado comprometidos, ha dado por resultado una especie de 

sonoridad caracteristica -difícilmente verbalizable, pero fácilmente reconocible­

de Ja música antigua actual. 

Es justamente en esta dimensión básicamente tímbrica en donde creo que 

puede reconocerse un punto "esencial" de convergencia con otros movimientos 

y tendencias de creación musical actuales. Resulta casi paradoja! el hecho 

de que en muchos conciertos y registros fonográficos de música antigua 

pueda reconocerse claros síntomas de "permeabilización" hacia ideales 

sonoros tradicionalmente asociados a otras tendencias de la música actual. 

LA ILUSION DE LA OBJETIVIDAD CIENTIFISTA Y LA OPCION POR 

EL SENTIDO POETICO. 

Todas estas consideraciones y un estudio más detallado del asunto puede 

llevamos a redimensionar la posición de la música antigua en la actualidad. 

E S T U D I O S  

4. Entre las más 
frecuentemente consideradas 
por la investigación en 
música antigua están las 
fuentes historiográficas 
(crónicas, correspondencias, 
testamentos, estatutos, etc.), 
emomusicológicas, 
lingüísticas, literarias 
(poesía, narrativa e 
iconografía literaria), 
iconográficas, organológicas 
(instrumentos e 
instrwnentaciones), teóricas 
(tratados, métodos) y las 
notacionales (signos gráficos 
que representan dimensiones 
relevantes de u11 código 
sonoro). 
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voces no son tan puras como 
las nuestras ": La ejecución 
de la música de las misiones. 
Resonancias, 4: 54. 
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Según creo, entre el gran número de músicos que desarrollan su labor 

artística en este ámbito, son muy pocos (y en franca extinción) aquéllos que 

parecen defender una reconstitución de la música del pasado, adscribiendo 

a lo q u e  L . We i s ma n  d e n o m i n a  " i d e o l o g í a  a u t e n t i c i s ta " 5 . 

Entendida como una tendencia musical propia y característica del siglo XX, 

la música antigua parece apostar a una interpretación musical que sostiene 

como utopía cierta reconstrucción de un sentido, que apele a la subjetividad 

del auditor (su memoria personal ) .  Así, los vestigios notacionales. 

iconográficos, organológicos y narrativos del pasado son sólo materiales 

al servicio de los habituales medios expresivos de la música y los músicos. 

Esto nos permite hablar de una música antigua más bien "auténtica" que 

"original'', y de una "reconstitución de escena'' que trasciende el interés 

científico-histórico y se encamina a la permanente resignificación del hacer 

artístico. Nuestra música encamina a la permanente resignificación del 

hacer artístico. Nuestra música antigua -toda aquella que escuchamos- es 

plenamente actual en cuanto a su esencia, que es sonora. Por cierto, ¿en qué 

música no lo es?. 

EL PASADO MUSICAL QUE NOS ESPERA EN LA MUSICAANTIGUA. 

Asumiendo como premisas las anteriores afirmaciones, cabe preguntarse 

acerca de la referencialidad de la música antigua. En la vivencia misma de 

la audición y ejecución de ella, nos percatamos que se configura la 

referencia a un pasado relativo, en cuanto a su real "antigüedad" y a su 

contenido imaginario. La música antigua no puede ser sino la interpretación, 

más o menos sensible, de una herencia de cultura auditiva olvidada por la 

propia cultura hereditaria. 

LA POSICION DEL INTERPRETE FRENTE A LA MUSICA COLONIAL 

AMERICANA. 

Por cierto, nuestra música colonial es también una herencia casi olvidada, 

en el sentido auditivo. Y quizás podamos hipotetizar que en las culturas 

americanas el imaginario tenga un peso relativamente mayor que los vestigios 

materiales de esa música (sus notaciones, sus instrumentos y espacios de 

resonancia), a diferencia de lo que ha ocurrido con el estudio de la música 

del pasado europeo. Incluso cuando nos referimos al "sonido del barroco 

europeo", confrontándolo con "el sonido de l as voces e i nstrumentos 

indígenas", cabe hacerse algunas preguntas tales como las siguientes: ¿el 

sonido oído por quiénes?, ¿cuáles son los límites semánticos y tímbricos 

q u e  o t o r g a n  u n a  s u p u e s t a u n i dad al " b arroco e u r o p e o " ? .  

Considerando que toda descripción de una percepción musical no puede 

evitar cierta dosis de recursos literarios para hacerse veraz, cabe tener e n  

cuenta, además, e l  peso de la orientación ideológica de los cronistas europeos 

de la colonia: " . . .  pero como [los indios] no tienen ideas, ocurrencias, 
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imaginación o fantasía . . . " 6. ¿En qué medida esta actitud puede trasuntar 

una orientación perceptiva confiable?. 

Por otra parte, aún considerando las posibles "huellas mnémicas" presentes 

en el folclor musical latinoamericano, establecer comparaciones de similaridad 

con las descripciones "tímbricas" de los cronistas coloniales implica un 

---?- riesgo metodológico que me hace recordar a los infortunados visitantes del 

lecho de Procusto, aquel malvado que les recortaba las piernas para que se 

"ajustaran" al largo de su cama. 

También debe tenerse en cuenta que la música de la colonia exhibe síntomas 

de ser más bien un proyecto estético-ideológico de la cultura europea, el 

que, hasta cierto punto, resultó inconcluso. ¿Cómo ponderar entonces los 
elementos subsistentes para la "reconstitución de escena" en el caso de la 

realización de la música colonial?. 

Me parece que el estado informativo de las evidencias es aún demasiado 

precario como para descalificar "a priori" las ejecuciones del repertorio 

que optan por una versión "a la europea". ¿No es acaso el proyecto estético 
del colonizador una propuesta de mundo a la cual el colonizado no puede 
acceder sino "de segunda mano"?. 

La interpretación que considera los criterios del barroco europeo lo hace en 

la misma medida en que el lector de una obra literaria colonial o "indiana" 

se sirve de las convenciones semánticas y descripciones (reglas) morfo­
sintácticas de la lengua castellana. Por lo tanto, tampoco puede suponerse 

que se trata de una solución estética "conformista", inspirada por criterios 
mercantiles. En último análisis, quizás ella resulte menos "mercantil" que 
cierta tendencia presente en el mundo académico actual a formular hipótesis 

"novedosas" para interpretar o explicar un tema poco o mal estudiado. 

Frente a esto, cabe preguntarse cuál sería la posición estética más auténtica 
-en el sentido de propia-, no la más original. 

D e  l a  i n t e r p r e t a c i ó n  d e  1 

E S T U D I O S  

6 . Sepp, Antonio , en: 
Waisman, L.: op. cit. 

B a r r o c o  

S Y LV I A  S O U B L ETTE 
I n st ituto d e  M ú s i c a  d e  Sant iago 

El artículo del profesor Leonardo Waisman de la Universidad de Córdoba, 
Argentina, titulado: "Sus voces no son tan puras como las nuestras": la 

ejecución de la música de las misiones, es un artículo interesante, que después 
de aportar una completa información sobre la variedad de instrumentos 

utilizados en las misiones jesuíticas en el Cono Sur en los siglos XVII y 
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XVIII, se extiende sobre lo que a él le merece dudas: Cuál es la correcta 

manera de interpretar esta música de estilo barroco traída por los jesuitas. 

Para ello se refiere a crónicas de época, escritas por otros músicos (Moritz 

Bach) en las que se relata detalladamente la facilidad de los indígenas para 

leer y escribir música, aunque recalca su imposibilidad de escribir algo 

propio, de inventar una melodía. Habla de sus voces agudas, nasales y 

turbias, muy distintas a la de los europeos. De su actitud inmóvil y solemne 

con la vista fija en el infinito y de sus conjuntos instrumentales hasta de 

sesenta músicos, compuestas de toda clase de flautas de bambú, de 

instrumentos con caparazón de armadillo, docenas de tambores, trompetas, 

trompas, triángulos, carillón, violines múltiples, contrabajos, oboes, clarinetes 

y flautas, arpas y órgano: "Orquesta Monstruosa" la denomina Moritz Bach. 

Después de esta extensa información el articulista se pregunta si estamos 

en lo cierto, hoy en día, al ejecutar este barroco hispanoamericano con los 

parámetros del barroco europeo y dice que aunque esta última opción es 

respetable, le parece conformista. Que tal vez, se ejecuta así, porque de 

ese modo agrada al público y sobre todo porque parte del atractivo de esta 

música para el público moderno, proviene de la ideología que se ha llamado 

"autenticista" , resultado de una pretendida ética de adhesión a la fidelidad 

histórica. Termina sugiriendo que tal vez surja un músico osado, que 

intente reproducir estas ejecuciones indígenas del siglo XVIII encontrando 

en ellas inesperados hallazgos sonoros. 

Me parece que esta última afirmación puede ser válida desde el punto de 

vista de quien quiera satisfacer una curiosidad musical. De hecho en nuestro 

país ha hecho una experiencia similar a la que se refiere el articulista, el 

conjunto denominado B arroco Andino, que como su nombre lo indica, 

ejecuta obras del período barroco con instrumentos andinos de raíz indígena. 

Lo que no podemos ignorar es que un determinado estilo musical nace 

también en un determinado período histórico-cultural y que por lo tanto, la 

música española renacentista y barroca (de raigambre flamenca la primera 

e italiana la segunda) que trajeron las misiones jesuitas al Cono Sur de 

América, era música europea transplantada a América. En consecuencia el 

hecho de que los indígenas de la región la hayan asimilado durante el período 

en que los jesuitas permanecieron en territorio americano, agregándole algún 

elemento propio, no la transforma en creación propia que indique que sus 

ej e c u c i o n e s  deban ser fie l mente reproducidas hoy en día.  

De hecho el artículo relata cómo desde la expulsión de la Orden, Ja música 

en cuestión fue sufriendo transformaciones hasta perder sus características 

barrocas y los instrumentos tradicionales comenzaron a desaparecer. En 

algunas zonas misionales, se mantuvo sólo un instrumento específico de 

toda la zona andina: El B ajón o Bajún, adaptación de los jesuitas de un 

bajo de trompetas múltiples según dice el artículo y me parece que sería 

interesante utilizar ese instrumento como bajo continuo en algunos trozos 

de carácter jocoso. 
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Se dice también - lo que confirma el abandono de la ejecución de esta música 

por parte de Jos indígenas despues de Ja salida de los jesuitas - que hoy en 

día se puede observar en grupos indígenas de Chiquitos y Mojos, entonar 

en versiones casi irreconocibles obras barrocas del período mencionado lo 

que demuestra que si esta música hubiera sido asimjlada como propia habría 

seguido transmitiéndose con sus características propias a las generaciones 

siguientes, lo que no ocurrió y que no es de extrañar ya que la música barroca 

pertenecía a una cultura que les era totalmente ajena. 

El profesor Waisman está en lo cierto cuando piensa que tal vez se deba al 

espíritu autenticista que impera hoy en día en la i nterpretación del estilo 

barroco, que la música de este estilo en América, es ejecutada con los mjsmos 

parámetros europeos. Lo que no podría ser de otro modo, dado que, repito, 

se trata de música europea trasplantada. 

El tema de la autenticidad es un tema tan de actualidad hoy en día, que por 

lo controvertido merece ser analizado. 

Creo que una de las experiencias que se suceden hoy en el mundo de la 

música, la más interesante es la que en Europa hoy en día se llama: la  

Revolución Barroca. Tengo en mi mano un extracto de " El Cultural" del 

ABC de Madrid del 17 de Febrero pasado en el que, las hermanas pianistas 

Katia y Marielle Labeque dicen lo siguiente: "Muchos músicos tienen pánico 

de la revolución que viene con los "barrocos".  Se sienten acomplejados ante 

el profundo conocimjento que hay detrás. ¡ Bravo por aquellos que luchan 
por renovar el espíritu de la cultura ! Necesitamos en la música héroes que 

nos ayuden a sentimos orgullosos de ser "músicos" y de batallar por un fin 

noble. Y no hay nada más noble que el conocimjento" .  

En el mjsmo "El  Cultural" la  cantante francesa Véronique Gens, que canta 

el rol de Yitellia en " La Clemenza di Tito " de Mozart, y que es además 

" la niña mimada" de William Christie y de Philippe Herreweghe y 

protagonista de la revolución barroca, dice: "La escuela belcantista barroca 

es fabulosa por su rigor y exigencia. Te construye un espíritu más abierto 

hacia la partitura ya que el compositor barroco concibe al intérprete como 

un ca-creador" . Como dicen las pianistas más atrás mencionadas han sido 

héroes los Harnoncourt , William Christie y René Jacobs entre otros. Al 

respecto, recordemos que William Christie y su conjunto " Les Arts 

Florissants",  fueron tildados de "Ayatolas" fundamentalistas por un crítico 

musical. 

El rigor autenticista para un músico sin talento puede ser un peligro. Así 

como puede ser un horizonte abierto de libertad y creatividad para quien 

lo posee. Hamoncourt en su libro Barraque Music Today: Music as Speech 

nos lo dice claramente: "El rol de ca-creador queda explícito cuando advierte 

que en ese período las notas de una partitura no nos dicen la verdad total. 

La verdad está detrás de esas notas y tenemos que descubrirla. Los tratados 

ES T U D I OS 
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son importantes, aunque hay que conocer varios, porque se contradicen 

entre sí y hay que estudiarlos a fondo para descubrir cuales elementos los 

unifican" .  Además dice que no hay que olvidar que los tratados no fueron 

escritos para nosotros sino que para sus contemporáneos, que sabían y que 

estaban habituados a los requerimientos del estilo como: improvisación, 

ornamentación, articulación, etc., por lo que hay que poner imaginación e 

intuición dentro de un cabal conocimiento del período histórico-cultural. 

Dice además - y Yo con él-, que ante una interpretación historicista pegada 

a la letra, que no permite un margen de l ibertad al intérprete, prefiere una 

versión estético-romántica. 

Como profesora de canto pienso que en los comienzos del período barroco 

debemos distinguir entre lo que es el hablar cantando y lo que es el cantar 

hablando. Sabemos que en ese período hubo compositores como Peri y 

Caccini que escribieron óperas que consistían en interminables recitativos 

con el concepto de hablar cantando, lo que podía resultar muy fastidioso. 

Era sólo un recitativo sin vuelo. Monteverdi en cambio creó la perfección, 

la fusión perfecta de la música con la palabra, es decir, el cantar hablando, 

lo que parece un redundancia pero no lo es. 

En cuanto al vibrato: era un recurso expresivo, no una constante en la 

emisión. Lo que no implica su eliminación. El control del vibrato en el 

estilo barroco, es algo mucho más difícil de lograr de lo que parece, pero 

que si se logra, se consigue una afinación mucho más perfecta. 

Lo que es muy importante de considerar en la interpretación vocal del 

estilo, son las particularidades de los caracteres y temperamentos de los 

países en que floreció el barroco. Hamoncourt en el libro antes mencionado 

se refiere extensamente a las diferencias de interpretación entre italianos, 

franceses, alemanes e ingleses. Como ejemplo citaré las más notorias, que 

son las que existen entre italianos y franceses. El italiano del siglo XVII 

no es diferente al del siglo XX. Por lo tanto, aunque obviamente se respeten 

las características propias de la cultura y el estilo de la música que nace en 

su suelo, tenemos que tener en cuenta el temperamento apasionado, impulsivo 

y tormentoso de ese pueblo. En consecuencia un recitativo italiano se 

cantará sin considerar los ritmos escritos en la partitura sino sólo tomando 

en cuenta la frase hablada con sus acentos, ritmo y respiraciones, cambiando 

el color de la voz para interpretar los diversos estados de ánimo que refleja 

el texto y con un gran margen de libertad. 

El recitativo francés en cambio, refleja muy bien el carácter de ese pueblo 

ordenado, medido, simétrico al anotar todo en la partitura, por lo que el 

recitativo debe ser estrictamente contado. 

Pienso además que el período barroco requiere una profundización que va 

más allá de lo musical, sería interesante también hacer un análisis sociológico 
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ya que se podría decir que fue un período en el  que hubo una total 

compenetración entre compositor y público, lo que se va perdiendo cada vez 

más con el paso del tiempo hasta llegar hoy en día al absoluto divorcio entre 

ambos. 

De las cosas más bellas de ese período es la constatación de la función vital 

q u e  tenía la m ú s i c a  en todas l a s  circun stancias de la v i d a .  

Para terminar, quisiera hacer mención del beneficio que l a  revolución 
mencionada ha traído consigo a muchos cantantes en el momento actual. 

Lo que se ha llamado también la restauración de la ópera del barroco le da 

oportunidad a muchos cantantes jóvenes que teniendo talento y una linda 

voz no pueden aspirar a la ópera lírica italiana del siglo XIX por no poseer 

el volumen necesario para enfrentar una gran orquesta en una gran sala. La 
ópera barroca requiere de un grupo musical reducido, no más de 20 músicos, 

y demanda voces muy afinadas de reducido volumen pero de un enorme 

conocimiento musical y de una gran exigencia técnica. 

E S T U D I O S  

D e  l o s  ó r g a n o s m i s i o n a l e s d e  C h i q u i t o s  
y s u  re l eva n c i a  p a ra l a  p ráct i ca m u s i ca l 1  
I . Tengo una enorme deuda de gratitud con el maestro organero Enrique Godoy, de Buenos Aires, quien me auxilió y auxilia 
con conocimientos técnicos de organerfa que de otra manera nunca hubieran llamado mi atención o estarían fuera de mi alcance. 
Si yo no me hubiera encontrado con Enrique, este artículo nunca hubiera sido escrito. Pongo punto final a este trabajo lejos 
de mi archivo; de allí la imposibilidad de suplir datos bibliográficos completos para algunos de los libros o artículos citados, 
contra mi costumbre habitual. Cuento con la cica en alemán de La carta de Schmidfechada en 1 730 gracias a La gentileza de 
T. Frank Kennedy (Boston College). 

l .  ¿Por qué cantamos? 

Tocar música antigua durante un concierto, sobre un escenario, hoy en día, 

implica realizar una verdadera operación de reinterpretación cultural de una 

magnitud y costo a veces insospechados para quien la efectúa2. El discurso 
de la autenticidad que se utiliza para describirla, generalmente deja de lado 

la serie de cambios semánticos, institucionales, textuales y musicales 
involucrados y opera más bien desviando la atención y encubriéndolos. Así, 

operó y opera como medio para legitirnizar una serie de prácticas de ejecución 
contemporáneas. Como tal, está lejos de ser indiferente al poder. Hijo de 

la Modernidad, su génesis no podía ser sino una oposición binaria: la música 

contra la música antigua. Históricamente, fue parte de la contracultura de 

la música antigua, una praxis que se postuló como alternativa a la que se 

entendía como música sin calificativos, o sea, la práctica de concierto de 

Occidente y zonas de influencia. Levantada como pendón especialmente 

durante la segunda mitad del siglo XX, pretendía creat un espacio más libre 

B E R N A R D O I L L A R Y  
U n iversidad d e  C h icago 

2.  Me he referido a este tema 
con respecto a una que 
denomino antiobra del 
repertorio chiquitano en mi 
artículo "Un Laudate pueri 
como antiobra (acerca de la 
invención de la música 
jesuítica de Chiquitos) "'. en 
Bernardo lllari (editor), 
Música barroca del Chiquitos 
jesuítico: Trabajos leídos en 
el Encuentro de Musicólogos 
(Santa Cruz de la Sierra: 
Festival "Misiones de 
Chiquitos, 1998), 1 1 -41. 
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y humanizado que involucrara no sólo la capacidad del ejecutante de 

reproducir fielmente una partitura, sino también su creatividad y gusto 

musical. El enemigo: prácticas musicales cristalizadas en ese gigantesco 

ritual que va desde el conservatorio hasta la ópera, pasando por las escalas 

y arpegios, los métodos, el repertorio canónico, los conjuntos de cámara, 

las orquestas, los recitales y conciertos. Hacer la música como era entonces 

pennitía recuperar, entre otros, la ornamentación espontánea -o por lo menos, 

creada por el intérprete-, la improvisación sobre bajos ostinatos, la realización 

del bajo continuo a partir de las cifras, la instrumentación de tanta música 

"per cantare o suonare con ogni sorte di strumenti". Hacer la música como 

era entonces tenía, además, el sabor de la aventura. Había que internarse 

en un territorio desconocido habitado por papeles amarillentos, tratados 

escritos en lenguajes arcaicos, pilas de manuscritos polvorientos olvidados 

en los rincones de archivos y catedrales, relatos de viajeros, libros de cuentas, 

cartas personales (y por archiveros, bibliotecarios y canónigos a veces más 

temibles que los documentos que custodian). En un mundo donde todo está 

descubierto e intercomunicado, el inconfonnismo aventurero descubrió una 

puerta hacia un pasado inexplorado que podía, además, ejecutarse con 

participación física del explorador. 

La autenticidad funcionó. Bajo su protección, la música antigua consiguió 

un lugar bajo el sol: halló un sitio en el panorama multicultural de hoy y 

se creó un mercado que la sostiene. Dejó entonces de ser una contracultura 

musical para pasar a ser una alternativa más, con un juego de rituales propio 

(siempre fundamentados en el discurso de la autenticidad), y, lo que es peor, 

una estructura de poder también propia pero en lo sustancial semejante a 

otras muchas de hoy. Todavía podernos hallar en la música antigua parte 

de la antigua rebeldía juvenil que la caracterizó: no se puede evaluar un 

movimiento de su tamaño sin simplificar quizás en exceso. Pero ya no es 

lo mismo. 

La asunción de este sitio de poder por parte de la música antigua pone de 

relieve que se trata de un producto primordialmente concebido en términos 

de las culturas hegemónicas de Occidente. En parte tiene que ver con el 

aburrimiento y la infertilidad de una cultura musical que se cristalizó en 

una serie de objetos de museo. El sentido que pueda tener en sitios como 

América Latina, donde vivir de la música en cualquiera de sus formas es 

una aventura en sí tnisma, es diferente: tal vez tiene que ver con el juego 

de las ideologías y los estilos de vidas más que con una oposición a un 

sistema relativamente fragil. 

En todo caso, hoy, la autenticidad, creada y recreada en los centros de poder 

en relación con su propio repertorio y sustentada por un aparato de poder 

propio, coloniza el resto del mundo: domina la práctica de ejecución de 

música histórica hoy y se convierte en criterio de validez. El artículo de 

Leonardo al cual respondo con éste pone el dedo en la llaga al mostrar hasta 

qué punto la autenticidad es un medio de legitirnizar una situación de poder, 
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y no un canal para i ncorporar prácticas alternativas, que respondían a otras 

estéticas y otras situaciones históricas. El espacio político-económico de 

la música antigua está creado. Ahora hay que mantenerlo funcionando. La 

autenticidad opera como herramienta del sistema para posibilitar su viabilidad, 

en detrimento de estilos y estéticas alternativas (como la de las antiguas 

misiones de Chiquitos). Si la música colonial quiere ingresar fácilmente al 

s i stema y ganar reconocimiento, debe rendirse ante sus dictados.  

¿Podemos negociar los  términos de la rendición? Con seguridad que sí. 

Personalmente, elegí contribuir activamente a poner la música colonial en 

el mapa internacional. Este ingreso va de la mano con la práctica de ejecución 

de Gabriel Garrido, basadas en la autenticidad -y por lo tanto enraizadas en 

la ideología hoy predominante en música antigua-, pero también representativas 

de una sensibilidad latinoamericana particular, apasionada, de contrastes 

bruscos y colores violentos, propia de ciertas culturas populares, que 

ciertamente constituye una alternativa a las descafeinadas interpretaciones 

que pululan en el mundo de hoy. Si Gabriel conquista repertorio para su 

causa y lo incorpora a sus dominios, lo hace desde abajo del espectro social, 

y con una voz indudablemente auténtica. Su propia aventura tiene lo bastante 

de subversivo como para que después de un septenio todavía me sienta 

cómodo trabaj ando con él. Por otra parte, encuentro culturalmente muy 

interesante que sus incursiones por el repertorio canónico, D'lndia, Da 

Gagliano, Monteverdi, se multipliquen: la música antigua se populariza. 

Volviendo a la música colonial, soy consciente, pero, de lo mucho que hubo 

que negociar para poner los discos en el mercado -por ejemplo con productores 

o activistas cuyas estrategias tienen poco de latinoamericano, nada de popular, 

algo de refinado desdén europeo y bastante de prepotencia neocolonial, todo 

sobre el fundamento de la más auténtica ignorancia de Latinoamérica; o con 

élites locales preocupadas por crearse un pasado para legitirnizar una situación 

de poderío económico presente, avasallando todo lo que se haya menester. 

¿Es ésta la única alternativa, negociar la colonización de nuestro repertorio 

por parte del sistema hegemónico? No. Podemos crear otro espacio, un 

espacio diferente, en el cual nosotros, los Otros, y sobre todo, nuestros Otros 

(si es que puede hablarse de tales) tengan voz propia. El mundo posmoderno 

acepta la alteridad -aún cuando sea de manera tal vez más programática que 

real: si molesta, le mandan el portaviones, de un modo para nada distinto 

al que en el pasado los británicos mandaban las cañoneras-. En teoría al 

menos, se puede intentar desarrollar nuevas sensibilidades alternativas. El 

conocimiento del Otro histórico y del Otro cultural es indispensable para 

negociarlas: programa cultural que la (etno) musicología (histórica) de hoy 

puede tomar en sus manos. Podemos tomar ese conocimiento como vía de 

acceso a sensibilidades diferentes y punto de partida para imaginarlas y 

construirlas, creando estéticas nuevas que representen con mayor justicia, 

tanto a los Otros como a nosotros mismos. Repetir, con Leonardo, que el 

discurso de la autenticidad y la práctica de música antigua no necesariamente 

tienen que ver con el saber histórico y cultural es redundante pero necesario, 
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3 .  Cit. Por José López-Calo, 
"Barroco-estilo galante­
clasicismo ", en España en la 
música de Occidente - Actas 
del Congreso Internacional 
celebrado en Salarnanca 
(Madrid: Instituto Nacional 
de las Artes Escénicas y de 
la Música, 1987), 11, 8-9. 

4 . Es típica la falta de 
atención a los restos de los 
órganos de San Rafael y 
Santa Ana por parte de 
Gerardo Huseby, integrante 
del equipo del proyecto 
"Antropología e Historia de 
la Música en Chiquitos" que 
tenía a su cargo el estudio de 
los instrumentos musicales. 
V por ej. Gerardo Huseby, 
lnna Ruiz y Leonardo 
Waisman, "Un panorama de 
la música en Chiquitos ", en 
Pedro Querejazu (editor): 
Las misiones jesuíticas de 
Chiquitos (La Paz: 
Fundación BHN, 1995), 664-
665. Cfr. también Alain 
Pacquier, Les chemins du 
Baroque dans le Nouveau 
Monde (Paris: Fayard, 
f 996 ), 346 SS. 

5. V las descripciones de 
órganos andinos incluidas 
por Enrique Godoy en el 
último acápite de su "Breve 
semblanza del órgano 
barroco mestizo de la sierra 
y el altiplano ", manuscrito. 
Cfr. también Pascal Quoirin, 
"Voyage en Solivie: visite de 
quelques orgues boliviens" 
( 1997; no poseo más datos). 

7 1  

dada la confusión introducida por e l  uso y abuso de la autenticidad con 

connotaciones muy distintas de las expresadas por las palabras. Será mucho 

más positivo, s in  embargo, que pongamos manos a l a  obra, y que 

interroguemos pasado y presente en busca del conocimiento necesario para 

la realización del programa propuesto. 

En este trabajo, mi contribución será repasar lo que se sabe de la construcción 

y el uso de órganos en Chiquitos y extraer consecuencias teóricas y prácticas 

para el abordaje del repertorio chiquitano. El proyecto incluye un capítulo 

sobre la práctica del bajo continuo en la zona tal como la podemos conocer 

a través de los documentos del archivo, los cuales todavía no han sido objeto 

del estudio que merecen. Las circunstancias en las que escribo conspiraron 

para q u e  n o  p u d i e r a  c o m p l etarl o :  q u e d a  p ara l a  próx i m a .  

2.  Los órganos de Chiquitos 

En B urgos, en 1 80 1 ,  dos organeros franceses propusieron al cabildo 

eclesiástico suprimir dos registros de los órganos barrocos, calificados como 

inútiles, disonantes, agrios y peores en distintos escritos relativos a la 

cuestión, para reemplazarlos por una vox humana y dos registros partidos, 

fagot y flauta travesera, que "tienen armonía y son gratos al oído"3. La 

anécdota es reveladora: los colores del instrumento barroco hispánico tenían 

un definido tono fauve que resultaba desagradable durante el período clásico 

-y quizás todavía más si quienes lo escuchaban eran franceses, acostumbrados 

a registros relativamente más suaves-. Hoy los gustos han cambiado; 

dudaríamos en calificar de disonante o agrio al maravilloso colorido de la 

lengüetería hispánica en el cual organistas y oyentes nos regodeamos por 

igual. 

¿Que estos instrumentos no se escuchan fuera de las grabaciones de repertorio 

a solo? Así es. Musicólogos y conjuntos instrumentales por igual mantienen 

relegado en el rincón de los trastos inservibles al fantástico mundo de l a  

organería colonial4. L a  recuperación d e  estos instrumentos y s u  rehabilitación 

en rol de acompañantes produciría una verdadera revolución tímbrica. Hasta 

el más pequeño de los organillos coloniales contaba con una paleta sonora 

más rica de lo que imaginamos, y ajena por completo a los afónicos 

"cajoncitos" empleados casi universalmente para el continuo de hoy. 

Un detalle entre varios para ilustrar el punto: en general, en las colonias 

sudamericanas hasta la segunda mitad del siglo xvm, el órgano pequeño 

-de uso corriente en las parroquias urbanas y rurales de recursos lirnitados­

carecía de enflautado de 8 pies (o, como dirían en la época, 14 palmos)5. 

Esto limita severamente la posibilidad de tocar en altura real: casi todo debe 

haber sonado a la octava aguda. Uno supondría que tal i nstrumento es 

incapaz de rellenar la armonía: pues bien, mi propia experiencia, en un taller 

en el que conté con el órgano colonial tardío del Museo Sobremonte, de 

Córdoba (Argentina), indica lo contrario. Por una parte, el resultado sonoro 
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� es considerablemente más brillante que con un flautado de ocho pies. Por 

otra, la textura así obtenida carece de bajos, lo cual hace indispensable contar 

con un instrumento grave extra. Uno se explica entonces el universal cultivo 

del bajón en los conjuntos coloniales, máxime si se recuerda que los otros 

instrumentos de continuo favoritos (arpa, guitarras), y aún los que no lo 
eran tanto (laúd, tiorba, clave6), tampoco son capaces de sostener el bajo?. 

2 . 1  - El órgano en Chiquitos 

Pero hablemos más concretamente de las misiones de Chiquitos. A pesar 

de lo que se ha escrito sobre la posible independencia del órgano chiquitano 

con respecto al charquense8, los modelos locales constituyeron adaptaciones 

y desarrollos de un pequeño ejemplar traído de Potosí. La organería misionera 
chiquitana se debe, como tantas otras cosas, al famoso jesuita factótum y 
maestro de música Martin Schmid. Aunque el oficio de organero no había 
figurado entre las artes que practicó en Europa, cuando pasó por Potosí 
durante su viaje a Chiquitos (cuaresma de 1 730) hizo construir un instrumento 
para el pueblo de San Javier9 y solicitó al artífice que le enseñara las técnicas 

para reproducirlo luego. Al decir de su biógrafo, José Manuel Peramás, 
Schmid se transformó rápidamente en maestro de la facultadlü. Con ayuda 

de sus alumnos locales, manufacturó ejemplares para todos los pueblos. En 
una segunda etapa, una vez que el mismo Schmid hubo dirigido la construcción 
de nuevas y más grandes iglesias en la región, hizo también instrumentos 

mayores para que el volumen de su sonido estuviera acorde con el tamaño 
de los templos. En 1761  escribió sobre la nueva iglesia de San Rafael 

(terminada en 1747 1 1), para la cual "he construído -dijo- también un órgano 

nuevo y más grande que el viejo".  Luego hizo otro tanto en San Javier: 

nueva iglesia, nuevo órgano 12. 

Estas afirmaciones concuerdan con los inventarios levantados a la expulsión 
de los jesuitas, en 1 767, los cuales hablan, no de dos, sino de tres tamaños 
distintos de órganos. La documentación de cinco pueblos (la mitad de los 
de Chiquitos) establece diferencias entre ejemplares grandes y pequeños. 
En las páginas de San Javier se distinguen "un órgano y dos chicos" 1 3 :  el 
grande que Schmid declara haber hecho junto con la iglesia nueva y otros 

dos menores, uno de los cuales debe haber sido el que vino de Potosí. El 

inventario de San Rafael es más explícito: "un órgano grande, con flautas 
de estaño, y algunas de palo [ . . .  ] uno dicho [o sea, órgano] pequeño con sus 
flautas de estaño" (p. 63). Otro tanto se indica para San Miguel (p. 8 1 )  y 

Santiago (p. 95), mientras que de San José se dice que contaba con dos 
órganos grandes, uno de ellos nuevo, y uno pequeño (p. 106). Por otra parte, 
los órganos de Santo Corazón y San Juan eran " mediano" (p. 9 1 )  y 

"medianamente grande" (p. 100), respectivamente. Finalmente, los tamaños 

de los órganos de San Ignacio (dos, p. 75), Concepción (p. 87) y Santa Ana 
(p. 68) (uno en cada pueblo) no se especifican. 
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6. Hay también referencias 
ocasionales al uso de riorbas 
y laúdes. Es de presumir que 
la vihuela, que aparentemente 
sobrevivió a su repertorio a 
solo mucho mds de lo que 
uno supone, se utilizaría 
también, aunque no hay 
razones para suponer que era 
tanto como ciertos grupos 
actuales quieren hacernos 
suponer. 

7. Cfr. la interesante pintura 
del sotocoro de la parroquial 
de Huachacalla (Depto. de 
Oruro, Bolivia), reproducida 
por Carlos Seoane, Data 7 
( 1 997), 218, mostrando dos 
dngeles, un organista y un 
bajonero, en actitud de tocar 
juntos acompañando a un 
cantante del cual sólo se ve 
la música que sostiene en su 
mano. 

8. Quoirin, "Voyage en 
Bolivie ", 30. 

9. V. i., 1 .2, y notas 1 7  y 18. 

10. Juan Manuel Peramds, 
De vita et moribus tredecim 
virorum paraguaycorum 
(Faenza: Archii, 1 793), 422. 

11. V el tirante de madera 
sobre la fachada principal de 
la iglesia, col! la inscripción 
"NUMA ANAUCUBO / MO 
NAQUI ARCANGEL SAN 
RAFAEL 1 747". Sus 
implicancias biogrdficas 
fueron discutidas por Felix 
Plattner, Genie im Urwald. 
Das Work des auslander­
scheizers Marrin Schmid aus 
Baar [1694-1 772] (Zürich: 
im Nzll Buchverlag, 1 959). 

12. Martin Schmid a 
Francisco Silvano Schmid 
(Sal! Juan, 281911761 ), en 
Wemer Hoffmann, Vida y 
obra del P. Martíll Schmid 
S.J. ( 1694-1 772),misionero 
suizo entre los chiquitanos, 
músico, artesano, arquitecto 
y escultor (Buenos Aires: 
Fecic, 1981 ), 149-150. 

13. "Inventario de las 
Misiones Jesuiricas de 
Chiquitos - 4 de septiembre 
al 9 de octubre de 1 767", en 
Víctor Hugo Ramallo 
(editor): Memoria histórica, 
Museo catedralicio 
"Monseñor Carlos Gericke 
Suárez" (Santa Cruz de la 
Sierra: Editorial El País, 
1997), 52. Las indicaciones 
de pdgina que aparecen a 
continuación en este pdrrafo 
se refiere/! todas a esta 
edición. 
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14 .Francisco Ramón de Herboso 
y Figueroa, [Informe de su visita a 
Chiquitos]. Archivo Nacional de 
Bolivia, Sucre, MyCh. 25, doc. IV. 
fo 85. la informaciónfue 
reproducida luego en uno de los 
almanaques de Cosme Bueno, de 
donde la tomaron Peramás, De vita 
et moribus, 458, y. 
presumiblemente, Antonio de 
Alcedo en su Diccionario 
geográfico de las Indias 
Occidentales (s. v. "Chiquitos"). V. 
mi "la música en la catedral de 
Santa Cruz de la Sierra" (en 
preparación). 

15 .Espinosa fue el constructor del 
primer órgano de la parroquia de 
San Pedro de Tara/a, causa de 
sonado pleito jurisdiccional entre 
el gobernador de Moxas y el 
entonces párroco Moscoso. V. Las 
misiones jesuíticas de Chiquitos 
[nota 4 ], 366, Andrés Eichmann 
Oehrli y Carlos Seoane Urioste, 
"El archivo de San Calixto: 
Informaciones sobre la vida 
cultural de Mojos (ss. XVIII-XIX) ". 
Data 7 ( 1997), 69-70, el artículo 
sobre la construcción del 
instrumento en el Anuario del 
Archivo y Biblioteca Nacional de 
Bolivia 3 ( 1 997) y el trabajo de 
Marisa Restiffo presentado en la 
XI Conferencia Anual de la 
Asociación Argentina de 
Musicología (Córdoba, I 997). 

I6 .Archivo y Biblioteca Nacionales 
de Bolivia (Sucre), MyCh 14 no. 6, 
I 12 ss. Cfr. Eichmann y Seoan, "El 
archivo de San Calixto", 70. 

1 7. Quaderno de Cuentas de la 
M ission de Yndios Chiquitos con 
separacion de cada Pueblo, 
pertenecientes á los años 1 729,, 
30,, y 31,,. Archivo General de la 
Nación, Buenos Aires, Compañía 
de Jesús, 1 723-34, IX - 61916. Este 
documento prueba que el órgano 
potosino halló su destino final en 
San Javier. donde, por otra parte, 
se estableció el mismo Schmid al 
principio de su trabajo en Ja región. 

18 .Martin Schmid a Francisco 
Silvano Schmid (La Plata 18 de 
mayo de I 730): "Und weilen in den 
missionen der Schikiter, wohin wir 
geschickhet wenien, noch kein orgel 
oder anderefigurierte musci (sic) 
gesehen oder gehiirt worden, hab 
ich alhier aus verordnung des P. 
Provincials ein orgel von 6 registern 
machen lassen, so ich mit mir 
nemme ... " ( "Como las reducciones 
chiquitanas, a las cuales somos 
enviados, no tienen todavía órganos 
y los habitantes saben poco del arte 
musical, me hice construir aquí, 
confomie a las instrucciones del 
Padre Provincial, un órgano de seis 
registros que voy a llevar 
conmigo . . .  "). Rainald Fischer 
(editor): P. Martin Schmid SJ, 1694-
1772: seine Briefe und sein Wirken 
(Zug: Kalt-Zehnder-Druck, 1988), 
76. Traducción castellana editada 
en Hoffmann, Vida y obra del P. 
Martín Schmid, 136-137. 

73 

Haremos bien en no creer a pies juntillas todo lo que está escrito en los 

inventarios, realizados como estaban por personas con ningún 

entrenamiento musical, variable capacidad de observación o interés en 

describir adecuadamente lo que veían. Además, los textos contienen 

lagunas, tal vez debidas a que ciertos instrumentos (flautas, chirimías) 

no estaban físicamente presentes en la iglesia o las dependencias 

comunitarias al momento de escribirlos. Así y todo, la idea de tres 

tamaños básicos de órganos es plausible. Por una parte, la diferencia 

de tamaño entre los distintos ejemplares salta a la vista, cualquiera sea 

el grado de entrenamiento musical del observador. Por otra parte, ya 

Schmid había confirmado la existencia de dos tamaños -chico y grande. 

Que desarrollara un tercer modelo, de tamaño intermedio, es plausible, 

d:Jdo su permanente afán en introducir mejoras. Es posible que el órgano 

mediano fuera una versión desarrollada del pequeño, realizada para 

iglesias de dimensiones reducidas que no necesitaran de mayor volumen 

sonoro, pero incorporando mejoras o características del órgano mayor. 

Entre paréntesis, la organería desarrollada por iniciativa 

de Schmid continuó activa después de la expulsión de 

los jesuitas ( 1 767): durante la visita pastoral realizada 

en 1767-68, el obispo de Santa Cruz, Francisco de Herboso 

y Figueroa, encargó en Chiquitos la construcción de un 

nuevo órgano para su catedral 14. Por último, en 1 796, 

Miguel de Zamora, gobernador de Moxos escribía a la 
Audiencia de La Plata pidiendo que se enviara un organero 

desde Chiquitos a Moxos para recuperar el arte de la 

construcción y reparación de instrumentos, desaparecido 

con la m uerte del m ae s tro Javier Espinosa l 5 .  

Lamentablemente, el expediente no fue continuado, por 

lo cual no sabemos nada acerca del estado efectivo de la 

profesión en la zona16. 

2.2 - Instrumentos sobrevivientes 

¿Cómo sonaban los instrumentos chiquitanos? Lo ignoramos casi todo 

sobre el órgano que Schmid llevó desde Potosí a Chiquitos: no se 

conservó ninguna descripción detallada, y en San Javier, que yo sepa, 

no fue hallado ni un solo fragmento de ninguno de los tres instrumentos 

del pueblo. Algunas de sus características, sin embargo, pueden deducirse 

de la poca información que poseemos. Debe haberse tratado de un 

instrumento pequeño; el cuaderno de gastos de la misión consigna su 

costo como de 4 1 4  pesos y tres reales, transporte incluido17 .  Schmid 

consignó en su carta de 1 730 que tenía seis registros 1 s : esto es con 

seguridad un error de su parte. No mucho tiempo antes, un instrumento 

de esas características costaba más del doble de lo que se pagó por él. 
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En 1 664, Pedro de las Casas cobró 950 pesos por construir un órgano de 

siete palmos (cuatro pies) y seis mixturas (registros) partidas para el monasterio 

de Santa Clara de La Plata (hoy Sucre) 19. Para confirmar que el costo de 

estos instrumentos oscilaba relativamente poco, cabe agregar que el órgano 

actual de la misma casa, construido por el mercedario Pedro Matos en 1 792, 

costó unos 1 750 pesos2º. Cuenta con 1 2  registros, incluidas las pajarillas 

y el tambor, siete de los cuales son partidos: un instrumento considerablemente 

más grande que el del siglo XVII costó casi el doble. Hasta el órgano 

mandado construir en Potosí para la doctrina de Humahuaca hacia 1 673 

resultó más caro -era, presumo, más grande- que el de San Javier (unos 500 

pesos). En su carta, Schmid debe haberse referido, no a seis mixturas o 

registros independientes, sino a seis hileras de tubos. Su falta de entrenamiento 

profesional en el arte de la organería puede haberlo l levado a utilizar un 

término técnico incorrectamente. 

La hipótesis de que el instrumento que sirvió a Schmid de modelo contaba 

solamente con seis hileras de tubos, y no con igual número de registros, 

cobra fuerza ante la información proporcionada por los restos sobrevivientes 

de dos de los ejemplares chiquitanos. Uno de ellos, bastante completo, se 

encuentra in situ en la iglesia de Santa Ana; puede ser identificado como el 

único órgano mencionado por los inventarios. Otro, del cual sólo sobreviven 

unos pocos tubos, la secreta, los fuelles y otros fragmentos, proviene de San 

Rafae121 , pero se halla hoy depositado en Concepción. Ambos fueron objeto 

de análisis por el organero francés Pascal Quoirin. Los dos eran del modelo 

pequeño, con cuatro y cinco hileras de tubos, respectivamente, de tipo 

principal y sobre la base de cuatro pies. Ninguno de los dos instrumentos 

tenía registros: los tubos sonaban simultáneamente, a manera de lleno 

permanente. "Sobre [la] secreta [de San Rafael] -escribe Quoirin- no se han 

instalado jamás registros22 o correderas. No se observa, en efecto, ningún 

indicio de clavos a nivel de la implantación de los bloques de madera donde 

se posa la tubería. Las hileras cantaban todas juntas, como en los Blockwerk 

de la Edad Media"23. En la secreta de Santa Ana, "se observa la misma 

técnica de construcción que en la secreta examinado en Concepción: una 

misma pieza de madera maciza, tallada, sin ningún registro" 24. La caja del 

instrumento de Santa Ana y una foto antigua ( 1 944- 1 948)25 de la del de San 

Rafael -hoy desaparecida- confirman, hasta donde puede apreciarse, que los 

instrumentos eran pequeños, semejantes y no tenían registros.  

Todo hace suponer que el instrumento traído de Potosí y los restos de los 

dos que sobreviven pertenecían a un mismo tipo básico, con variantes 

individuales, de la misma manera que las tres iglesias construidas por Schmid 

-y aún la de San Miguel, aparentemente levantada por Juan Messner� realizan 

un mismo diseño básico de modos diferentes. Si parece extraña la construcción 

de un Blockwerk al modo medieval en el Potosí del siglo XVIII, podemos 

justificarla pensando en que Schmid lo pidió así para comenzar, tanto la 

música de Chiquitos como su propio aprendizaje de la construcción de 
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19. Archivo y Biblioteca 
Nacionales de Bolivia, Ep 
193 (Toledo), fo 266. 
Durante mucho tiempo se 
identificó al órgano 
sobreviviente con el de Casas, 
sin reparar en la notoria 
diferencia de tamaño. 
Tradiciones orales 
transmitidas por las monjas 
más ancianas, ya muy tenues, 
recuerdan la existencia de 
este segundo instrumento, 
cuyos restos fueron al parecer 
regalados por una abadesa 
a un carpintero hace no 
muchas décadas. 

20. Enrique Godoy, "El 
órgano del convento de Santa 
Clara de Sucre (Bolivia)", 
manuscrito, citando el 
Quademo del gasto mensual 
que tienen las religiosas del 
Monasterio de Sta. Clara" 
( 1 792), del archivo del 
monasterio. 

21 Hans Roth, informaciones 
verbales. 

22. "Registre". Se refiere a 
los separadores de las guías 
que permiten aislar una o 
más filas de tubos para 
hacerlas sonar juntas y 
aparte del resto. 

23. Quoirin, "Voyage en 
Bolivie " [nota 5 ], 29 
(traducción mía). 

24 .]bid., 30. 

25 . Las misiones jesuíticas 
de Chiquitos [nota 4 ], 97 no. 
199. Para la fecha de las 

fotos, v. p. 230. Para una 
foto de la caja del 
instrumento de Santa Ana, v. 
p. 671, número 903. La foto 
siguiente en la misma página 
reproduce los fuelles 
cuneiformes del órgano de 
San Rafael. 
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26. Plattner, Genie im 
Unvald [nota 11 ], 16- 1 7. 

27. Cfr. Las misiones 
jesuíticas de Chiquitos, 350. 

28. Plattner. Genie im 
Unvald, 1 7-18. 

29. Las misiones jesuíticas 
de Chiquitos, 350. 

30 .Julieta A/varado y� 
Norberto Broggini se hallan 
trabajando en sendas 
ediciones de este repertorio. 
Cfr. asimismo. del segundo 

de ellos, "Los manuscritos 
para teclado de Chiquitos y 
la música de Domenico 
Zipoli", Data 7 (1997), 133-
164. 

31. Este cuadernillo resulta 
de la reunión de dos, 
conservados por separado, 
numerados anteriormente 
19129 y luego R78/R79. Un 
estudio pormenorizado de la 
compaginación de los 
cuadernillos y sus marcas de 
agua dió por resultado 
evidencia incontestable de 
que ambos cuadernos 
originalmente fonnaban parte 
de un solo volumen: 
fragmentos del mismo folio 
se conservaron como última 
hoja del primer cuadernillo 
y primera del segundo. 

32. Cfr. T. Frank Kennedy, 
"Colonial Musicfrom the 
Episcopal A rchive of 
Concepción Bolivia", Latin 
American Music Review, 9 
( 1 988), 8. 
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instrumentos, a partir de lo más simple. Aun s in  poseer los tubos, podemos 

imaginar que tendrían la sonoridad brillante típica del órgano barroco 

hispánico. El que todos los tubos de una nota sonaran simultaneamente ha 

de haber creado un volumen relativamente grande de sonido; que los 

instrumentos fueran tan pequeños y estuvieran construidos sobre la base de 

cuatro pies implica que su sonido era más agudo y penetrante de lo que hoy 

creeríamos bonito. 

Hemos visto ya que órganos como éstos existían en todos los pueblos. No 

todos los pueblos, en cambio, contaban con órganos grandes, de mayor 

variedad sonora, los cuales, además, aparecieron relativamente tarde en la 

historia -dada su relación con las nuevas iglesias, podemos fecharlos junto 

con ellas alrededor de la década de 1 750: San Rafael (como dije) data de 

1 747, San Javier de 1 75 226, Concepción de c.  175527, San Miguel de 

alrededor de la misma fecha28, y San Ignacio de 176 1 29- .  Las características 

de estos instrumentos pueden ser solamente materia de especulación. Schrnid 

podría haber seguido la práctica barroca de Charcas, de instalar uno o más 

registros como base sonora fija del instrumento; o puede haber importado 

ideas europeas,  s in  t imbres fijo s :  es i mposible saberlo ahora. 

¿Cómo se utilizaban estos instrumentos? Obviamente, para tocar a solo. 

Se conservan en el Archivo Musical de Chiquitos tres cuadernos de música 

para órgano con el repertorio solístico de San Rafael30: R78, con apariencia 

de borrador, en mano de Martín Schmid3 1 ; R80, copia en limpio del mismo 

manuscrito con algunas variantes; y R8 1 ,  adición jesuítica tardía al repertorio 

con sonatas alla Scarlatti, vale decir, piezas idiomáticas en un movimiento 

en estilo italiano de mediados del siglo XVIII32. Que la única fecha de las 

copias. de R78 ("Son los sones de organo del Año 1 746" ,  en la misma letra 

que los títulos, aparentemente de mano de Schmid) esté agregada en el 

margen inferior del folio 5 1  de un manuscrito de unos 60 folios puede 

tomarse como signo que para esa fecha el repertorio para teclado estaba 

básicamente completo. Dado que la iglesia fue concluida en 1747, y que 

el órgano grande data de alrededor de la misma fecha, el repertorio del 

volumen fue inicialmente concebido para el órgano chico. Las innovaciones 

del instrumento mayor, cualesquiera que hayan sido, deben haber sido 

aprovechadas para las ejecuciones solísticas cuando éste estuvo disponible; 

hasta ese momento, el repertorio era patrimonio exclusivo del pequeño 

instrumento Blockwerk. Esta situación inicial nunca cambió en los pueblos 

que poseyeron solamente un instrumento, del tamaño pequeño . 

Dada la difusión del modelo pequeño en la zona, debe haber sido empleado 

con frecuencia también para realizar el bajo continuo. La evidencia provista 

por el Archivo Musical de Chiquitos indica sin lugar a dudas que el órgano 

se utilizaba como tal -en esto, la práctica misional parece haber diferido de 

la de las catedrales, en la cual el papel que pueda haberle cabido al instrumento 

en el acompañamiento constituye un problema no resuelto-. Por una parte, 
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un número sustancial de particelas de bajo continuo provenientes de San 

Rafael, así como un par de copias de Santa Ana, están asignadas al órgano. 

Cubren prácticamente toda la historia del archivo, desde el comienzo de la 

actividad de Schrnid (hacia 1 730) hasta la época republicana, siglo y medio 

después; y pertenecen a géneros tan disímiles como el motete policoral 

Cantemus Domino (Vl09), las triosonatas de la serie A -de posible composición 

americana33_ y el aria devocional Ad Mariam / Zoipaqui (VlOl ,  Ch24). En 
San Rafael, los continuos para órgano incluyen desde los salves y letanías 

que pueden haber figurado entre las primeras obras introducidas en el 
repertorio34 hasta el salmo Nisi dominus (Sa41), una de las últimas adiciones 

de la época jesuítica, así como tres misas posteriores a la expulsión, y copias 

de las épocas de Pablo Surubis (fl. ca. 1 800- 1 820) e Ignacio Yaibona (fl. c. 

1 830- 1 840). En Santa Ana, se han conservado la parte de continuo de la 

"ópera misional" San Ignacio de Loyola (Rl08), compilada c. 1761  en base 
a composiciones tanto nuevas como anteriores35, y una misa incorporada 

durante la época republicana y fechada probablemente en 1 884.  

Dado el énfasis en la reproducción (imitación y copia) de las culturas 

indígenas misionales, es pertinente preguntarse si las asignaciones al órgano 

de estas particelas realmente responden a la práctica de ejecución local, y 

no son el resultado de copiar literalmente una particela venida de fuera. En 

por lo menos dos casos las particelas fueron asignadas al instrumento en 

Chiquitos mismo: la de la Letanía del Sagrado Corazón es una copia autógrafa 

de Schrnid de una obra de composición local -muy posiblemente de su propia 

composición- y la de San Ignacio de Loyola resulta de compilar in situ 

fragmentos distintos, los primeros de los cuales son asimismo locales. Esto 

implica que la indicación es efectivamente un dato de instrumentación de 

la práctica local. Podemos suponer que el resto de las particelas de la tabla 

también estaba destinado a ser ejecutado en el órgano. 

E S T U D I O S  

33. Estas cuatro triosonatas 
fueron escritas en estilo de 
Corelli. utilizando temas de 
los opp. 3 y 5 del maestro 
boloñés, más a modo de 
ejercicio -el estilo ha sido 
simplificado tanto como es 
posible- que de homenaje. 
La segunda de ellas fue 
grabada en el CD San 
IgMcio de Loyola: L'ópera 
perdue ii laforet amazanique 
(Metz: K617, I996 - # K6I 7  
7065). 

34. Cfr. Leonardo Waisman, 
"Los 'Salve Regina' del 
Archivo Musical de 
Chiquitos: una prueba pilozo 
para la exploración del 
repertorio", Revista del 
Instituto de Investigación 
Musicológica "Carlos Vega" 
12 (1992), esp. 71-74, y 
"¡ Viva María! La música 

para la Vi1gen en las misiones 
de Chiquitos, " Latin 
American Music Review, I 3 
( I 992), 2I6-2 1 9. 

35. Grabada en el CD cit. 
{nota 33]. Para la 
información sobre la obra, v. 
el folleto que la acompaña, 
as( como el capítulo que le 
dedica Pacquier, Les chemins 
du Baroque [nota 4]. 

Ta b l a  1 :  P a r t i c e l a s  d e  bajo c o n t i n u o  a s i g n a d a s  a l  órgano en e l  A r c h i v o  M u s i c a l  d e  C h i q u i t o s  

Título Sigla Autor Ubicación Notas 

Ofertorios Frll7 Rp - Frll7-08 Partes fuera de uso, 
segundo juego originarias de las 

reducciones guaraníes 

Ad Mariam VlOI [pseudo-] R06, 1 6  
Zipoli 

Letanía IlII Le04 R06, 1 7- 1 7v Es posible que toda la 
serie de salves y 
letanías originalmente 
haya tenido ac. de 
órgano. 

Salve Regina 1 Am05 [Schmid] R06, 1 8  

Letanía IIII Le05 R06, 22-23v 

Misa San Ignacio Mi l 3  Zipoli R07, 1 1 - 1 3  

Misa San Ignacio M i l 3  Zipoli R07, 1 5 - 1 7v 



E S T U D I O S  77 

Let.anía Le07 Massa R07, 22-22v 

Cantemus Domino .. VI09 Zipoli R41, 1 - l v  
Honorificatus est 

Cantemus Domino . .  Vl09 Zipoli R47, 16- 1 6v Copia de Ignacio Yaibona. 
Honorificatus est 

Cantemus Domino . . .  VI09 Zipoli R47, 45 
Honorificatus est 

Nisi Dominus Sa41 R66, 1 1 - l lv Copia jesuítica tardía. 

Ad Dominum cum tribularer SaOl R66, 16  ¿Incorporado en época de 
Pablo Surubís? 

Eripe me Domine Sa23 R66, 1 6v / 1 8  ¿ 1 ncorporado en época de 
Pablo Surubís? 

Eripe me Domine Sa23 R66, 1 7- 1 7v V.s. 

Magnificat Ma03 R66, 19-19v 

Letanía del Sagrado Corazón Lel l a  [Schmid] R66, 22-24v Copia posiblemente 
(Cor Jesu) autógrafa. 

Jacob autem An04b [Zipoli] Rp - An04b Trova o contrafactum 
realizado en bloque de 
las anúfonas atribuidas 
a Zipoli (ver nota 36), 
fechable ca. 1 760-65. 

Missus est angelus Gabriel Anlüb [Zipoli) Rp - An04b V. An04b. 

Cum esset desponsata An02b [Zipoli] Rp - An04b v. An04b. 

Joseph vir eius An07b [Zipoli] Rp - An04b V. An04b. 

Angelus apparuit An05b [Zipoli) Rp - An04b v. An04b. 

Exsurgens Joseph a somno An06 Rp - An04b v. An04b. 

Misa Espíritu Santo Mi25 R33, 1 -5v Postjesuítica. El 
cuadernillo es una 
"colección" de items 
originalmente 
dispersos. 

Misa San Miguel Mi33 R33, 1 9-20v V. Mi25. 

Misa San Pedro Mi34 R33, 30-32v V.Mi25. 

Sonata [AJ 1 SoOI Ver nota, debajo. 

Sonata [AJ II So02 Ver nota. debajo. 

Sonata [AJ III So03 Ver nota, debajo. 

Sonata [AJ IV So04 Ver nota, debajo. 

Misa Magna Mi26 Ap - Mi26 Fechada en octubre de 
1 8 [8)4. 

San Ignacio de Loyola Rl08a [Varios] Ap - Rl08a Particela postjesuítica, 
copia de otra anterior. 

Nora: LLis partes de violín l de aquellas triosonatas de la serie A cuyo tftulo ha sobrevivido indican que las obras son "a 2 
W {por "violines"] con organo ". LLis partes de continuo (R87, fo. 1-4), copiadas por una mano distinta (posiblemente más 
moderna) que las del violín no contiene indicación alguna que la identifique como destinada al órgano. Es posible que las 
partes de continuo de las triosonatas de Corelli (So07-Sol3) también fueran ejecutadas en órgano, dada la práctica de 
ejecución de las sonatas de iglesia. 
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Por otra parte, en San Rafael se han conservado realizaciones de bajo continuo 

para cinco obras de Domenico Zipoli: la Misa de San Ignacio (Mi l 3), las 

antífonas Domine quinque talenta (An04a), Euge serve bone (An05a) y los 

himnos Tantum ergo (Hi33) y Sacris solemnis (Hi30)36 (Tabla 2). La parte 

de las dos antífonas, escrita en lo que debió ser la primera hoja de la realización 

para el juego completo (ver nota 36), está específicamente asignada al órgano; 

como la mayoría de las partes de continuo de la misa son asimismo para 
órgano, debemos suponer que la realización lo es también, suposición que 

puede hacerse extensiva a las hojas que contienen los dos himnos (reservo 
la discusión de las características técnicas de estas realizaciones para la 

secuela de este trabajo). 

Ta b l a  2 - P a r t i c e l a s  de bajo c o n t i n u o  r e a l i z a d o  en el  m i s m o  a r c h i v o  

Título Sigla Ubicación Folio 

Misa San Ignacio Mi l 3  R06 24-27v 

Tantum ergo Hi33 R50 NO l -O l v  

Sacris solemnis Hi30 R50 N02-02v 

Domine quinque talenta An04a R50 No consta. 

Euge serve bone An05a R50 No consta. 

Desde un punto de vista más general, es perceptible una tendencia a asociar 
el bajo continuo con el órgano en obras de Zipoli, consecuente con el origen 
italiano del compositor -es conocida la preferencia del órgano para acompañar 
música religiosa en Italia; un español probablemente hubiera preferido el 

arpa-, su carácter de organista y su actuación como tal en la iglesia jesuítica 
de Córdoba. 

Finalmente, los cuadernos R78 y R80, ya mencionados, contienen al principio 
una serie de bajetes o ejercicios de bajo continuo realizados37, a manera de 
ejemplo o método que, si bien pueden haberse utilizado para el arpa o clave, 

evidentemente eran de uso primordial de los organistas a cuyo repertorio 
está dedicado el resto de los manuscritos. Los trataré en detalle en la 

prometida secuela a este texto. La evidencia disponible es, pues, abrumadora: 
indica con total certeza el uso del órgano como instrumento para realizar las 

armonías del bajo continuo, acompañando tanto voces como instrumentos 

en toda época de la historia de la música misional en Chiquitos y prácticamente 
en todos los géneros. 

3. Comentarios finales 

Recapitulemos: los órganos de las misiones de Chiquitos deben haber 

mantenido las características sonoras brillantes de sus modelos, los órganos 

hispano-coloniales de Charcas. Su sonido debe haber sido de mucha más 

riqueza y volumen que el de los pequeños positivos utilizados hoy para tocar 

bajo continuo. Es de suponer que los instrumentos mayores también tenían 

E S T U D I O S  

36. Las antífonas, que 
integran un juego de cinco 
piezas semejantes para 
vísperas de Confessore, y el 
Sacris solemnis son 
anónimos. El estilo de toda 
esta música, sin embargo, 
delata la autoda del maestro 
italiano. Espero poder 
probarlo en un próximo 
trabajo. 

37. Uno de ellos fue editado 
por Broggini, "Los 
manuscritos para teclado" 
[nota 30 ], J 48, omitiendo la 
octava grave del primer bajo 
y el tupido cifrado que 
acompaña a todos los bajetes. 
Los bajetes son objeto de 

estudio en p. 134. 
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38. Antonio Eximeno, Don 
Lazarillo Vizcardi : sus 
investigaciones músicas con 
ocasion del concurso á un 
magisterio de capilla vacante 
(Madrid: [M. Rivadeneyra] 
1872-1873). 
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características semejantes. Ambos tipos eran utilizados para tocar a solo 

el repertorio conservado en San Rafael ,  y para realizar el bajo continuo. 

En los sitios donde había dos órganos puede haber existido la posibilidad 

de cambiar registros. Donde había solamente uno, de tamaño pequeño, la 

sonoridad ha de haber sido invariable y fuerte. Esto afecta no solamente 

las obras mayores, para coro y orquesta, sino también composiciones de 

sonoridades supuestamente tan pequeñas como San Ignacio de Loyola, la 

cual, en Santa Ana, se acompañaba con el único instrumento disponible, 

que puede identificarse con aquél cuyos restos tenemos todavía hoy o uno 

semejante. 

Un concepto general sobre la sonoridad de la zona puede ser de mucha 

utilidad para imaginar sensibilidades musicales alternativas. Aunque la 

variedad que trajeron consigo los instrumentos mayores debe haber sido 

bienvenida por lo menos por los jesuitas, dentro de la práctica musical de 

Chiquitos constituyen la excepción, y no la regla -eran pocos y llegaron 

tarde-. A la hora de pensar en un ideal sonoro para la región que nos sirve 

de base para negociar nuestras interpretaciones, es hacia el órgano pequeño, 

y no al grande, donde debemos mirar, con sus múltiples hileras de tubos 

sonando juntas todo el tiempo. 

El volumen sonoro que los tubos de cuatro, cinco o seis hileras tocando 

juntos deben haber tenido implica que el volumen de las voces a las cuales 

acompañaban era considerable. Dado el tamaño de los coros y orquestas 

misioneros, esto no ha de haber sido un problema en las obras de conjunto. 
Las obras solísticas, como la "ópera misional'', sin embargo, deben haber 

requerido de un esfuerzo especial de los cantantes.  En todo caso, es plausible 

suponer que la técnica de emisión vocal utilizada tenía que ver con la que 

se utiliza hoy en Chiquitos y Moxos, y que ha sido apropiadamente descripta 

por Leonardo Waisman en el artículo que aparece en este mismo número 

(sería absurdo, sin embargo, pensar que no cambió desde el siglo XVIII 

hasta ahora, por lo cual reconstruirla con precisión puede ser un problema 

de solución entre difícil e imposible): 

Inmóviles y solemnes, fija la vista en el infinito, sin alterar 

la inmutable expresión de sus rostros y sin la menor afectación, 

tensos los músculos del cuello y relajado el resto del cuerpo, 

cantan con voces agudas, nasales, estridentes, en un perpetuo 

forte sin matices. (Resonancias 4: 52-53) 

La punzante sátira de Antonio Exirneno a los cantantes eclesiásticos españoles 

de su época38 hace sospechar que este manejo del timbre y la dinámica 
puede no haber sido privativo de los cantantes misionales. Insiste Exirneno 

a lo largo de su texto en que el canto eclesiástico más parecía ruido muy 

poco delicado que ejecución musical de buen gusto. Aunque en parte lo 

atribuye al indiscriminado empleo del contrapunto por parte de los maestros 

de la música de fondo, no cabe duda que también se refiere al tipo de emisión 



80 

empleado. La situación ha de haber variado considerablemente de acuerdo 

a épocas y regiones, pero parece posible suponer que el tipo de canto de 

capilla del Barroco tenía bastante poco que ver con la emisión suave, flexible 

y transparente de los cantantes de música antigua actuales, al menos en lo 

que a fuerza y volumen respecta. 

Por otra parte, la idea del Blockwerk es rica en implicancias sonoras. 

Destacaré dos rasgos: su masa sonora es por una parte relativamente rica y 

compleja, y por otra, relativamente uniforme en tanto dure la obra (o por lo 

menos, la participación del instrumento en ella). Ambos pueden haber sido 

característicos también de la sonoridad orquestal chiquitana. Las orquestas 

misioneras chiquitanas eran numerosas, e incluian no sólo violines, violones 

e instrumentos de continuo, sino también vientos -flautas, clarines, chirimías­

y trompas marinas. El uso de los clarines y chirimías ha de haber sido 

principalmente militar y ceremonial. Los primeros, por otra parte, cuentan 

con particelas escritas específicamente para ellos en el Archivo. Sabemos 

muy poco sobre el empleo de la flauta dulce: apenas una obra instrumental, 

la Pastoreta Ychepe flauta (So66), contiene una particela (originalmente 

podrían haber sido dos) que puede atribuírsele. No tenemos evidencia alguna 

sobre el tratamiento de las chirimías, si es que alguna vez tocaban música 

religiosa o instrumental, o las trompas marinas39. Con las excepciones 

indicadas, las particelas están asignadas a violín, violón, órgano o arpa. 

Tampoco contienen referencia alguna a cambios de instrumentación durante 

el transcurso de la obra. Aplicar lo que sabemos del sonido del órgano 

chiquitano a la orquesta implica pensar en una nutrida sonoridad de tutti 

constante, sin cambios, en donde muchos instrumentos tocaran siempre y 
de principio al fin .  Por torpe que nos parezca el resultado de aplicar esta 

hipótesis, resulta totalmente consistente con la evidencia disponible. No es 

imposible que hubiera cambios de sonoridad entre obras, e incluso entre 

secciones importantes de una misma obra, pero al presente carecemos de 

toda evidencia al respecto. 

Por otra parte, el estudio de un instrumento en particular, cuyo rol era central 

en la praxis musical chiquitana, indica que la presunta uniformidad de los 

pueblos misioneros es un ideal al que los jesuitas aspiraban o un mito creado 

por una práctica de investigación poco sensible, pero no un dato histórico. 

Aún limitándonos, como he hecho a lo largo de este artículo, al lado jesuítico 

de la cultura misional, hemos podido apreciar considerables diferencias entre 

pueblos de la  misma zona que compartían maestros de música y, 

presuntamente, tipología organológica, las cuales deben haberse traducido 

en resultados sonoros inevitablemente distintos, de acuerdo a poblado y 

época histórica. Esto permite cuestionar desde la raíz el uso de categorías 

colectivas tales como "música colonial" ,  "música misional",  "misiones 

jesuíticas" e inclusive "misiones de Chiquitos" en estudios de práctica de 

ejecución. Construir una imagen sonora general y única a nivel de cualquiera 

de estas categorías es por supuesto posible, y hasta deseable si queremos 

utilizarla como punto de partida para nuestra propia práctica de ejecución; 

E S T U D I O S  

39. V. mi trabajo "Chiquitos: 
_una pequeña historia de las 
actividades musicales 
europeas en la región", 
inédito. 
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40 . Bernardo lllari, 
"Presencia guaraní en la 
música de Las reducciones", 
inédito. 
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pero resulta asimismo problemático. No puede asegurarse que tomar un 

cúmulo de datos y rápidamente inducir pautas generales a partir de ellos 

produzca resultados válidos de por sí: es preciso discutir explícitamente el 

alcance y características de las construcciones y los medios utilizados para 

compaginarlas. 

Los problemas derivados de la generalización se hacen todavía más delicados 

en un contexto multiétnico como el de las misiones. No podemos suponer 

que los ltatines de Santa María de Fe, pertenecientes a la familia Guaraní, 
cantaran como los Piñoca de San Javier o los Morotoca de Santiago de 

Chiquitos. Tampoco podemos generalizar elementos tales como la apropiación 

de instrumentos o prácticas occidentales por parte de indígenas en contextos 

culturales nuevos. En otro sitio he señalado cómo la incorporación de flauta 

y tambor a ciertos contextos específicos es característico de los Guaraní40, 

pero no aparece documentado entre otros grupos étnicos durante el período 

jesuítico. Transponer información de una etnia a otra sin discutir las 

implicancias del proceso es ciertamente un error en que nadie con conciencia 
antropológica puede permitirse. 

En todo caso, el análisis pormenorizado de casos particulares puede 

proporcionar un contrapeso bienvenido a las generalizaciones a veces 

apresuradas que efectuamos en nuestro afán por reducir el desorden de la 

historia a contenidos inteligibles, siempre, claro, que no perdamos de vista 

las ideas generales. El estudio a nivel de historia local de las culturas o 
etnografía histórica nos equiparía con un número de opciones y alternativas 

dentro de lo que era básicamente una misma práctica musical que sólo puede 
redundar en beneficio nuestro, si es que nos decidimos a aplicarlo en 

versiones modernas. El trabajo sería mucho. Las fuentes históricas se 

hallan inéditas y requieren de extensas visitas a varios archivos. Su 
interpretación es imposible sin el sustento del contacto personal con la gente 

de Chiquitos y sus culturas actuales: a la recolección de datos documentales 

debería sumarse el trabajo de campo. Los resultados, sin embargo, justificarían 

con creces semejante proyecto. 

Este artículo confirma una vez más la discrepancia, ya indicada por Leonardo, 

entre lo que sabemos de la práctica de época y las grabaciones actuales.  El 

sonido del órgano y sus implicancias no han sido todavía acogidos por los 

conjuntos especializados, los cuales trabajan sobre ideales sonoros a todas 

luces ajenos a la región. La relación entre lo que efectivamente sabemos 
de la práctica de época y el resultado sonoro de la música antigua, colonial 

o no, es tan problemática como uno podría esperar de cualquier discurso 

desarrollado estratégicamente con fines de legitimación. La música antigua 

se rige por leyes estéticas y de mercado que tienen relación sólo colateral 

con su capacidad por reflejar los avances de la investigación. Queda como 

desafío planteado a todos los que estamos involucrados en la práctica de 

música colonial el decidimos algún día a imaginamos las sonoridades 

distintas que representen a los pueblos de Chiquitos de manera más justa. 
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Mau ricio Valdeben ito : 
M ú s i c a C h i l e n a  
p a ra G u ita r ra 

Horacio Salinas: Suite "Del tiempo ausente " 

(Pequeño vals de invierno, La lluvia en la 

ventana, Ronda y tambora, Cristalino, Danza 

en tres tiempos) / Violeta Parra: Anticuecas 

( Nºs. 1 a 5) / Gustavo Becerra-Schmidt: de 

la Sonata 1/1 para guitarra (A/legro giusto­

Batucada) / Gabriel Matthey: Preludios para 

guitarra (Nº 1, 4, 3, 6, 5 y 2). 

CD (DDD). Grabado durante los meses de 

abril y mayo de 1 998 en Estudios Colón. 

Ingeniero de sonido, Jenaro Ortíz. Auspicio 

de FONDART. 

El destacado guitarrista chileno Mauricio 

Valdebenito nació en Concepción en 1 967. 

Luego de obtener su título de Intérprete 

Superior en la Facultad de Artes de la 

Univcn;idad de Chile, bajo la guía del profesor 

L u i s  L ó p e z ,  h a  s e g u i d o  e s t u d i o s  de 

perfe c c i o n a m i e n to en e l  e x tranj ero,  

fundamentalmente en España, con el maestro 

José Luis Rodrigo y en Uruguay, con el 

concertista de fama m undial Eduardo 

Fernández. 

Ya establecido en nuestro país con una carrera 

sólida,  y después de haber aparecido 

brevemente en anteriores grabaciones, éste 

es el primer fon o grama de su total  

r e s p o n s a b i l i d a d  c o m o  s o l i s t a .  

E n c o m i a b l e m e n t e ,  e l i g i ó  m ú s i c a  d e  

compositores chilenos. Como novedad, y gran 

aporte, nos entrega tres obras integrales, la 

Suite "Del tiempo ausente " de Horacio Salinas, 

las cinco Anticuecas de Violeta Parra y los 

6 Preludios de Gabriel Matthey. Agrega, 

además, dos de los tres movimientos de la 

Sonata 1/1 de Gustavo Becerra. 
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De la Suite "Del tiempo ausente " de Horacio 

Salinas, un músico talentoso y sumamente 

prolífico, líder del conjunto Inti-illimani, se 

conocía sólo una de sus cinco piezas, su muy 

popular Cristalino. Es interesante escuchar la 

Suite completa. Salinas presenta una escritura 

sumamente idiomática, grata al oído y de un 

profundo sentido nostálgico. La obra fue escrita 

en Italia, después de largos años de exilio. Es, 

en esencia, música romántica, con toques 

impresionistas, a veces j uguetona, pero con 

una fuerte carga emotiva del hombre que lleva 

mucho tiempo lejos de la patria. Valdebenito 

logra una versión de lectura impecable. Sin 

embargo, nos queda la sensación de que el 

i n térprete pudo haberse i nternado más 

profundamente en el terreno del sentimiento. 

Salinas propone algo más que una ejecución 

técnicamente perfecta, como lo es esta versión. 

Mauricio Valdebenito 
Música Chilena para Guitarra 

�llnas V. Parra Becerr• Ma1they 

Las cinco Anticuecas de Violeta Parra 

demuestran que nuestra insigne folklorista 

manejaba la guitarra admirablemente, y hacía 

lo que la mayoría de los guitarristas "clásicos" 

no pueden hacer: improvisaba.Violeta no 

escribía música, por lo tanto estas piezas se 

mantuvieron con vida gracias a una grabación 

no comerc i a l ,  tan i mpro v i sada como 

improvisadas eran las piezas que tocaba. Fue, 
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justamente, Mauricio Valdebenito j unto a 

Olivia Concha, Rodolfo Norambuena y 

Rodrigo Torres quienes transcribieron éstas 

y muchas otras piezas para la antología de 

composiciones para guitarra de Violeta Parra, 

publicada por la Fundación que lleva su nombre 

( 1 99 3 ) .  Este grupo de piezas explora, 

básicamente, elementos rítmicos presentados 

a través de simples acordes rasgueados o 

arpegiados y un cierto perfil melódico, que se 

deriva naturalmente de los elementos y a  

señalados .  L a s  Anticuecas pueden ser 

atractivas si se tocan con mucha imaginación 

y sobrepasan el nivel de una interpretación 

textual de la transcripción de la fuente original, 

sobre todo si se pretende entregar el ciclo 

c o mp l e to ,  que a b a r c a  1 8  m i n u t o s .  

Luego de una posible Sonata !, absolutamente 

desconocida, en 1 95 6  Gustavo Becerra 

escribió su Sonata ll para guitarra, obra que 

causó mucho impacto y que fue tocada 

profusamente durante la década de los 60. Esta 

obra es perfecta en su forma, pero pobre en 

elementos guitarrísticos, aun así era una buena 

composición para la guitarra. La Sonata lll de 

Becerra ( 1 979) supera largamente a la anterior 

y es rica en posibilidades instrumentales. 

Parece coincidir con ciertas características de 

las obras de Leo Brouwer y, en particular, de 

la Sonata Op.47 de Alberto Ginastera. La 

versión de Mauricio Valdebenito es limpia 

pero extremadamente cautelosa, especialmente 

en la Batucada, tercer movimiento. Si bien 

es cierto que el propio compositor señala que 

"la música va y viene, envuelve por ratos al 

oyente, para finalmente desaparecer en la 

lej anía" , aquí decae prematuramente, 

impidiendo percibir el clima de carnaval, 

intención fundamental del autor. 

Los Seis Preludios de Gabriel Matthey fueron 

compuestos entre 1 986-88. Vinculado, desde 

temprano a la guitarra, Matthey dejó pasar 

algún tiempo hasta reencontrarse con ella, y 
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lo hace luego de estudiar l a  carrera de 

composición. Cada uno de estos Preludios 

lleva una dedicatoria a guitarristas de ese 

momento, incluyendo a algunos destacados 

alumnos de la época. ¿Qué mejor motivación 

para los j óvenes talentos?. El compositor 

elabora piezas de enorme atractivo, abundantes 

en pasajes monódicos, octavas y efectos 

percusivos. Su música es refrescante y con 

estilo propio. Valdebenito logra los mejores 

momentos de su CD con estas piezas. Elige, 

sabiamente, el Preludio Nº 2 de Matthey para 

concluir su grabación. Es la pieza más potente 

de todo el registro y está tocada magistralmente. 

Mauricio Valdebenito decidió grabar este disco 

sin más ayuda que su propio sonido natural . 

El intérprete asumió un riesgo enorme, que 

puede ser considerado como un experimento 

o un acto de valentía. Sin embargo, no se puede 

s o s l ay a r  un aspecto extremadamente 

importante en la ejecución de música para 

guitarra, trátese o no de acústicas favorables 

o desfavorables. La guitarra, dentro de un 

volumen pequeño de sonoridad, permite una 

enorme variedad de timbres y dinámicas. Diría 

que el empleo de estos elementos e s  

fundamental, practicamente u n a  condición 

sine qua non para lograr una ejecución 

verdaderamente expresiva. En este disco hemos 

notado no sólo la renuncia a la ayuda del 

espacio sonoro, sino también, a esos elementos 

intrínsecos de la guitarra, tal vez por la excesiva 

cautela del intérprete en gran parte de esta 

grabación. 

Valdebenito tiene condiciones excepcionales 

como ejecutante de la guitarra y estamos 

seguros de que las aprovechará mejor en un 

próximo registro. 

De todas maneras, éste es un esfuerzo que 

merece ser aplaudido porque es un buen aporte 

al mayor conocimiento del repertorio de la 

guitarra chilena. 
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El disco está acompañado por una escueta 

información, de los propios compositores en 

el caso de Salinas, Becerra y Matthey y de 

Rodrigo Torres en el caso de Violeta Parra. 

Una hermosa portada: reproducción de un 

trabajo de papeles vegetales hechos a mano 

por Dora Matta, de colores suaves, le otorga 

un toque de elegancia a su presentación. 

Osear Ohlsen 

M ú s i ca e n  l as 
M is iones Jesu itas de 
la Araucan í a 
e n  e l  S i g l o  X V I I I  

E l  presente CD contiene una recreación 

musical, como una muestra de la investigación 

que está realizando Víctor Rondón S. sobre el 

"Cancionero Chilidúgú " ( 1 777) del misionero 

jesuita, padre Bernardo de Havestadt ( 1 7 1 4-

8 1 ). El soporte está delicadamente elaborado, 
con una carátula que simula un estuche de 
cuero desgastado por el tiempo, junto a un 

librillo bien diagramado, con texto y grabados 
en páginas amarillas que hacen recordar el 
papiro. Así, en cuanto el auditor tenga frente 

a sus ojos el disco, se sentirá inmediatamente 

trasladado a la época; no obstante, cuando lo 

tenga frente a sus oídos, es probable que - más 

allá del interés y placer que le cause la música­
le surjan muchas interrogantes y confusiones, 
toda vez que la época de la colonia estuvo llena 

de conflictos y contradicciones y poco se sabe 

de su realidad musical. Por ello, uno de los 

méritos de esta publicación es que reivindica 

problemas de nuestro pasado aún latentes, sin 
una solución e interpretación clara. Se abre 

así, junto a otros trabajos, un campo de interés 
que invita a aventurarse en el descubrimiento 

de una parte importante de nuestra memoria, 

cual es la música colonial y, específicamente, 
la música misional. 
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El disco fue grabado en Chiloé, en la Capilla 
de Y al dad, Quellón, entre Jos días 17 y 1 9  de 

enero de 1 998. En Ja ejecución participaron 

el conj unto Syntagma Musicum de la  

Universidad de Santiago de Chile, e l  Coro de 

Niños de la Comunidad Huilliche de Chiloé, 

cuyo director es Gabriel Coddou, y los músicos 

invitados Franco Bonino (fagot barroco y 
flauta dulce), Gonzalo Cuadra (tenor) y Pablo 
Ulloa (violone). Los arreglos y dirección 

musical fueron realizados por Alejandro Reyes 
v.E., y la investigación, producción y dirección 

general del proyecto, por el propio Víctor 

Rondón. El CD está bien documentado, en 

edición trilingüe (español, inglés y alemán), 

aunque se echa de menos el mapudúngún, 

como se lo merece el pueblo mapuche, que 

es también protagonista en esta investigación. 

En relación a la música, Rondón se refiere a 

la versión como una "hipotética recreación",  

asumiendo que "difícilmente en la misión 

circular o volante fue posible contar con un 

instrumental como el usado en el registro".  

Frente a esta dificultad, considera "como 
espacio socio musical ideal Ja realidad 

organológica de Ja misión establecida en 
residencias y colegios de la orden jesuita del 

Chile de mediados del siglo XVIII". Y como 
patrón de referencia, se usó "aquellas 
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p r e s c r i p c i o n e s  m u s i c a l e s  p a ra e l  

acompañamiento del canto congregacional de 

la iglesia alemana durante el período barroco 

en las que Havestadt se formó, agregando 

breves preludios e interludios i nstrumentales 

que, además de dar el tono del canto a la 

feligresía, pretenden constituir verdaderos 

comentarios teológicos puestos en música" . 

Ahora bien, con el Chilidúgú e l  padre 

Havestadt tenía el propósito de enseñar el 

mapudúngún (lengua mapuche) y facilitar el 

adoctrinamiento en las misiones de Arauco, 

acorde a la práctica de la época, donde los 

contenidos catequéticos se adaptaban a la 

cultura indígena y se transmitían a través de 

canciones. También tenía el propósito de darlo 

a conocer en Europa, donde ciertamente había 

interés. Pero la obra la concluyó en Santiago,el 

año 1 765,producto de una enfermedad que 

obligó al padre a dejar la misión araucana de 

Santa Fe. En seguida vino la expulsión de los 

jesuitas, razón por la cual Havestadt sólo pudo 

publicar su trabajo el año 1 777 en Westfalia, 

Alemania. De esta manera, las 1 9  canciones 
contenidas en el Chilidúgú al parecer no 

alcanzaron a ser conocidas ni practicadas por 

las comunidades mapuches de la época (tema 

pendiente en la investigación) ; sin embargo, 

lo que sí parece claro, es que -como un todo­

ellas fueron estrenadas en Chile recién en 

l 998, con más de 220 años de desfase. 

Las canciones están escritas en mapudúngún 

y la música es de origen alemán de la primera 

mitad del siglo XVIII. El propio Havestadt 

declara que corresponden a las mej ores 

melodías que se cantaban en las iglesias de la 

zona del Rhin inferior y de Colonia, donde la 

práctica del catolicismo era muy importante. 

Y él las planteó como simples melodías para 

ser cantadas con acompañamiento armónico 

(órgano o clavecín), lo cual, naturalmente, era 

más propicio para las misiones. No obstante, 

la propuesta de Rondón va mucho más lejos, 

por cuanto la hace en base a una polifonía y 

estructura formal e instrumental bastante 
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elaborada, que más se asocia con el espacio 

ciudadano (salones, salas de concierto) o el 

catedralicio. Claro está que con el nivel de 

penetración que alcanzó la colonia, los patrones 

de  l a  m ú s i c a  europea  ( c re ac i ó n  e 

interpretación) lograron una fuerte presencia 

hasta hoy día, y es muy posible que la versión 

presentada en el CD haya sido música habitual 

en ciertos sectores de la sociedad sudamericana 

de la época. Para dicho contexto, los arreglos 

musicales realizados por Alejandro Reyes son 

de impecable factura, así como tambiér. el 

trabajo interpretativo vocal e instrumental . 

En la edición musical de las "19 canciones 

misionales en mapudúngún . . . " publicada por 

la Revista Musical Chilena (Rondón, Víctor. 

J 997), el autor se refiere al enfoque sonoro 

de las canciones, recalcando que el "proyecto 

surgió de un propósito eminentemente práctico 

desde el campo de la interpretación, cual fue 

la necesidad de encontrar fuentes de nuestro 

pasado musical y convertirlas en sonidos" (p. 

37). Por cierto que la propuesta de Rondón es 

legítima, pues se trata de parte de su 

investigación apl i c ada a una recreación 

musical. Sin embargo, el problema es que el 

título del CD no refleja su contenido, por 

cuanto anuncia "Música en las misiones 

jesuitas de la araucanía .. ", creando falsas 

expectativas en aquellos auditores deseosos 

de escuchar un sonido más cercano a las 

m i s i ones  mismas ,  en el seno de las 

comunidades indígenas. 

Por ello, es importante dejar en claro que la 

música del CD no presenta las melodías 

simples y directas del Chilidúgú, sino una 

recreación pensada en un formato de concierto, 

con una marcada presencia de los patrones 

europeos de la época que, por cierto, también 

pudieron ser parte de nuestra realidad colonial. 

La investigación de nuestro pasado no es fácil, 

pues por siglos la colonización trató de 

convertir al nuevo mundo en la "nueva 

Europ a " .  Y esa fuerza sigue vigente ,  
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manifestándose i ncluso en el campo de la  
música chilena contemporánea, que suele sonar 
más europea que la propiamente europea. De 
esta manera, se hace muy necesario replantear 
posiciones frente a nuestra realidad musical 
no sólo del pasado, por cuanto nuestras 
academias y salas de concierto de música docta 
continúan enseñando y promoviendo repertorio 
principalmente europeo, razón por la cual 
v i v i m os sumergidos en un ambi ente 
neocolonizante que impide "abrir los oídos" 
a la América y al Chile más profundo. Y esto 
se debe a que en el país no hemos querido 
asumir nuestro dobie origen indígena-europeo, 
cuyo encuentro natural está en la raza y cultura 
mestiza, que es, propiamente, el fundamento 
y sentido de la América postcolombina. Tanto 
la visión europeizante como la indigenista son 
enfoques polarizados -y por lo tanto sesgados­
que bien pueden dar cuenta de ciertas 
situaciones del pasado y de la inercia colonial 
que aún existe entre nosotros, pero fácilmente 
pueden causar más confusiones - nuevas 
colonizaciones-, que continúan tergiversando 
a la América y al Chile real en que hoy vivimos. 
Estando próximos a iniciar el siglo XXI, no 
tiene sentido negar ni el origen europeo ni el 
indígena. La cultura chilena tiene un doble 
origen; nuestras raíces están en ambas partes. 
Nuestra vida presente y futura está en la raza 
y cultura mestiza; en una dialéctica permanente 
que incluye el encuentro y desencuentro entre 
lo europeo y lo indoamericano, junto a otras 
culturas que se han ido incorporando a esta 
dinámica. Por ello, esta primera muestra de 
Rondón es valiosa en cuanto da cuenta de la 
perspectiva europea-colonial, pero queda 
pendiente la perspectiva indígena-colonial, 
que también es muy necesaria para completar 
un "cuadro de verdad", basado en el diálogo 
y resonancia interna que reclama nuestra 
cultura mestiza. Además, una versión más 
simple permitirá escuchar el sonido propio del 
mapudúngún, que en la versión del CD no se 
alcanza a distinguir con claridad (por ej. los 
sonidos nasales e interdentales). 
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Reconstituir el siglo XVIII desde el lado 
indígena implica trabajo en terreno, con las 
propias comunidades mapuches y chilenas de 
l a  zona, que Rondón actual mente está 
realizando. Reconstituir la música de las 
misiones jesuitas en Chile también reclama 
una comparación con el trabajo realizado en 
Paraguay. Y favorablemente hay muchas otras 
pistas y claves disponibles. Por ejemplo, el 
hecho que la guitarra española haya derivado 
en más de 50 afinaciones diferentes, demuestra 
la  faci l i dad de t r ansformaciones y 
diversificación que introduce el Chile mestizo. 
Asimismo, el canto a lo divino y a lo humano, 
acompañado del guitarrón, son muestras 
concretas de la evolución de nuestra música, 
tanto en el terreno religioso como en el laico.Y 
en los planos colectivos, fiestas como La 
Tirana, Andacollo y tantas otras, donde las 
melodías se superponen en complejos sonoros 
que muestran interes antes propuestas 
polifónicas, son valiosas manifestaciones que 
forman parte de nuestros referentes mestizos. 

En el caso de los indígenas, hay que considerar 
que su templo es la  propia naturaleza y su 
música canta unida al pulso de la madre tierra. 
Ellos tocaron los instrumentos y entonaron de 
otra forma. América tenía otro ritmo de vida 
y otro mundo sonoro. El concepto de melodía 
y polifonía era completamente diferente, por 
cuanto su cosmovisión, su concepto del espacio 
y del tiempo lo eran. Y lo increíble es que 
parte importante de esto aún está vigente: sus 
raíces profundas les ha permitido sobrevivir 
hasta hoy día. 

Parafraseando a Mariano Latorre, Chile 
también es un país de rincones musicales. 
Efectivamente, en cada quebrada,entre los 
cerros, valles, pampas, cordilleras o litorales,se 
encuentran rnicroculturas donde la música 
aflora con su propia afinación y toquido. En 
este sentido, la propuesta que hoy nos comparte 
Víctor Rondón en el presente CD, es un rincón 
más de nuestro rico universo musical. Pero 



C O M E N T A R I O S  I G R A B A C I O N E S  

es sólo el comienzo de una exploración que 

invita a escuchar y a agradecer este trabajo, el 

cual provoca sentimientos encontrados -

inherentes a nuestra cultura mestiza-, que 

estimulan a continuar abriéndose paso en la 

gran aventura que significa descubrir al Chile 

y a l a  Amér ica  profunda q u e  v i v e  

cotidianamente entre nosotros. 

Gabriel Matthey 

La G u i t a rra  
de C a r l o s  P i m e n te l 
p o r  O s e a r O h l s e n  

Preludio en tres cuerdas/ Dichas amorosas: 

Mazurca / Matilde: Habanera, Corazanes y 

flores (Czibulka)/ El Talismán Encantado: 

Tanda de Vals/ 'Zapateado y Jota/ El Llorón: 

Vals/ Aria de Carmen (Bizet)/ Lamentación 

en el Bosque: Idilio/ El Conde de Luxemburgo: 

Vals (Lehar)/ Recuerdos de Cuenca: Bolero/ 

La Princesa del dollar: Vals (Leo Fall)/ Vivan 

las muchachas: Gran Polka/ Negrita te estoy 

queriendo: Tonada/ Correspóndeme :  

Schottisch/ Yo te correspondo: Schottisch/ 

Nocturno/ Pañuelito: Tango (Juan de Dios 

Filiberto)/ Angelina: Vals, Sueños: Polka/ Ojos 

limeños: Vals/ La Superticiosa: Gavota/ El 

Ahuacate: Tango. 

Interpretes:  Osear Ohlsen y Diego Castro 

CD (DDD) Fondo de Desarrollo de las Artes 

y la Cultura, FONDART ( 1 998) 

El disco nos presenta una selección efectuada 

por Osear Ohlsen, de la prolífica producción 

de Carlos Pimentel Barrera (Santiago 1 887 -

Valparaíso 1958) producto de un proyecto en 

que participó también el bisnieto del autor, 

C. Roberto Fuertes G .. Cada cual nos presenta 

un pequeño escrito introductorio en el que 

Fuertes hace alusiones históricas al desarrollo 

de la guitarra en Chile. 
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Resulta paradoja! el escuchar este repertorio 

y sentir que se está escuchando música chilena, 

ya que casi todo su repertorio, a excepción 

de la tonada, es evidentemente de procedencia 

extranjera. Esto nos lleva a reflexionar sobre 

l a  c o n s trucc i ó n  de l o  q u e  r e s u l ta ,  

posteriormente, llamarse chileno. 

Nos comenta Ohlsen, en su escrito, que 

Pimentel dedicó una importante parte de su 

repertorio a las danzas de salón de su tiempo, 

la polka, la mazurca, el vals, la gavota, la jota, 

el schottisch, el bolero, la habanera, el tango, 

etc. repertorio que, ev identemente, está 

presente en el disco. Varios ritmos de estas 

danzas se encuentran actualmente integradas 

al acervo musical denominado como chileno: 

la mazurca, el val s, la jota y la habanera. 

Asimismo, se ha demostrado que muchas de 

esas músicas han sido asimiladas por nuestra 

cultura musical de diferentes maneras. Esto 

lo aborda, por ejemplo, Margot Loyola, en un 

trabajo grabado sobre el couplet (Star Sound, 

s/f) , fenómeno de principios de s ig lo  

contemporáneo con el repertorio de ritmos 

usados por Pimentel. Margot nos dice cómo 

se produce este fenómeno: "De los escenarios 

los acoge el salón y las casas de canto. Se 

editan partituras musicales en Santiago, 

Valparaíso y Concepción, simultáneamente 
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recibimos grabaciones fonográficas. Luego 

'por vía oral' se desplazan por ciudades y 

campos, adquiriendo de este modo una 

fisonomía nacional . "  Este proceso es común 

para toda esa época de la cual es parte Pimentel. 
Es por esto que, cuando escucharnos su música, 

nos parece estar escuchando música que 

consideramos como chilena. 

Parece ser que lo que consideramos como la 

cultura de un pueblo, se V::\ construyendo como 
las capas geológicas de la tierra, una sobre la 
otra; la de más arriba apoyándose y tomando 

como base la anterior sin la cual no podría 
sostenerse. De esta manera se ha formado "lo 

chileno", cada época deja sus propios estratos 
residuales que forman una cáscara sobre el 

suelo firme anterior, a su vez esta cáscara pasa 
a ser parte del suelo firme donde sigue el 
proceso con otros estratos nuevos. Ahora, estos 
estratos no tan sólo se forman con lo producido 

en la propia tierra sino que reciben el aporte 

de otras culturas.  En este sentido,  l a  

globalización n o  es un fenómeno tan sólo de 
los últimos años, para nosotros comienza con 
la llegada de los conquistadores que integran 

el mundo americano al resto del mundo. 
Seguramente, hay una mayor aceleración hoy 

en la velocidad de difusión de los fenómenos 
por la actual tecnología comunicacional, pero, 

en e s e n c i a ,  e l  proce s o  es el m i s m o .  

E l  primer aporte de este disco e s  mostrarnos 

uno de los estratos de nuestra capa geológica 
musical a través de este bellísimo repertorio 
para guitarra. 

Me parece importante despejar una confusión 

en que cae el escrito de Fuertes. El se refiere 

a l a  g u i tarra e n  térm i n o s  genéricos,  

involucrando en una misma voz a la guitarra 
popular, del ámbito de la tradición oral, con 
la guitarra de concierto, de la tradición escrita. 
Esto lo hace sacar conclusiones erróneas con 

respecto al desarrollo de la guitarra de concierto 

en Chile. Ahora bien, el concepto "desarrollo" 
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corresponde al punto de vista evolucionista, 

cuyo paradigma es la guitarra de concierto de 

tradición europea, concepto que no es aplicable 

al mundo de la guitarra popular, por lo menos 

en esta acepción, ya que se mueve por otros 

carriles y parámetros diferentes. Ohlsen, al 

referirse a ésta, lo hace inequívocamente a la 

guitarra de concierto. 

Lo primero: la guitarra popular y la guitarra 

de concierto tienen distintas fuentes de origen 
en Chile y no dependen una de la otra en sus 
respectivos desarrollos. 

S i  bien no hay constancia escrita de la 

existencia de la guitarra en los años iniciales 
del dominio español en estos territorios, es 

posible suponer s u  uso dado la gran 
popularidad de que gozaba. Desde su llegada, 
y durante todo el resto del siglo, los españoles 

se mantuvieron en estado de beligerancia con 

los dueños de casa, lo que no permitió el 

desarrollo de las costumbres cortesanas, y por 
ende, el desarrollo de la música vihuelística, 

situación que contrasta con los antecedentes 
de México y Perú. Lo que queda y prospera 

en Chile es la guitarra popular renacentista de 
tradición oral. 

Es muy posible que la base del prejuicio de 

considerar la guitarra como "un instrumento 

menor dentro de los cánones del quehacer del 

período" que nos plantea correctamente 
Roberto Fuertes, sea justamente el hecho de 
que ésta predominara sin contrapeso en los 
ámbitos populares de la cultura oral y la nula, 
o casi nula,  i n fluencia de u n a  c u ltura 
vihuelística en el país. 

Encontramos en este compacto un repertorio 

ambivalente, por un lado música cuya función 
es incitar al baile y sostenerlo rítmicamente, 

y por el otro, música con pretensiones de ser 

escuchada, perteneciente a la institucionalidad 

del concierto. Esta ambivalencia es propia de 
esta etapa del desarrollo de la guitarra de 



C O M E N T A R I O S  I G R A B A C I O N E S  

concierto en Chile, que se ampara en los 

salones para enfrentar posteriormente al 

público. 

Como música para escuchar podemos citar al 

Preludio en tres cuerdas, 'Zapateado y Jota, 

Lamentación en el Bosque, Negrita te estoy 

queriendo y Nocturno, además de los arreglos 

Corazanes y flores de Czibulka y el Aria de 

Carmen de Bizet. De las otras, las músicas 

para incentivar el baile, encontramos algunas 

que tienen un mayor desarrollo como el Conde 

de Luxemburgo, vals sobre la opereta de Lehar 

y la Gran Polka Vivan las muchachas, ambas 

con gran movimiento melódico y modulaciones 

armónicas simples; y otras que encarnan la 

ambivalencia del período puesto que si bien 

provienen de danzas están hechas con una 

intencionalidad para ser escuchadas solamente, 

como el bolero Recuerdos de Cuenca y la 

gavota La Superticiosa. 

Diego Castro encuentra su mejor interpretación 

precisamente en esta gavota. Resulta curioso, 

puesto que por su juventud todo parecía indicar 

que podría encontrar su punto más alto en una 

pieza hecha para el brillo, despliege técnico y 

el virtuosismo como es la Jota y 'Zapateado, 

o en la Tanda de Vals construida con muchos 

efectos y ornamentos para brillar y deslumbrar 

de primera. Sin embargo, no es así. Donde 

más se entrega es en esta pieza, reflejando 

madurez y soltura en su expresión, encontrando 

el tempo y caracter justo para darle brillantez 

y elegancia a la pieza. 

De los dúos, el mejor logrado es la Gran Polka 

Vivan las Muchachas, donde al brillo propio 

de la pieza le agregan cierto espíritu lúdico, 

que les permite entregarse gozosos al juego 

que les va imprimiendo la música. El sentido 

del humor que posee la pieza, les permite 

realizar accelerandos que incitan a los 

bailarines al gozo de la competencia y el 

malabarismo en medio de la danza. En la 

Princesa del dallar de Leo Fall se destaca la 

melodía magistralmente llevada con el fondo 
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simple del acompañamiento. Lo mismo sucede 

en la tonada arreglada para dos guitarra por 

Ohlsen, cuya primera parte está en tonalidad 

menor para terminar en tonalidad mayor. En 

esta última parte se usa por única vez en todo 

el disco un acompañamiento rasgueado en un 

gesto que nos lleva a los ámbitos de la guitarra 

popular. Es difícil para los músicos formados 

en un estilo determinado, en este caso de la 

guitarra de concierto europea, incursionar en 

otras técnicas de ejecución, como las del 

rasgueo popular, puesto que no hay una 

preparación s istemática en la formación 

académica en este aspecto. 

En general, se nota el oficio y la pericia 

interpretativa de Ohlsen para enfrentar este 

repertorio de receptores asimétricos, por un 

lado tiene que contentar a los bailarines, 

prestos s ie mpre al  m o v i miento y l a  

sensualidad, y por otro, a los melómanos que 

e x i g e n  c a l i dad i n terpretativa,  buena 

articulación y brillantez. 

De los valses interpretados me parece magistral 

El Llorón, donde se logra justamente satisfacer 

a toda la gama del auditorio con un gran 

lirismo y emoción en el canto sin olvidarse 

que está hecho para incitar al baile. A pesar 

de estar subtitulada como "fásil" (sic) -en 

realidad técnicamente no tiene grandes 

dificultades- no es nada de fácil lograr una 

buena interpretación en una música que está 

pensada casi exclusivamente para el baile: es 

muy tentador destacar sólo lo rítmico en 

desmedro de la fineza de una buena comunión 

con la música. Asimismo, logra algo similar 

en la mazurka Dichas amorosas y en la 

habanera Matilde donde se puede respirar el 

aire del salón a través de su tempo justo y 

tranquilo que incita al baile elegante y sensual. 

También logra brillantez, carácter y fuerza de 

la simplísima polka Sueños, que con los 

mínimos y más simples elementos logra 

levantar ánimos y corazones. De los schottisch, 

es en el primero de ellos : Correspóndeme, 

donde logra un excelente sentido rítmico 
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brillante y elegante. 

De los arreglos de otros autores hechos por 

Pimentel para guitarra sola, es otro vals el que 

acapara la atención, tanto como arreglo como 

en la parte intrepretati va: El Conde de 

Luxemburgo, que cumple con las condiciones 

de llenar las expectativas de este auditorio 

asimétrico: un buen y sólido desarrollo 

melódico, de tempo y caracter para el baile y 

fineza en la entrega. 

En el Preludio en tres cuerdas de Pimentel, 

así como en Corazones y Flores de Czibulk:a, 

piezas hechas para el auditor de concierto, el 

intérprete se encuentra en su propio territorio 

pues es el tipo de repertorio que más domina 

y acostumbra asumir, se compenetra de la 

música y la entrega en forma creativa. En el 

Preludio articula libremente figuraciones 

rítmicas en aras de una mayor fluidez de la 

obra, en Corazones y Flores, organiza 

adecuadamente la forma de la pieza y arpegia 

algunos acordes que permiten mayor variedad 

en su transcurso. 

Llama la atención el bolero Recuerdos de 

Cuenca por su escritura simple pero sólida, se 

nota conocimiento del buen uso de la guitarra, 

a lo que se le suma una interpretación con 

mucha fuerza. En Lamentación en el bosque 

Pimentel utiliza mayores recursos tanto en el 

juego de la melodía, de los bajos a los agudos, 

como en el cambio de tempo en un espacio 

musical relativamente corto; recursos a los 

que Ohlsen les saca partido. 

En términos generales, encontramos un trabajo 

interpretativo de Ohlsen donde no tan sólo se 

dedica a leer notas escritas para interpretarlas 

desde una postura externa, sino que se 

involucra tanto en sus formas como en sus 

contenidos, asumiéndolas como músicas 

vigentes. No hace museología. Este es el 

segundo gran logro del presente trabajo. 

Sergio Sauvalle E. 
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M a r g o t L o y o l a ·  

d o s  l i b r o s  

Milosevic,  Ximena y Guillermo Zerda. 

Margot Ilustrada, FONDART, Santiago de 

Chile, 1 998 

Arenas ,  D e s ideri o .  Margot  Loyola, 

Colección Nuestros Músicos, SCD, Santiago 

de Chile, 1 998 

1998 fue un año que destacó por la producción 

en tomo a la figura y obra de Margot Loyola. 

Junto a l a  i n augurac i ó n  del  Fondo 

universitario1 que lleva su nombre, destacó la 

edición de tres libros que desde diversos 

ángulos, apuntan a resaltar variados aspectos 

de la vida de esta sobresaliente intérprete de 

la danza y la música tradicional chilena. El 

conjunto de estas publicaciones amplía el 

horizonte biográfico de esta excepcional mujer; 

así también, la apreciación de su obra artística. 

Sin embargo, pese al interés que presentan 

estas publicaciones, en esta oportunidad me 

l imitaré a comentar sólo dos que son 

precisamente las que presentan un carácter 

más biográfico. 

En primer lugar, quisiera comentar Margot 

Ilustrada. En 97 páginas financiadas por 

FONDART, Xirnena Milosevic y Guillermo 

Zerda editan un relato lleno de recuerdos. En 

efecto, se trata de una retrospectiva en primera 

persona. Es la propia Margot quien en un 

gracioso estilo narrativo hace memoria de sus 

maestros, tan importantes en su formación 

personal y e l  nivel de los logros de su vida 

artística. También aparecen retratados algunos 

amigos, y la familia, fuente inagotable de 

1.Fondo de Investigación y Documentación de la Música 
Tradicional Chilena Margot Loyola Palacios, Universidad 
Católica de Va/paraíso. 
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nostalgias y un sentido de pérdida presente en 

toda la historia personal de nuestra artista. 

Junto a la narración, los editores presentan un 

interesante material ilustrativo consistente en 

casi medio centenar de fotografías en blanco 

y negro. Este material,  tomado del archivo 

fotográfico de la artista, constituye un particular 

aporte al iconograma nacional: cultores, 

intelectuales, políticos, empresarios y artistas 

reaparecen como actores de una escena 

injustamente olvidada. Sin embargo, no puedo 

dejar de agregar que en rigor, el adjetivo 

ilustrada contenido en el título de esta obra, 

exige de los editores un trabajo más cuidadoso 

en este particular punto, que en la presente 

edición denota descuido y falta de calidad. En 

efecto, todo el trabajo de acopio, que por lo 

demás identifica con fidelidad a la Margot 

Loyola coloquial, se ve desdibujado por la 

mala calidad de la impresión del material 

fotográfico, y en definitiva, por una carencia 

conceptual en el diseño. De modo que Ximena 

Milosevic y Guillermo Zerda están en deuda 

con sus lectores. 

9 1  

En 1 20 páginas y 23 fotografías ordenadas en 

22 capítulos, Desiderio Arenas dispone una 

estructura que permite reflejar con amplitud 

el mundo de Margot Loyola. Amores, viajes, 

miedos, infancia, maestros y cultores ,  

universidades y rodeos, de todo hay en este 

libro cuyo mayor valor sea, tal vez, rescatar 

un testimonio directo capaz de reflejar con 

fidelidad el intenso mundo de nuestra artista. 

Arenas compila y escribe esta obra por encargo 

de la SCD. No es difícil percatarse que "este 

chascón colérico"2 poco o nada sabía de la 

vida de la artista. Es más, ni  siquiera la conocía 

al momento de iniciar su trabajo. Por eso que 

no deja de asombrar un resultado que, a todas 

luces, denota la confianza y franqueza que 

consiguió de Margot. De su desventaja el autor 

hace una virtud y lleva una exhaustiva revisión 

de documentos, tanto bibliográficos como de 

arc h i v o s .  S i n  e mbargo, esta  m i s m a  

desprovisión inicial deja traslucir cierta 

dependencia de la bibliografía precedente, 

2.Como cariñosa y públicamente llamó Margot a su 
biógrafo ocasional la noche del lanzamiento. 



92 

principalmente de la entrevista "Conversando 

con Margot Loyola"3 y "Memorias de Viaje"4. 

El lector documentado podrá notar que en su 

tratamiento, Arenas repite muchos de los 

episodios detallados en estos trabajos. Puede 

ser que por motivos similares, el estilo resulte 

un tanto ecléctico, poco concertado a veces. 
De hecho, este libro está escrito a "dos 

plumas": por una parte, habla Margot Loyola 

en su estilo ameno, didáctico y no menos 

profundo, por otra el autor, quien, con mucho 

menos dominio técnico, va intercalando 

comentarios, apreciaciones o puntos de vistas, 

que a veces no pasan de ser lugares comunes. 

Para el efecto de este trabajo, quizás habría 

resultado más provechoso dej ar que 

definitivamente la Loyola hubiese contado su 

historia, sin más, y disponerse a la humildad 
del editor. Porque a decir verdad y con todo 

el oficio que ella tiene, es muy difícil 

contrapuntearle y salir "bien parado". 

Agustín Ruiz 

3. "Conversando con Margot Loyola ", en Revista Musical 
Chilena, Nº 183, enero-junio de 1 995. 

4. Memorias de viaje, documento anexo del LP Margot 
Loyola por el Mundo, sello RA!CES, RAC 24-9. 1 989. 

Fabi o  Salas Zú ñ i g a  

E l  g ri to d e l  a m o r  

Salas Zúñiga, Fabio. 1 998. El grito del amor. 

Una actualizada historia temática del Rock. 

S an t i a g o :  L O M  E d i c i o n e s ,  2 7 0  p p .  

E l  rock debe ser e l  género musical sobre el 
que más se ha escrito en el mundo. Las 
múltiples miradas que admiten sus prácticas 
performativas, su texto literario y musical, sus 
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formas de producción y de consumo, su 

articulación social, y su relación con el arte, 
han hecho del rock un tema favorito de 
especialistas e intelectuales de la contra-cultura. 

En el contexto latinoamericano, se destacan 

Argentina, Brasil  y México por sus 
publicaciones sobre rock. Argentina y Brasil 
aportan una nutrida bibliografía de índole 
periodístico y musical, y México contribuye 
con aportes realizados desde el ámbito 
académico. Si tuviéramos que elegir un cuarto 
país latinoamericano que se destaque en este 
aspecto, llegaríamos a Chile, donde podríamos 
nombrar a algunos periodistas especializados 
que realizan continuos aportes desde la crítica, 
l a  entrevista y l a  crónica;  varias tesis 
universitarias escritas en Ja presente década; 
y a un autor que sobresale por su agudeza, su 
amplio conocimiento, su originalidad, y su 
p o s t ura i n m i sericorde:  F ab i o  S a l a s .  

Como todo buen estudioso del fenómeno rock, 
Fabio integra su doble condición de académico 
y de fanático, es decir, de scholar-fan. De este 
modo, el compromiso del autor con la materia 
tratada es total. A pesar que no necesitaba más 
que el propio goce de su vasta discoteca 
personal para haber escrito este libro, Fabio 
Salas extiende su mano a l a  enorme 
bibliografía existente, seleccionando algunos 
libros de cabecera, los que trata siempre desde 
s u  i n q u ebrantable  e s p íritu críti c o .  

E l  autor sitúa adecuadamente e l  rock dentro 
de la llamada cultura underground, penetrando 
con profundidad en los rasgos de una 
contracultura de sorprendentes raíc es 
milenarias, que es percibida, vivida y narrada 
en el libro desde la doble marginalidad 
latinoamericana. 

El grito del amor incluye un completo recuento 
del desarrollo del rock anglosajón mediante 
un detallado análisis de las letras de canciones 
señeras de las principales estrellas de rock de 
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los últimos cuarenta años. Las letras de estas 

canciones son analizadas a Ja luz de la postura 

de sus autores, y de los procesos sociales e 

individuales que las sustentan, develando la 

rica relación tripartita entre hombre, arte y 

sociedad. 

FA B I O  S A L A S  

El grito del amor 
Una actualizada historia temática del rock 

Sin embargo, a pesar de abordar el tema desde 

una perspectiva literaria, Fabio Salas no puede 

evitar realizar algunos alcances al rock como 

fenómeno musical. Es así como destaca 

principalmente aspectos performativos, desde 

los cuales los textos adquieren toda su fuerza 

liberadora. Es finalmente en el recital rock, 

ritual dionisíaco de liberación colectiva, donde 

se construye el sentido y significado del rock. 

Como al propio autor le sucede, a veces resulta 

imposible aproximarse a la letra cantada sólo 

desde los paradigmas analíticos de la letra 

leída. El torrente semi-inconsciente que Fabio 

reconoce en "The end" de Los Doors, por 

ejemplo, Jo lleva a acercarse a otros modos de 
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conocimiento, que finalmente son los  

musicales. Esa lúcida enajenación del que 

explora los límites de la condición humana, 

que el autor percibe en esta canción, se expresa 

más que en la letra, en una sutil combinación 

de pedales armónicos, pulsaciones rítmicas, 

articulación vocal, mezcla sonora/espacial, y 

estrategias performativas del cantante y el 

grupo. 

Es que el músico rock tiene la letra de la 

canción clavada en la piel. Esto lo tiene muy 

claro Fabio Salas,  presentando a este 

movimiento como un humanismo postulado 

desde el cuerpo, máximo exponente de lo que 

llama el "energismo" del siglo veinte. A través 

del libro, el autor realiza una constante 

referencia a la fuerza erótica del rock, una 

energía que se abre paso entre las fuertes 

amarras de nuestra sociedad post-victoriana. 

La energía vital o Ergon, es portadora de una 

verdad irrebatible, surgida desde las "pulsiones 

orgiásticas" del ser humano. Factores 

somáticos, señala Salas, como el orgasmo, el 

gozo, la serenidad y la plenitud, liberan y 

enriquecen al ser humano, lo que los hace 

subversivos a los ojos del sistema reinante. 

Esto se suma a la tendencia a ampliar los 

márgenes de la percepción y disolverse en el 

todo, apoyada por la práctica de la meditación 

y la masificación del consumo de LSD 

fomentada por la propia CIA -según lo 

denunciara Frank Zappa-, para desviar la 

rebeldía de la juventud norteamericana de los 

años sesenta. De este modo, el humanismo 

rockero adquiere una nueva herramienta de 

conocimiento, desde la cual se acuña el 

descubrimiento de que nada es  real . 

Al comenzar la década de 1 970 nuestros 

sentidos se habían ampliado infinitamente, 

pero no sabíamos qué hacer con ellos. A la 

desilusión post-sicodélica se sumó un horizonte 

represivo que intentaba parar la fiesta. La 

comuna se dispersa, y las futuras generaciones 

ya nacerán dispersadas. 
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Mientras tanto, el músico rock continuaba su 

camino hacia el estrellato, adquiriendo aires 

de grandeza. La escena rockera se infla, el 

rock se intelectualiza, se requiere más espacio, 

más sonido, más tiempo, más músicos. Esto 

marcará, como señala Fabio Salas,  e l  

alejamiento del rock de l a  comunidad, l a  que 

al mismo tiempo, ha dejado de existir. El 

desarraigo de las causas colectivas del rock 

post-sesenta, que tanto destaca el autor en su 

texto, es producto de su paso de la comunidad 

a la masa, transformándose en leyenda, en una 

mítica conjunción de un pasado milenario y 

de un futuro incierto. 

De aquí en adelante, el tono del libro no será 

de celebración. El iluminismo de los sesenta 

se tornará en angustia; las flores se han 

cambiado por chatarra. La historia del rock se 

convierte, entonces, en sucesivos intentos de 

reciclaje, pero al leer a Fabio Salas, quedamos 

con la sensación de que al muerto no se le ha 

podido resucitar. 

Desde el punk, definido por el autor como un 

estado sicosomático autodestructivo donde se 

fragua una respuesta límite, pasando por el 

discurso del contrapoder de Ja new wave 

politizada de los ochenta, hasta los sucesivos 

intentos de reanudar la fiesta con el grunge o 

con el britpop de los noventa, el autor nos 

advierte que no nos engañemos, pues todo 

está perdido. El problema es, sin embargo, 

que ya a nadie parece importarle. 

La historia del rock es la historia de la segunda 

mitad del siglo veinte escrita ni por los 

vencedores ni por los vencidos, sino por los 

juglares rebeldes, aquellos que transformaron 

la entretención en discurso crítico, que 

subvertieron el orden establecido usando su 

propio cuerpo, que inocularon un virus 

liberador en Occidente. Pero eso ha terminado 

y ahora enfrentamos el próximo siglo 

aprisionados entre un fundamentalismo 

creativo y un autismo receptivo. 

C O M E N T A R I O S L I B R O S  

Cuando la historia parecía terminar, Fabio 

Salas nos sorprende retomando su narración 

dos veces, primero desde América Latina y 

luego desde Chile. Si bien escribe desde 

adentro, pues ahora es un auditor de primera 

fila que participa directamente del entorno 

social del rock que le preocupa, el autor realiza 

Ja tan necesaria e ingrata tarea de evaluar 

nuestra propuesta rockera desde la perspectiva 

Occidental, y frente a su aguda mirada, no 

quedamos muy bien parados. 

Nos cuesta salir del período imitativo, no 

lograrnos cubrir la brecha tecnológica, 

llegamos tarde al festín contracultura!, nuestra 

izquierda anti-imperialista nos boicotea el 

camino, nuestra derecha dictatorial nos lo 

cierra. La espontaneidad, la celebración y la 

inocencia de la propuesta rockera original, es 

vivida en América Latina desde una alteridad 

en pugna, cuya espontaneidad es cultivada, 

su celebración es reprimida, y su inocencia 

ha sido mancillada. 

Salas cruza con rapidez por lps años sesenta 

en Latinoamérica, "donde la felicidad estuvo 

al alcance de la mano", deteniéndose en la 

cúspide del rock progresivo de comienzos de 

los setenta, saltándose el período oscurantista, 

y retomando la historia con el Rock Nacional 

post Malvinas (finalmente teníamos una guerra 

en casa contra la cual protestar). 

Si hay algo que destaca Fabio Salas del rock 

latino es su texto, que define como "lírica 

electrificada de fervor, deseo y carencia. Fervor 

de ciudad en primavera, de delirio de vereda 

y esquina. Deseo del cuerpo, de Viernes por 

la noche, de auto-stop y discoteca. Carencia 

de compensaciones, carencia por soledad, por 

miedo, por odio." 

Al llegar a Chile, la pluma del autor se afila. 

Aquí no le cuentan cuentos. El tono del libro 

cambia radicalmente y Salas pasa a ser 

protagonista de una historia reciente que todos 
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hemos padecido. Frente a la  seguidilla de 

buenas intenciones que han marcado la  

transición a la transición, Fabio Salas siempre 

puso su ojo crítico y su oreja escéptica, 

ganándose las odiosidades de los fabricantes 

y distribuidores de alegría. Había que ser 

positivo, toda crítica era de mal gusto. 

El  autor se dedica entonces a desenmascarar 

poses, diseños corporativos y clonaciones, a 

dar razones de los sucesivos fracasos, a realizar 

un descarnado recuento de lo poco que ha 

quedado. En fin, a situar en una perspectiva 

más amplia los fenómenos locales con los que 

tanto nos hemos engolosinado. Transformando 

templos en burdas escenografías, Fabio Salas 

penetra como rayo en la autenticidad del artista 

y de su propuesta. Caen cabezas y guitarras. 

Si hay algún rockero chileno que rescatar, a 

la luz de la crítica del autor, es aquel que dice 

la verdad, el que no desprecia con fervor todo 

lo que ignora, el que ha tenido que comer 

basura sin chistar, el que ya murió (como el 

rock), el que sabe esperar su tumo, el que se 
fue y vol vió, el  que no es híbrido pero es 

sincrético. 

Podremos no estar de acuerdo con todo lo que 

dice Fabio Salas en su libro, pero debemos 

reconocer que sabe muy bien lo que está 

diciendo. Podremos discrepar de la perspectiva 

desde la que evalúa nuestros aportes al rock, 

pero no podemos negar la validez y utilidad 

de ella. 

La independencia institucional desde la que 

Fabio Salas ha construido su discurso crítico 

podrá haberle causado muchas privaciones, 

pero lo ha hecho fuerte, pues ha tenido que 

abrir su propio espacio en la adversidad. Desde 

su atalaya, Fabio seguirá cumpliendo su misión 

en esta vida, y todos nos beneficiaremos de 

ella. Rockeros, periodistas, investigadores y 

transeúntes interesado en el rock deben leer 

este libro. Después de hacerlo, no seguirán 
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siendo los mismos, no escucharán con los 

mismos oídos, no comulgarán tan fácilmente 

con ruedas de carreta. 

El grito del amor es un libro sobre la vida, 

pasión y muerte de un proyecto musical y 

vital que no pudo evitar ser corroído por los 

propios males que denunciaba. Sólo una 

pregunta entonces, ¿Ha sido el rock conducido 

a su propio suicidio? 

El rock ha muerto. 

Viva el rock. 

Juan Pablo González 

La Trova de la  Rosa 
u na p ro p u esta d e  
i nteg rac i ó n  

Como una propuesta músico-teatral se presenta 

"La Trova de la Rosa"(Proyecto DIPUC 1998), 

una escenificación de las Cantigas de Santa 

María recopiladas por Alfonso X El Sabio. 

En esta oportunidad se han unido el Instituto 

de Música y la Escuela de Teatro de la 

Universidad Católica,  para hacer un  

experimento que intenta potenciar e l  espíritu 

y dramatizar algunos de los motivos de esta 

forma musical. 

Más que el teatro, en esta representación 

domina la música. Las voces, los instrumentos, 

los ritmos y las letras, nos remiten a una época 

inundada de religiosidad y compromiso con 

la virgen María, especialmente. De esta 

manera, los elementos de teatro que se han 

agregado, son una forma de ilustrar el ambiente 

y ofrecer un marco estético a la Cantigas. 

En el plano visual, diseño de Alejandra Serey, 

lo primero que sobresale es un recuadro, a 

modo de gran l ibro antiguo con bordes 

dibujados, en el cual se proyectan algunas 
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letras y se disponen los músicos en un 

comienzo. Este mismo recurso servirá para 

varios propósitos, entre otros, el de la división 

entre los espacios, ya que en varios momentos 

algunos actores pasan por detrás, viéndose 

como figuras esfumadas, que ayudan a crear 

una ambientación misteriosa estimulando la 

imaginación. 

En una primera parte, con la puesta en escena 

de las canciones a cargo de Macarena B aeza, 

se consigue· un objetivo adecuado, como es el 

de impregnar la atmósfera de un espíritu 

medieval, a través de elementos que nos 

remiten a una austeridad y una reflexión como 

guía central de la música. En este sentido la 

entrada silenciosa de los personajes, todos 

femeninos, sus vestuarios, accesorios varios, 

su actitud y gestualidad, crean instantes 

sugerentes.  Destacan las escenas en que se 

arreglan y se cubren la cabeza con diferentes 
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tipos de telas, por la suavidad de los 

movimientos y la tranquilidad de las imágenes 

recreadas. 

Sin embargo, en la medida que se exageran 

las dramatizaciones, el sentido general se 

pierde, por eso es que la carga del personaje 

de María Magdalena (Rocío Mendoza) o la 

aparición de la figura de la Vrrgen por el fondo 

del teatro, no constituyen momentos de 

especial significación. El incorporar otros 

textos de autores contemporáneos (Huidobro 

y Kazantzakis) que intentan establecer un 

diálogo con el mundo actual, se vuelve confuso 

y excesivamente teatral, lo que no es coherente 

con e l  estilo global de l a  propuesta.  

En el plano musical, la cadencia de las 

Cantigas se deja caer con belleza y regocijo 

en las voces de MagdalenaAmenábar y Nelson 

Contreras. Asimismo, el acompañamiento 

instrumental de las dos vielas (Gina Allende 

y Nelson Contreras), arpa medieval (María 

Eugenia Villegas) y flauta (Sergio Candia), 

constituye un verdadero bálsamo anímico. 

Es visible que el conjunto dirigido por Gina 

Allende ha tenido una larga investigación para 

llegar al sentido profundo de este tipo de 

música. 

"La Trova de la Rosa" es una fina presentación 

de doce de las Cantigas, una experiencia de 

recogimiento y exaltación religiosa, cuyos 

logros más claros están en la música, bien 

interpretada por los cantantes y músicos; nos 

invita a un acercamiento acompañado de 

elementos visuales que nos compenetran más 

del mundo medieval y es una linda preparación 

espiritual ante la fiesta navideña próxima. 

Carola Oyarzún L.* 

• Profesora del Instituto de Letras de la Pontificia Universidad 

Católica de Chile,anículo aparecido en el diario El Mercurio, 
Sección Cultura, 2 / de diciembre, 1998. 
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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  
s e p t i e m b r e 9 8  / m a r z o  9 9  

Malcolm Troup (Inglaterra) . 
Piano. 
"El lenguaje pianístico de Olivier 
Messiaen" .  Conferencia. Campus 
Oriente. Auditorium Instituto de 
M ú s i c a . 7  de s e p t iembre , 9 8 .  

Jack Edwards (Inglaterra) .  
Director de Opera Barroca. 

d e l  

C o n t i n u a c i ó n  d e  l a  
Te r c e r a E s c u e l a  

1 n t e r n a c i o n a l  
1 n s t i t u t o  d e  M ú s i c a 

1 9 9 8  

"La Gestualidad en la Corte del Barroco Francés" .  Clase magistral . Campus Oriente. Auditorium 
Instituto de Música. 24 de noviembre, 98. 

Marcio Carneiro (Brasil ) .  Violoncello. 
"Taller de Música de Cámara" . Campus Oriente. Auditorium Instituto de Música. 2 1  al 25 de 
septiembre, 98. 

Néstor Andrenacci (Argentina). Dirección Coral. 
"Interpretación y Dirección Coral de Repertorio Latinoamericano" .  Taller. 
Campus Oriente. Auditorium Instituto de Música. 4 al 14 de enero, 99. 

Profesor Alejandro Guarello. 
"Instrumentos" .  Entrevista. Rock & 
Pop TV. A & R. 6 de septiembre, 98. 

Profesor  S ergi o  Candia .  
"Las Artes Musicales en l a  Reforma 
Educacional" .  Conferencia . Seminario 
Innovación en la Educación Artística. 

Otros Tal leres , Seminarios,  
Conferencias , Clases 

Magistrales , Entrevistas , 
Encuentros. 

Experiencias Actuales y Reforma Educacional. Amigos del Arte. Centro Cultural Montecarmelo. 24 
y 25 de septiembre, 98. 
"El Nuevo Currículum de Artes Musicales. Innovaciones y Desafíos para la Educación Musical 
Chilena". Conferencia. Encuentro Nacional de Escuelas Artísticas. División de Cultura del Ministerio 
de Educación. !quique. 7 al 9 de octubre, 98. 
"Las Artes Musicales en Ja Reforma Educacional" .  Conferencia. Encuentro Nacional de Profesores 
de Artes de Colegios Ignacianos. Colegio San Ignacio A.O.  Santiago. 28 de octubre, 98.  
"El Cambio Curricular en la  Educación Musical en Chile". Conferencia. Sala Ernesto Martín, Universidad 
de Los Andes. Bogotá, Colombia. 1 de diciembre, 98. 
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"Críterios de Construcción Curricular en el Sub-sector de Artes Musicales" .  Curso. Programa de 
Actualización de Conocimientos en las Disciplinas PUC. Profesores de 1 °  Medio. Campus Oriente. 
4 y 1 5  de enero, 99. 

Profesora Gina Allende. 
" Introducción a la Audición Musical" .  Conferencia. Seminario Innovación en la Educación Artística. 
Experiencias Actuales y Reforma Educacional. Amigos del Arte. Centro Cultural Montecarmelo. 24 
y 25 de septiembre, 98. 
Docente Especialista en la Primera Jornada de Perfeccionamiento Fundamental 5° Básico y J° Medio. 
Ministerio de Educación. CPEIP. Santiago. 27 y 28 de octubre, 98.  Antofagasta. 1 y 2 de noviembre, 
98. Concepción. 1 O y 1 1  de noviembre, 98. 

Profesor Juan Pablo González. 
"Música Popular Urbana como Vehículo de la Memoria " .  Ponencia. Seminario Memoria para un 
Nuevo Siglo. Santiago. Universidad de Santiago. ECO. Fundación Ford. 4 de noviembre, 98.  
"La Ciudad que se fue: Memoria y Espacio Urbano en la  Música Popular Chilena de los Años Cuarenta".  
Ponencia. V Congreso de la Sociedad Ibérica de Etnomusicología. Errentería. San Sebastián. España. 
4 al 7 de marzo de 1 999. 
"El Estudio de la Música Popular Urbana: Teoría y Método" .  Seminario. Programa de Musicología. 
Universidad de Oviedo. España. Red Contrapunto. 2 al 5 de marzo, 1 999. 
"Hitos de la Música Popular Chilena del Siglo XX". Seminario. Programa de Musicología. Universidad 
de Valladolid. España. Red Contrapunto. 8 al 1 0  de marzo, 1 999. 

Profesor Octavio Hasbun. 
"El Arte, Espejo del Alma". Conferencia. JI Encuentro de Innovaciones Artísticas. Escuela Especial 
"Open Door". Santiago. 9 de noviembre, 98.  
"Instrumentos Musicales: Sistemas de Clasificación, Contexto cultural y Cotidiófonos". Curso. Programa 
de Actualización de Conocimientos en las Disciplinas PUC. Profesores de l º  Medio. Campus Oriente. 
1 3  de enero, 99. 

"¿Es la música un lenguaje?" Coloquio II. 
Participantes: Alejandro Guarello, profesor Instituto de Música PUC, Jorge Martínez, musicólogo 
Universidad de Chile. Coloquio organizado por alumnos del Instituto de Música (Daniela Banderas, 
Daniel  Party y Christian Spencer) .  Auditorium Campus Oriente.  28 de octubre , 9 8 .  

Profesora Frida Conn. 
"Repertorio Pianístico " .  Clase magistral. Instituto de Arte.Concepción. 27 de noviembre, 9 8 .  

Profesor Jaime Donoso. 
"El Requiem de Guerra de Benjamin Britten" .  Conferencia. La Gran Guerra y la Memoria. Curso. 
Instituto de Historia. PUC. 4 de diciembre, 98. 

Profesor Femando Ansaldi. 
" Repertorio Violinístico" .  Clases magistrales. Universidad de Magallanes. Punta Arenas. 20 y 2 1  de 
diciembre, 98. 

Profesor Mauricio Cortés . 
"Expresión Artística por Medio del Canto".  Curso. Jornadas de Perfeccionamiento Docente. Profesores 
de 5º año Básico. MINEDUC, Facultad de Educación y Programa de Actualización de Conocimientos 
en las Disciplinas PUC. Campus Oriente. 4 y 5 enero, 99. 
"Canto como Forma Básica de Encuentro con la Música: Fisiología Vocal " .  Curso. Programa de 
Actualización de Conocimientos en las Disciplinas PUC. Profesores de l º  Medio. Campus Oriente. 
8 y 1 1  de enero, 99. 
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Profesores Carmen Peña y Pablo Aranda. 
"Música y Sonidos. El Medio Ambiente Sonoro". Curso. Programa de Actualización de Conocimientos 
en las Disciplinas PUC. Profesores de l 0 Medio. Campus Oriente. 5 al 7 de enero, 99. 

Profesor Víctor Saavedra. 
"Canto como Forma Básica de Encuentro con la Música: Canto Colectivo y Dirección Coral" .  Curso. 
Programa de Actualización de Conocimientos en las Disciplinas PUC. Profesores de 1 º Medio. Campus 
Oriente. 1 1  y 1 2  de enero, 99. 
"Expresión Artística por Medio del Canto".  Curso. Jornadas de Perfeccionamiento Docente. Profesores 
de 5º año Básico. MINEDUC, Facultad de Educación y Programa de Actualización de Conocimientos 
en las Disciplinas PUC. Campus Oriente. 4 y 5 enero, 99. 

Profesor Carlos Vera. 
" Instrumentos Musicales :  Instrumentos de Percusión y Percusión Latina" .  Curso. Programa de 
Actualización de Conocimientos en las Disciplinas PUC. Profesores de 1 º  Medio. Campus Oriente. 
14 de enero, 99. 

Profesora Eurídice Losada Ambrosio. (Cuba). Musicóloga y Pedagoga. "Educación Musical 
Infantil en Cuba". Encuentro. Campus Oriente. Auditorium Instituto de Música. 2 1  de enero, 99. 

C i c l o  d e  C o n c i e r t o s  

Primer Concierto. 9 de noviembre, 98. 

8º Festival de Música Chilena 
C ontemporánea .  Goethe  
Institut. Las obras indicadas con 

asterisco (*) corresponden a primeras 

audiciones en Chile. 

Crisol* ( 1 998), de Cecilia Plaza (Celso López- violoncello); Anagogística ( 1 986), de Santiago Vera 

(Osear Ohlsen- guitarra); Elipse* ( 1997), de Paola Lazo (Juan Carlos Soto- violín, Cristián Gutiérrez­
violoncello y María Paz Santibáñez- piano); Carta Familiar, (una ensalada a la chilena)* ( 1 995), de 

Alejandro Pino, texto de Floridor Pérez (Concerto Vocale. Director: Víctor Alarcón); Veté* ( 1 998), 
de Rodrigo Cádiz (Coro Centro Artístico Quilapi. Director: José Quilapi); Ausencia de Dios* ( 1 997), 

de Federico Schumacher (Pablo Oyanedel- barítono, Jorge Espinoza- fagot, Enrique López- viola, 

Miguel Angel Jiménez- piano. Director: Víctor Alarcón); Lárica* ( 1 997), de Rafael Díaz (Soledad 
Diaz- mezzo, Mauricio Cortés- tenor, Francisco Gouet- clarinete, Juan Carlos Soto- violín, Virna Osses 

y Constanza Rosas- piano. Director: Víctor Alarcón); Triptico* ( 1 998), de Femando García (Ensamble 

XXI: Alejandro Lavanderos- flauta, Jorge Poste!- oboe, Francisco Gouet- clarinete, Jorge Espinoza­

fagot, Edward B rown-corno, Javier Contreras- trompeta y Kevin Roberts-trombón) .  

Segundo Concierto. 1 0  de noviembre, 98. 
Mobili ( 1 967), de Juan Orrego Salas (Enrique López- viola y Ximena Ugalde- piano); Al Goliardo 
le Cosieron la Boca* ( 1 996), de Gabriel Gálvez (Francisco Gouet- clarinete, Celso López- violoncello 

y Miguel Zárate- marimba); Quinteto Nºl * ( 1 995), de Carlos Zamora (Ensamble XXI: Alejandro 
Lavanderos- flauta, Jorge Poste!- oboe, Francisco Gouet- clarinete, Jorge Espinoza- fagot, Edward 
Brown- como, Javier Contreras- trompeta y Kevin Roberts- trombón); Base Esad ( 1 990), de Alejandro 

Guarello (Osear Ohlsen- guitarra); Cuarteto ( 1 926), de Pedro Humberto Allende (Cuarteto SUR: Juan 

Sebastián Leiva y Marisol Infante- violines, Aliocha Gutiérrez- viola y Alejandro Tagle- violoncello); 

Divertimento ( 1 997), de Hemán Ramírez (Cuarteto Villafruela : Miguel Villafruela- saxo soprano, 

Cristián Mendoza- saxo alto, Rodrigo Santic- saxo tenor y Alejandro Rivas- saxo barítono). 
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Tercer Concierto.  Concierto Electroacúst ico .  1 1  de nov iembre, 9 8 .  
Los Peces ( 1 957), de Juan Amenábar; Resonancias de CSound* ( 1 998), de José Miguel Femández; 
Cygnus ( 1994), de Cristián Morales; Jojo el Payaso: "El sueño de Jojo"* ( 1 998), de Felipe Otondo; 
Guararia Repano, de José Vicente Asuar y Chile Fértil Provincia ( 1979-83), de Gabriel Brncic. 

C uarto Concierto . Concierto de Referenc ia .  1 2  de n o v iembre , 9 8 .  
Epigrams* ( 1985), de John Heiss (Alej andro Lavanderos- flauta y Carlos Vera- percusión); Bendita 
Sabedoria ( 1 952), de Heitor Villa-Lobos (Coro Bellas Artes.  Director: Víctor Alarcón); Magníficat 
( 1989), de Arvo Part (Coro Bellas Artes. Director: Víctor Alarcón); Charisma ( 1 97 1  ), de Iannis Xenakis 
(Francisco Gouet- clarinete y Celso López- violoncello); Cuarteto op.22* ( 1 930), de Anton Webem 
(Francisco Gouet- clarinete, Miguel Villafruela- saxo tenor, Isidro Rodríguez- violín y Gastón 

Etchegoyen- piano); Piece pour Ivry* ( 1 97 1 ), de Bruno Madema (David Núñez- violín); O Sacrum 
Convivium ( 1 937), de Olivier Messiaen (Coro Centro Artístico Quilapi. Director José Quilapi); Agnus 
Dei ( 1 98 1 ), de Krysztof Penderecki (Coro Centro Artístico Quilapi. Director José Quilapi). 

Quinto concierto. 1 3  de noviembre, 98. 
Contraluz* ( 1 998), de Aliocha Solovera (Miguel Villafruela- saxo, Carlos Vera y José Díaz- percusión); 
Zuytt* ( 1 998), de Andrés Ferrari (Cuarteto Villafruela: Miguel Villafruela- saxo soprano, Cristián 
Mendoza- saxo alto, Rodrigo Santic- saxo tenor y Alejandro Rivas- saxo barítono); Cuarteto* ( 1957), 
de Gustavo Becerra (Cuarteto Villafruela); Cuarteto de cuerdas ( 1957), de Roberto Falabella (Cuarteto 
Sur: Juan Sebastián Leiva y Marisol Infante- violín, Aliocha Gutiérrez- viola y Alejandro Tagle­

violoncello;  El A rpa y la Sombra* ( 1 980) ,  de Edmundo Vásquez ( C uarteto S ur) . 

Primera Temporada de Conciertos "Música en el Cúculo Español" . (continuación) 

Segundo concierto. "Canciones de la España Milenaria" . Cantigas, romances y 
vi llancicos. Estudio MúsicAntigua. 8 de septiembre, 98. 
Cantigas de Santa María de Alfonso X "El Sabio":  "Vella et  minynna'',  "Non conven aa omagen da 
Madre do Grorioso Rey", "Ben per esta aos reís d 'amoren Santa María", "A Virgen, cuja mer�ee é 

pelo mundo sabuda", "Sempre faz o mellor a madre do Sennor", "Entre Av ' e Eva gran departiment'á" 
y "A Madre do que livrou" ;  Cancionero de Palacio: "Ay, Santa María", anónimo; Cancionero de 
Upsala: "Ay luna que reluces " ;  Cancionero de Palacio: "Triste España sin ventura" de Juan del Encina; 

" Morena me llaman" y "La Rosa enflorece" ,  romances sefaradíes de la tradición oral , e.siglo XIV y 
Libro de Música de Vihuela: "La mañana de San Juan" de Diego Pisador. 

Tercer concierto. "Piano solo y a cuatro mano s " .  22 de septiembre, 9 8 .  
Sonata op.27 Nºl e n  Mi bemol Mayor "Quasi una fantasia '', de Ludwig van Beethoven (Cristoph 
Scheffelt); Papillons, de Robert Schumann (Camilo Salinas); Tres Danzas Húngaras para piano a 
cuatro manos, de Johannes Brahms y Tres Marchas Militares op.51 para piano a cuatro manos, de 
Franz Schubert. (Cristoph Scheffelt y Camilo Salinas). 

Cuarto concierto. "Música de Cámara" . 6 de octubre, 98. 
Pieza de Fantasía op. 73 para clarinete y piano, d e  Robert Schumann (Andrea Mourgues- clarinete, 
Pablo Morales- piano); Rapsodia para clarinete, de Wilson Os borne (Andrea Mourgues); Capricho 
sobre aires daneses y rusos op. 79, de Camille Saint-Saens (Carolina La Rivera- flauta, Diego Villela­
oboe, Andrea Mourgues- clarinete y Pablo Morales- piano); Bagatelas op.23, de Gerald Finzi (Gonzalo 
Abarca- clarinete, Pablo Morales- piano); Suite para clarinete, de Raúl Céspedes (Gonzalo Abarca) 
y Pieza de concierto op. 114 N°2 para dos clarinetes y piano, de Felix Mendelssohn (Gonzalo Abarca, 
Andrea Mourgues y Pablo Morales). 

Quinto concierto . " Gu itarras y flauta traversa " .  20 de octubre, 9 8 .  
Sonata III: "Allegro Moderato", de Manuel Ponce; Invocación y Danza, de Joaquín Rodrigo y Sonata, 
de Leo Brouwer (Diego Castro- guitarra); Fuga Elegíaca, de Mario Castelnuovo Tedesco y Tres Breves, 
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de Raúl Céspedes (Raúl Céspedes y Diego Castro- guitarras; Historia del Tango, de Astor Piazzolla 
(Diego Castro- guitarra y José Ignacio Lagos- flauta traversa). 

Sexto concierto. "Concierto Coral" .  
Coro de Estudiantes UC, Director: Víctor Alarcón y Coro Sodra Vatterbygdens 
Folkhogskolas de Sueci a, Director :  Ove Gotting . 3 de noviembre, 9 8 .  
Cantare Domino, de Claudio Monteverdi; O Magnum Mysterium, de Pedro de Cristo; Misa ut, re, mi, 
fa: "Kyrie", de Giovanni Pierluigi da Palestrina; Sanctus, de Claudio Monteverdi; Timor et Tremor, 
de Francis Poulenc y Lobe den Herren meine Seele, de Heinrich Schütz. (Coro de Estudiantes PUC). 
Skogsssáng y I furuskogen, de W. Peterson-Berger; Lustwijns wisa, de K. Hakansson; Stamning, de 
H. Alfvén; Ochjungfrun hon gár i ringen, Tjuv och tjuv det skall du heta, Uti vár hage y Om alfa berg 
och da/ar, canciones traclicionales, arr. H. Alfvén; Leksands brudmarsch, arr. M. Lissdaniels; Y denna 
ljuva sommartid, arr. A. Nyberg; Lova Herren sol och máne, arr.L.E.Lauenstein, canciones tradicionales; 
Sommarpsalm, de W. Ahlén. (Coro Sodra Vatterbygdens Folkhogskolas). 

S épt imo c o n c i erto . " Mú s i c a  de Cámara " .  1 7  de n o v i e mbre ,  9 8 .  
Cuarteto para violín, viola, vio/once/lo y piano Nº3 en Do mayor Wo O 36, de Ludwig van Beethoven; 
Sonata para violín y piano NºI op.51, de Joaquín Turina y Quinteto en Mi bemol mayor op.44 para 
2 violines, viola, violoncello y piano, de Robert Schumann. (Frida Conn- piano, Fernando Ansaldi y 
Rubén Sierra- violín, Enrique López- viola y Patricio B arría- violoncello). 

Octavo Concierto. "Canto y piano" .  1 de diciembre, 98. 
Canciones Españolas Antiguas: "Sevillanas del siglo XVIII", "Las morillas de Jaén" y "  El  Café de 
Chinitas", de Federico García Lorca (Sebastián Covarrubias- barítono); El Mirar de la Maja, La Maja 
Dolorosa y Amor y Odio, de Enrique Granados (Pilar Aguilera- soprano); Amor Brujo: "Canción del 
Amor Dolido", "Canción del Fuego Fatuo" y Tres Ojillos Negros, de Manuel de Falla (Claudia Yáñez­
mezzo); Coplas del Pastor Enamorado, Can(:O del Teuladi y Romancillo: Por mayo era, por mayo, 

de Joaquín Rodrigo (Leonardo Pohl- tenor); La Revoltosa: "¿Por qué de mis ojos los tuyos retiras?", 
dúo de Felipe y Mari pepa, de Ruperto Chapí (Claudia Y áñez y Leonardo Pohl); La Rosa del Azafrán: 
"Ama, lo que usted me pide es muy fácil de sentir y difícil de explicar", dúo de Sagrario y Pedro, de 
Jacinto Guerrero (Pilar Aguilera y Sebastián Covarrubias); El Barberil/o de Lavapiés: " Lamparilla, 
servidor. .. " ,  trío de Marquesita, Paloma y Lamparilla, de Francisco Asen jo Barbieri; La Rosa del 
Azafrán: "Aunque soy de La Mancha, No Mancho a Nadie", de Jacinto Guerrero (Cuarteto Vocal. 
Piano: Marta Montes). 

O t r o s  c o n c i e rt o s  

Las obras indicadas con asterisco (*) 
corresponden a primeras audiciones 

en Chile. 

E s t u d i o  M u s i c A n t i g u a .  
Salón de Honor. Casa Central PUC. 

1 de septiembre, 98. 

Quando el bien que adoro, dúo para la Ascensión del Señor, de Tomás de Torrejón y Velasco, Archivo 
del Seminario de San Antonio Abad del Cuzco, editado por Samuel Claro Valdés y Si bona suscepimus, 
responsorio de Martin Schmid, Archivo de Música Misional Jesuita de Chiquitos, Bolivia, editado por 

Leonardo Waismann, Argentina. (Sergio Candia- flauta dulce; Manfredo Zimmermann- flauta dulce 

y flauta traversa; Gina Allende- viola da gamba; Alejandro Reyes- clavecín ; Eduardo Figueroa- teorba; 

Magdalena Amenábar- soprano y Gonzalo Cuadra- tenor). Ceremonia de Premiación I Concurso de 
Musicología "Samuel Claro Valdés".  
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Estudio MusicAntigua e invitados. 
"Doulce memoire. Glosas instrumentales sobre obras vocales de los siglos XVI 
y XVII" .  Santiago Community Church. 3 de septiembre, 98. 
O Felici occhi miei, de Jacobus Arcadelt, glosas de Diego Ortiz; Le nuove musiche: "Amarilli mia 

Bella", de Caccini, glosas de Jacob van Eyck; Ancor che col partire, de Cipriano da Rore, glosas de 
Dalla Casa y Bassano; Balletti a cinque voci: "Questa dolce sirena", de Gastoldi, glosas de Jacob van 

Eyck; Festiva i colli, de Giovanni Perluigi da Palestrina, glosas de Francesco Rognoni; Can she excuse 
my wrongs, de John Dowland, glosas de Jacob van Eyck; When Daphne from fair Phoebus did fly, 
anónimo inglés del s. XVI y Come again, de John Dowland, glosas de Jacob van Eyck; Flow my tears, 
de J .  Dowland, glosas de Jacob van Eyck; Chanson Doulce Memoire, de Pierre Sandrin, glosas de 
Diego Ortiz y Sonata a tres, de Francesco Turini basada en Ja chanson "Une jeune fillette'', tradicional 

francés del s. XVI. (Invitados: Manfredo Zimmerrnann- flauta dulce; Jenny Muñoz- soprano; Nicolás 
Oyarzún- barítono; Eduardo Figueroa- laúd y teorba; Ariadna Stambuck- viola da gamba y Rodrigo 

García- violoncello). 

Estudio MusicAntigua. "Arie e Canzoni de Girolamo Frescobaldi" .  Hall Central 
INACAP. 27 de septiembre, 98. 
Secando Libro di Toccate: "Canzone terza" (clavecín solo); Eri gia tutta mia (soprano, tenor, dos 

flautas, viola y clavecín); Canzona detta la Diodata (dos violas y clavecín); Se / 'onde, ohime (tenor, 
dos violas y clavecín); Gioite, o selve (soprano, tenor y clavecín); Canzona detta la Lamberta (dos 

flautas, viola y clavecín); Se m 'amate, io v 'adoro (soprano, tenor, viola y clavecín); Fiori Musicale: 
"Ricercar cromaticho" (clavecín solo); Maddalena a/la 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 Sole (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- clavecín. Octavio Hasbun­

flauta dulce, artista invitado). 

Estudio MusicAntigua. Festival Música Antigua. Universidad de Santiago. Aula 
Magna USACH. 7 de octubre, 98. 
Programa : "Arie e Canzoni de Girolamo Frescobaldi" .  

Estudio MusicAntigua. "De los ojos y la muerte . . .  Poesía y música del Siglo de 
Oro español " .  Centro Cultural Montecarmelo. Sala La Capilla. 5 de noviembre, 98.  
Triste España sin ventura, de Juan del Encina; Ca/abara, no sé, buen amor, anónimo; Aquí lloró 
sentado, anónimo; Agora que mi muerte, de Juan Pujo!; De los ojos de mi morena, de Machado; 

Recercada, de Diego Ortiz; Romerico, tú que vienes, de Jo. dell Ensina; Cancionero de Upsala: "No 

me las amuestres más" y "Dime, robadora" ;  Sospiros no me dexéis, de Badajós; Cantus del Cuarto 
Tono, de Juan Berrnudo; Si dueren, digan, de Cárceres; Saltan risueñas las aguas, de Juan Pujol; Ojos 
morenicos, de Escobar; Cancionero de Upsala: "Si n 'os huviera mirado" y "Si la noche haze escura" ;  
Pues, no te duele mi muerte, de Jo.  dell Ensina. (Gina Allende- viela, vihuelas de arco y Dirección 

artística; Magdalena Amenábar- soprano y castañuelas; Silvia Urtubia- soprano; Nelson Contreras­
tenor, vihuelas de arco; Gonzalo Cuadra- tenor; María Eugenia Villegas- arpa gótica; Sergio Candia­
flautas dulces; Alejandro Reyes- clavecín. Invitados: Macarena Baeza- actriz y Nicolás Oyarzún­
barítono). Fuentes: Cancionero de Palacio s.XVI; Cancionero de Upsala, Venecia 1 556; Cancionero 
de la Casanatense s.XVI; Tratado de Glosas. Diego Ortiz, Roma 1 553;  Madrigales del siglo XVII. 

Textos :  Lope de Vega,  M aría de Zayas y Sotomayor, Anónimos ,  César Pavese .  
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Estudio MusicAntigua. Canciones de la España Milenaria. "Cantigas, romances 
y vil lancicos " .  Centro Cultural Montecarmelo.  Sala La Capi l la .  7 de noviembre, 98 .  

Alfonso X "El  Sabio" Cantigas de Santa María: "Vella et  minynna'', Nºl 80; "Non conven aa  omagen 
da Madre do Glorioso Rey", Nº 2 1 9; "Ben per esta aos reis d'amaren Santa María", N°22 1 ;  "A Virgen, 
cuja men;:ee é pelo mundo sabuda" ,  Nº 376; "Sempre faz o mellor a madre do Sennor", N°390; "Entre 
Av' e Eva gran departiment' á", Nº60 y "A Madre do que livrou",  Cancionero de Palacio; Nº4. "Ay, 
Santa María" ,  anónimo ; Cancionero de Upsala: "Ay luna que reluzes" ;  Pues que tú, Reyna del (:ielo, 
atribuído a Juan del Encina; Libro de Música de Vihuela: "La mañana de San Juan" de D. Pisador; 
Cancionero de Palacio: "Donsella, Madre de Dios" de J. Anchieta; Morena me llaman y La rosa 
enflorece, romances sefaradíes (tradición oral, ca. siglo XIV).  (Gina Allende- viela, vihuela de arco 
y Dirección artística; Magdalena Arnenábar- soprano y castañuelas; Nelson Contreras- tenor, viela, 
vihuela de arco y percusión; Gonzalo Cuadra- tenor; María Eugenia Villegas- arpa gótica y Sergio 
Candia- flautas dulces y percusión). 

Estudio MusicAntigua y Taller de Danzas Antiguas. "Le Parnasse de la Danse. 
Concert instrumental en forme d 'Apothéose dansé". Música y Danzas de Versalles. 
Instituto Cultural de Providencia. 17 de noviembre, 98. 

Mr. de Boismortier et l 'entrée a l 'Europe galante: "Prelude- Allemande " ;  "La Entrée Espagnolle", 
"Les Charités" y "Gavotte et Menuet"; Mr. Hotteterre le Romain et la gigue pour une femme ou le 
faune et la femme: "Prélude- Allemande L' Atalante" ,  "Sarabande La Fidelle",  "Petite Air tendre" ,  
"Gavotte L a  Maillebois" y "Gigue pour une femme";  L 'Apotheosis de Mr. Philidor: "Tres lentement­
Allemande", "Sarabande pour une femme" y "Passacaille de l '  Armide" ;  Le Concert de Mr. Montéclair 
dans le gout italien: "Prelude- Allemande", "Loure de Mlle. Guiot", "Courante a l 'italiene" ,  "Entrée 
Espagnolle de l 'Europe galante" ,  "Plainte" ,  "Rondeau tendrement", "Sarabande de Tancrede",  "Le 
Remouleur" y "Rondeau un peu légerement". (Gina Allende, viola da gamba, Alejandro Reyes- clavecín 
continuo, Sergio Candia- flauta dulce y Dirección Artística, Sonia Araus, Daniela Marini y Anita Vela­
danza. Anita Vela: Dirección Artística). Fuentes: Premiere Suite op.35 de Joseph Bodin de Boismortier; 
Seconde Suite op.2 de Jacques Hotteterre le Romain; Cinquieme Suite op. l  de Pierre Danican Philidor; 
Seconde Concert de Michel Pignolet de Montéclair; Anónimo; L 'Europe galante y Tancrede, Air de 
Plaisirs de André Campra. Textos: paráfrasis basadas en Les Apothéoses de Fran9ois Couperin. 

Concierto de Navidad. Orquesta de Cámara de Chile. Dirección General : Jaime 
Donoso. Parroquia San Francisco de Sales. 1 0  de diciembre, 98. 
Misa en Do menor K. V. 427 para solistas, coro y orquesta, de Wolfgang Amadeus Mozart. (Claudia 
Trujillo y Pilar Aguilera- sopranos, Jorge Contreras- tenor, Juan Gutiérrez- bajo, Coro de Cámara PUC. 
D irector :  Ja ime Donoso y Coro de Estudiantes  P U C .  Director :  V íctor A l arcón) .  

Estudio MusicAntigua. Canciones de l a  España Milenaria. 
Programa:  "Cantigas, romances y vi llancicos" .  B iblioteca Municipal de Huechuraba. 1 2  de 
diciembre, 98. 

Concierto de Navidad. Facultad de Arquitectura y Bellas Artes PUC. Dirección 
General : Jaime Donoso. Centro de Extensión PUC. Salón Fresno. 23 de diciembre, 98.  
Programa: Misa en Do menor K. V. 427 para solistas, coro y orquesta de Wolfgang Amadeus Mozart. 

Concierto Homenaje a Juan Orrego Salas . Campus Lo Contador. Auditorio Sergio Larrain. 
1 8  de enero, 99. 
Esquinas op.64 (Osear Ohlsen- guitarra); Glosas op.91 (Osear Ohlsen- guitarra y Fernando Ansaldi­
violín); Sonata para violín y piano (Fernando Ansaldi- violín y Frida Conn- piano); Variaciones Serenas 
(Orquesta de Cámara de Chile. Director Fernando Rosas). División de Cultura Ministerio de Educación, 
Facultad de Arquitectura y Bellas Artes PUC, Fundación Beethoven, Instituto de Música PUC. Pontificia 
Universidad Católica de Chile. 
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"Intérpretes del siglo XXI " .  

B I T A C O R A  

Ciclos de conciertos 
de a lum nos 

Ciclo de conciertos de alumnos del Instituto de Música en el Goethe Institut. 

Primer concierto. 6 de octubre, 98. 
Polonesa póstuma en Si bemol mayor, de F. Chopin y Canción sin palabras Nº 14,  de F. Mendelssohn 
(Rosita Vergara- piano); Chansons Madecasses: "Oh, Nahandove", de M. Ravel (Claudia Yañez­
canto, Paulina Hayden- flauta, Claudia Gutiérrez- violoncello y Leonardo González- piano); Aprés 
un réve, de G. Fauré y El cisne de C. Saint Saens (Cristián Peralta- violoncello, Adriana Balter- piano); 
Sonata op.27 Nºl en Mi bemol mayor, de L. van Beethoven (Cristoph Sheffelt- piano); Letra de amor 
y La cigarra y la hormiga, de A. Dorati (Víctor Astorga- oboe); Singet nicht in trauertonen, Nur wer 
die Sehnsucht kennt y Kennst du das Land . . .  , de R. Schumann (Jenny Muñoz- canto, Constanza Rosas­

piano); Preludios: "La puerta del vino", de C. Debussy y Rondo caprichoso op. 14, de F. Mendelssohn 
(Carla Sandoval- piano). 

Segundo concierto. 1 3  de octubre, 98. 
Pequeña Romanza op.68, de R. Schumann; Microkosmos: "Sonidos armónicos" y En ritmo búlgaro, 
de B .  Bartok (Pablo Bendersky- piano); Au bord de l 'eau, Aprés un réve y Clair de lune, de G. Fauré 
(Leonardo Pohl- canto, Marta Montes- piano); Reflets dans l 'eau e lmages: "Mouvement" ,  de C. 
Debussy (Andrés Silva- piano); Rapsodia para clarinete, de W. Osbome (Andrea Mourgues); lm 
wunderschonen Monat Mai, Du bist wie eine Blume, de R. Schumann, O wüsst 'ich dot:h den Weg 
zurück, de J. Brahms, Allerseelen de R. Strauss, Du denkst, mit einem Fiidchen . . .  y Wer rief dich denn? 
de H. Wolf (Claudia Yañez- canto y Edith Tagle- piano); Sonatina de H. Genzmer (Bárbara Undurraga­

viola, Ximena Ugalde- piano) y Scherw Nº2 op. 31  de F. Chopin (Edith Tagle- piano) . 

Tercer Concierto. 20 de octubre, 98.  
Nocturno op. 72 Nºl , de F. Chopin y Golliwogg 's cake walk, de C. Debussy (Gonzalo Parías- piano); 
Romanza en Sol mayor op.40, de L. van Beethoven (Cristián González- violín, Vima Osses- piano); 
Aufflügeln des Gesanges, Suleika, Reiselied de F. Mendelssohn y Der Doppelgiinger de F. Schubert 
(Jaime Caicompai- canto y Marta Montes- piano); Papillons op.2 de R. Schumann (Camilo Salinas­

piano); Densidad 21 .5, de E. Varese (Nicolás Faunes- flauta traversa); Tres marchas militares op.51, 
de F. Schubert (Camilo Salinas y Cristoph Scheffelt- piano). 

Cuarto Concierto. 27 de octubre, 98. 
Concierto en Sol menor op. 12 : "Allegro risoluto" ,  de F. Seitz (Patrick Thelen- violín, Vima Osses­
piano); Heart, we willforget him, de A. Copland; Julio César: "Piangero", de G. F. Haendel; La 
sonámbula: "Ah, non credea mirati" ,  de V. Bellini y Turandot: Tu, che di gel sei cinta ... " de G. Puccini 
(Pilar Aguilera- canto y Constanza Rosas- piano); Sonata en La menor op.105: "Mit leidenschaftlichem 
Ausdrück", de R. Schumann (Ximena Aguila- violín, Vima Osses- piano); Sonata para trombón y 
piano de S. Sulek (Gerardo Toro- trombón, Pablo Morales- piano); Sonata, de M. Ponce (Daniel Party­
guitarra y Edith Tagle- piano); La historia del tango, de A. Piazzolla (Diego Castro- guitarra y José 
Ignacio Lagos- flauta traversa). 

Quinto Concierto. 3 de noviembre, 98. 
Courante, de J. S.  Bach; Tradiciones op. 12 N"2 y Danza de Elfos op. 12 Nº4, de E. Grieg; Marcha de 
S. Prokofiev (Dan Mainemer- piano); Requiem op.66 para tres violoncellos y piano, de D. Popper 
(Seon Hya Ryoo, Rodrigo García y Cristián Peralta- violoncello, Adriana Balter- piano); Concierto 

en La menor Nº9 op. 104: "Allegro maestoso",  de Ch. de Beriot (Felipe Salinas- violín, Vima Osses­
piano); Balada en Si menor, de F. Liszt (Max Zegers- piano); Carnaval de Venecia, de J. Demerssemann 
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(Fernando Figueroa- flauta- Pablo Morales- piano); Capricho sobre aires daneses y rusos op. 79, de 
C. Saint Saens (Carolina La Rivera- flauta, Andrea Mourgues- clarinete, Diego Villela- oboe y Pablo 
Morales- piano). 

"Música en la Arena" . Ciclo de Conciertos de Alumnos. Multisala Arena. 

Pr imer conc i erto . Grupo de Perc u s i ó n  N o v u s .  5 de octubre,  9 8 .  
The Entertainer, de Scott Joplin; Take the "A " Train, de Billy Strayhorn; Billie 's Bounce, de Charlie 
Parker; A Night in Tunisa, de Dizzy Gillespie; Cenas brasileiras, de Ney Rosauro; Centroamericanos. 
de Rocael Hurtado; Avessos, de Héctor Costita; La Bamba, tradicional mexicana; Tango 11 de Astor 
Piazzolla; Arrayán de Guillermo Rifo; Run-Run se fue pa 'l Norte de Violeta Parra y Carousel de D. 
Friedman y D. Samuels. (José Diaz, Marcelo Espíndola, Gonzalo Muga, Sergio Menares- percusión 
y Daniel Navarrete- contrabajo. Director: Carlos Vera). 

Segundo concierto. Dúo Divertimento. 1 9  de octubre, 98. 
Sonata en Re mayor, de Georg F. Haendel;  Sonata en Re menor, de Johann Ch.  Pepusch; Fantasía & 
Echo y Le Rossignol Anglais, de Jacob van Eyck; Cockoo de Robert Beaser; Atracciones ! *  ( 1 998), 
de Rodrigo Cádiz; Sonatina Francesa, de Eduardo Alemann; Minueto a Dos*, anónimo del s .  XX 
(Chile); English Suite Nº4 op.82, de John Duarte. (Carmen Troncoso- flauta dulce y Luis Castro­
guitarra) . 

Tercer concierto. Trio del Sur. 26 de octubre, 98. 
Trío Concertant, de Antine L'  Hoyer; Asturias, de Isaac Albéniz, arr. Diego Castro; Bajo la Palmera 
y Zapateando Caribe, de Agustín Barrios; Fin de siglo, de Máximo Pujo!; El Cigarrito, de Víctor 
Jara, arr. Luis Castro; Gracias a la vida, de Violeta Parra, arr. Luis Castro; Four Moods, de Stepán 
Rak; Lullaby of Birdland, de B .  Foster y George Shearing, arr. Luis Castro y ! 've got you under my 
skin, de Cole Poner, arr. Luis Castro. (Margarita Zegers, Luis Castro y Diego Castro- guitarras). 

Cuarto concierto. Dúo Antico. 3 de noviembre, 98. 
Perit Jaquet, de Girolamo Dalla Casa; Fantasía & Echo, Batali y Le Rossignol Anglais, de Jacob van 
Eyck; Sonata Seconda, de Dario Castello; Sonata en Sol menor, de Johann S. Bach; Tu-/, de Winfried 
Michel;  Sonata en La menor, de Car! Ph.E.Bach y Sonata en Fa mayor, de Johann S. B ach. (Carmen 
Troncoso- flauta dulce, Gastón Etchegoyen- clavecín) . 

"La Música en la Mano" .  Ciclo de Conciertos de alumnos.Teatro Aulas Lassen, 
Campus San Joaquin PUC. 
Auspician: Instituto de  Música y Federación de Estudiantes de  la PUC. 

Primer concierto. 4 de noviembre, 98. 
Autismo, de J.  Parra (P. Hayden- flauta y J .  Parra- guitarra); Encuentros con el  Pájaro Azúl, de C.  
Mezzano (R.  Orellana- violín, H.  Cáceres- clarinete, C.  Cavero- flauta, G. Torp- trombón y C. Ríos­
tuba); Un petit Jazz, de J. Duarte (R. Sirnian- flauta dulce, D. Buchuck- guitarra y D. Hurtado- bajo); 
Le Merle Noir, de O. Messiaen (P. Sanhueza- flauta y G. Etchegoyen- piano); Chanson Madecasse 
Nº f ,  de M. Ravel ( P. Hayden- flauta traversa, C. Yañez- mezzo, C. Gutiérrez- violoncello y L.  
González- piano); Romance, de C.  Debussy (D.  García-Meza- violoncello y H.  Seon Ryoo- piano); 
Homenaje a Villa-Lobos, de R. Dyens (F. Sandoval- guitarra); Don Giovanni: " La Cidarem La Mano" 
de W. A. Mozart (N. Gómez- soprano, N. Oyarzún- barítono y L. González- piano); Cantabile e Presto, 
de G. Enescu (J.Lagos- flauta, M. Zegers- piano); Sonata para Flauta Dulce y Bajo Continuo, de G. 
Ph. Telemann (C. Fernández- flauta dulce, D. García-Meza- violoncello y G. Jecquier- guitarra). 

Segundo concierto. 5 de noviembre, 98. 
Dúo para flauta y piano, de R.  Simian (R. Simian- flauta y F. Gilí- piano); Elegía para un Hombre 



1 06 B I T A C O R A  

Alto, de C. Espiñeira (L. Cárcamo- violín, M. Torres- viola, J. Ryo- violoncello, F. Contreras- contrabajo, 
G. Hevia- flauta, C. Valdebenito- clarinete, C. Mezzano- trombón y G. Reyes- percusión); Vocalise, 
de S. Rachmaninoff (C. Sepúlveda-' contrabajo); L 'Altra Notte in Fondo al Mare, de A. Boito (N. 
Gómez- soprano y L. González- piano); Hojas Muertas, de A. Peralta y Sir John Smith his A/maine, 
de J.  Dowland (L. Muñoz- guitarra); Estudio Nº 10 - lnti-Rayri, de F. Rabbath (M. Escobar- contrabajo); 
Sonata para trombón y piano, de E. Ewazen (G. Toro- trombón y P. Morales- piano); Cinq lncantations: 

Nº 4 y Nº 5, de A. Jolivet (P. Sanhueza- flauta); Danza de la Moza Donosa y Danza del Gaucho 

Matrero, de A. Ginastera (C. Salinas- piano). 

Tercer concierto. 6 de noviembre, 98. 
Introducción y Cueca NºJ y Nº 2 y Tres Breves de R. Céspedes (D. Castro y R. Céspedes- guitarras) ;  
Lost in my Quiet, My Dearest, my Fairest y Sound the Trumpet, de H.  Purcell (P. Aguiiera- soprano, 
N. Oyarzún- barítono y F. Hidalgo- clavecín); Carnaval de Venecia, de J. Demersemann (F. Figueroa­
flauta y P. Morales- piano); En los Trigales, de J. Rodrigo y Preludio Nº2, de H. Villa-Lobos (R. 
González- guitarra); A Paite Presto Aprite y Vía resti Servita, de W. A. Mozart (N. Gómez y Y. Muñoz­
sopranos y L. González- piano); Elegía en Re, de G. Botesini (S. Espinoza- contrabajo y L. González­
piano); Core 'n grato, de S. Cardillo y Torna a Surriento, de E. Di Curtis (G. Díaz- tenor y L. González­
piano); La Notte, de A. Vivaldi (C. Femández- violín y P. Morales- piano); Cossifan Tutte: "Sexteto", 
de W. A. Mozart (P. Martínez y Y. Muñoz- sopranos, C.  Yáñez- mezzo, J .  Caicompai- tenor y S .  
Covarrubias y N .  Durán- barítonos) y Las Bodas de Fígaro: "Sexteto", de W. A. Mozart (M.I .De 
Ferari- soprano, C. Yáñez- mezzo, O. Lavadie- tenor y S .  Covarrubias, N. Durán y N. Oyarzún­
barítonos). 

XII  Cic lo  de Piani stas Jóvenes .  I nsti tuto Chi leno N orteamericano.  
Colaboran: Teatro Municipal, Departamento de Música de l a  Universidad de Chile e Instituto d e  Música 

de la Pontificia Universidad Católica de Chile. 

Recital Edith Tagle. 1 O de septiembre,98. 
Sonata op.57 "Apassionata", de Ludwig van Beethoven; Rapsodia Chilensis, de Cirilo Vila; Preludio 

NºJ, de George Gershwin; Momento Musical Nº4, de Sergei Rachmaninov; Goyesca Nº4: "La maja 
y el Ruiseñor", de Enrique Granados y Scherza Nº2 en Si bemol menor op.31 ,  de Frederic Chopin. 

Recital Christoph Scheffelt. 1 2  de septiembre, 98. 
Preludio y fuga en Fa mayor, vol.I, de Johann Sebastian Bach; Sonata op.2 7  Nºl en Mi bemol mayor 
"Quasi una fantasia", de Ludwig van Beethoven; Nocturno op.27 Nºl y Estudio op. 10 Nº5, de Frederic 
Chopin; Estudio Nº6, de Franz Liszt; Preludio Nº9, de Carlos Botto y Preludio Nºl "They can 't take 

that away from me ", de George Gershwin. 

Recital Carla Sandoval . 1 7  de septiembre, 98. 
Preludio y Fuga en Fa mayor, vol .U, de Johann Sebastian Bach; Sonata en Fa Mayor op. 10 Nº2, de 
Ludwig van Beethoven; Tonada Nº7, de Pedro Humberto Allende; For you, For me, Forevermore y 
Slap that bass, de George Gershwin; Estudio op. 10  Nº3, Nocturno op. l 5 NºJ y Estudio op. 10 Nº 12, 

de Frederic Chopin y Rondo Caprichoso op. 14, de Felix Mendelssohn. 

1 1 1  Ciclo de Jóvenes Intérpretes 1 998 .  Instituto Chileno Norteamericano. 
Sala SCD. 
Auspician: Instituto Chileno Norteamericano, Departamento de Música de la Universidad de Chile, 
Instituto de Música de la Pontificia Universidad Católica de Chile, Sociedad Chilena del Derecho de 
Autor. 



B I T A C O R A 1 07 

Diego Castro. 1 8  de agosto, 98. 
Sonata lll, de Manuel M.  Ponce; Quatre Pieces Breves, de Frank Martin ;  Three Blues, de Charlie 
Byrd; Fuga Elegiaca, de Mario Castelnuovo Tedesco; Tres Breves, de Raúl Céspedes e Histoire du 

Tango, de Astor Piazzolla. (Invitado: José Ignacio Lagos- flauta traversa y Raúl Céspedes- guitarra). 

Pilar Aguilera y Claudia Yañez. 3 de septiembre, 98. 
Porgy and Bess: "Sununertime" ;  Going to Heaven y Heart, we willforget him, de Aaron Copland; 
selecciones de Show Boat, Bill y Can 't help loving that man, de Jerome Kem; Die Junge Nonne y 
Gretchen am Spinnrade, de Franz Schubert; Margen op. 27 Nº4, Stiindchen op. 1 7  Nº2 y Zueignung 
op. I O Nº I, de Richard Strauss; Chansons Madecasses: "Nahandove, o belle N ahandove", de Maurice 
Ravel; Der Hirt auf dem Fe/sen D965, de Franz Schubert; selecciones de la ópera Cosifan Tutte, de 
Wolfang A. Mozart y de la ópera La Italiana en Argel de Gioacchino Rossini. (Invitados: Sebastian 
Covarrubias- barítono, Leonardo Pohl- tenor, Marcelo San Martín- bajo, Leonardo González- piano, 
Andrea Mourgues- clarinete, Paulina Hayden- flauta traversa y Claudia Gutierrez- violoncello). 

"Jóvenes Intérpretes de Música Chilena" . Primer Ciclo de Conciertos de la 
Agrupación de Estudiantes de Música de Santiago.Sala La Capilla. Centro Cultural 
Montecarmelo. 
Auspician: Centro Cultural Montecarmelo, Sociedad Chilena del Derecho de Autor, Radio Beethoven, 
I nstituto de Música de l Pontificia Universidad Católica de Chile y Fundación B eethoven. 

Primer concierto. 7 de octubre, 98. 
Estampa Sureña, de C. Botto (Daniela Costa- piano); Tres Breves, de R.  Céspedes (Diego Castro, Raúl 
Céspedes- guitarra); Variaciones 1956, de G. Becerra (Juan Pablo Aguayo- flauta, Cristián Peralta­
violoncello , Edith Tagle- piano); Cuatro Miniaturas, de L. Schidlowsky (Carolina Cavero- flauta, 
Víctor Astorga- oboe, Pedro Guridi- clarinete, Mini Rodriguez- fagot); Canciones del Capitán, (primer 
ciclo) de S. Ortega (Carolina Robleros- canto, David Insunza- piano); Preludios para quinteto de 

bronces y percusión, de E. Brown (Mauricio Castillo- trompeta, Claudio Anais- trompeta, Alejandro 
Meléndez- como, Cristián Mezzano- tuba, Cristián Ríos- tuba, Gipson Reyes y Joaquín Etchegoyen­
percusión);  Divertimento, de C. Garrido Lecca (Paula Barrientos- flauta, Verónica Alliende- oboe, 
H enry Cáceres- c lar inete ,  Patr i c i a  Ir ibarren - fagot ,  Mauric i o  Ibacach e - corn o ) .  

Segundo concierto. 8 de octubre, 98. 
Caminando a Salzburg, de J. Amenábar (Edith Tagle, Boris Orlowsky- piano); Suite Transitoria/, de 
E. Vásquez (Diego Castro- guitarra); Suite, de F. Heinlein (Juan Pablo Aguayo- flauta, Milén Godoy­
flauta, Edith Tagle- piano); Trío, de G. Becerra (Femanda Ortega- piano, Liliana Cárcamo- violín, 
Marcelo López- flauta); Rapsodia Chilensis, de C. Vila (Edith Tagle- piano), Tres canciones huilliches, 

de C. Isamitt (Jaime Caicompai- canto, Dante Sasmay- piano); Divertimento (1978), de L. Advis 
(Carolina Cavero- flauta, Víctor Astorga- oboe, Patricio Zelaya- clarinete, Javier Aguilar- como, Mini 
Rodríguez- fagot, Dante Sasmay- piano). 

Otros conciertos 
de al u m nos 

Las obras indicadas con asterisco (*) 
corresponden a primeras audiciones 
en Chile. 
"Tu-i .  Música del siglo XX 
para conj unto de Flau tas 

Dulces . "  Concierto final Taller de Música del S iglo XX del profesor visitante 
Manfredo Zimmermannn. Auditorium Campus Oriente PUC. 4 de septiembre, 9 8 .  

A get together* ( 1 996), de Pete Rose (Andrés Bralic, Camila Bralic, Roberto Lamura, Juan Pablo 
Marzolo y Ricardo Simián; East- Green- Spring* ( 1 991) ,  de Maki Ishii (Elke Zeiner); The Entertainer 
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(c. 1 990), de Scott Joplin (Andrés Bralic, Camila Bralic, Felipe Cussen y Pablo Morales- piano) ; 
Song of a Hunchbacked Piper* ( 1 998), de Tomoyuki H isatome (Ricardo Simián); Chaconnchen* 

( 1 997), de Isa Rühling (Felipe Cussen); Engels Nachtegaeltje, ( 1 646) de Jacob van Eyck; Tu - !* 

( 1 990), de Winfried Michel (Carmen Troncoso y Gastón Etchegoyen- clavecín); Optometrist ( 1 994), 
de Pete Rose (Ricardo Simián); Périgée* ( 1 998), de Kyoko Soejima (Andrés Bralic, Felipe Cussen, 
Ricardo Simián y Pablo Morales- piano); Curtain Raiser* ( 1 994), de J. Bradford Robinson (Sergio 
Candia, Carmen Troncoso, Carolina Arancibia y Ricardo Simián); Varianti : Thesis* ( 1 976), de Konrad 
Lechner (Andrés Bralic) ;  A Kidfrom Venezuela ( 1 99 1 ), de Pete Rose (Ricardo Sirnián y Pablo Morales; 
Triptychon* ( 1 983), de Gerhard Braun (Carmen Troncoso y Sergio Menares- percusión) y A new Braun 

Bag* ( 1 994 ) ,  de Pete R o s e  ( A n drés B r a l i c ,  Fe l ipe  C u s s e n  y R icardo S im i á n ) .  

"Música para flauta del Siglo XX" .  Cátedra profesor Alejandro Lavanderos. 
Auditorium Instituto de Música. 27 de noviembre, 98. 
Densidad 21.5 para flauta sola, de Edgard Varese (Nicolás Faunes); Le Bal des Etrilles para flauta y 
banda magnética, de Alain Savouret (Carolina Apablaza); Chant de L 'fnnocent para flauta sola, de 
Claude Ballif (Cristián González); Caligraphies para cuarteto de flautas, de Alain Beney (Carolina 
La Rivera, Nicolás Faunes, Femando Figueroa y Cristián González); Que Devenu Ce Bel Oeil para 
flauta y banda magnética, de Alain Louvier (Ignacio Adriazola); Arsis et Thesis para flauta sola, de 
Michel Levinas (Femando Figueroa) y Ulisses para flauta y percusión, de Andre Boucourechliev 
(Carolina La Rivera y Gonzalo Muga). 

Alumnos de Guitarra. Cátedra profesor Alejandro Peralta. Sala América. Dirección 
Bibliotecas, Archivos y Museos. 

Primer Concierto. 6 de enero, 98. 
Preludio y Giga, de Emst Gottlieb Baron; Fantasía, de Sylvius Leopold Weiss, trans. O. Ohlsen; Julia 
Florida, de Agustín Barrios Mangoré y Tristango, de Máximo Pujo! (Marcelo Tron·coso); Chacona, 
de Sylvius Leopold Weiss; El Decamerón Negro, de Leo Brower e Invocación y Danza, de Joaquín 
Rodrigo (Mauricio Opazo); Ricercare "La Compagne", de Francesco da Milano; Preludio NºI, de 
Heitor Villa-Lobos; Preludio, de Manuel M. Ponce y Danza Característica, de Leo Brower (Andrés 
Contreras) ;  Vals op.8 Nº4, Danza Paraguaya, de Agustín Barrios; Tema Variado y Final, de Manuel 
M. Ponce y Tango en Skai", de Roland Dyens (Christian Spencer). 

Segundo Concierto. 7 de enero, 98.  
Preludio Nº2, de F. Tárrega; Julia Florida, de Agustín Barrios Mangoré; Berceuse, de Leo Brower y 
Preludio Tristón, de Máximo Diego Pujo! (Enrique Sandoval); La Cueca Triste, de Alejandro Peralta; 

Tristango y Candombe, de Máximo Diego Pujo! y Serenata Española, de Joaquín Malats, trans. F. 
Tárrega (Enrique Sandoval) ;  Una limosna por el Amor de Dios y Choro da Saudade, de Claudio 
Ramírez; Vals Nº3, de Antonio Lauro; Tango en Skai" , de Roland Dyens (Claudia Ramírez) ;  Suite Nº2 

BWV 997 para laúd: "Preludio", de Juan Sebastian Bach; Invocación y Danza, de Joaquín Rodrigo y 
El Decamerón Negro, de Leo Brower (�ergio Valderrama). 

Tercer Concierto. 8 de enero, 98.  
Fantasia, de Sylvius Leopold Weiss, trans. O.  Ohlsen; Vals Nº3, de Agustín Barrios Mangoré; Capricho 

Arabe, de Francisco Tárrega; Preludio Nº2, de Heitor Villa-Lobos y Tango en Skai", de Roland Dyens 
(Renato Serrano); Otoño, de Alejandro Peralta; Sir John Smith His A/maine, de John Dowland; Sonata 

op.22: "Minuetto y Rondó", de Femando Sor y La Catedral, de Agustín Barrios Mangoré (Leonardo 
Muñoz); Estudio Nº25, de Femando Sor; Estudio Nº20, de Leo Brower; Granada, de Isaac Albéniz, 
trans. F. Tárrega; Choro da Saudade, de Agustín Barrios Mangaré y Saudade Nº3, de Roland Dyens 
(René Bert). 
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Néstor Andrenacci y Alumnos Escuela Internacional . Auditorium Instituto de Música 
PUC. 14 de enero, 99. 

Psalmus XLVI op.24*, de Roberto Caamaño; Three Nocturnes*, de Carlos Chávez, textos de John 
Keats, Percy Bysche Shelley y Lord Byron; Cancioneiro de lampiao: "Tres corais folclóricos op.52"*, 

versión coral de Marcos Nobre; No Cordao da Saideira*, música y texto de Edu Lobo, versión coral 
de Marcos Leite; Lata d 'Agua*, música y texto de Luiz Antonio e Jota Junior, versión coral de Marcos 
Leite; De Estar Estando* (bailecito), música y texto de Gustavo Leguizamón, versión coral de Hugo 
C. de la Vega; Balada para mi Muerte* música y texto de Astor Piazzolla, versión coral de Néstor 
Zadoff. 

P rofesores en e l  Extranj e ro 

Jorge Postel . 

Mary Ann Pones. 
Asistencia al Congreso Internacional 
Un i v e rsa la u s .  B ir m i n g h a m .  
Inglaterra. 2 4  al 2 9  d e  agosto, 98.  

Recital de Oboe y Piano (Valentina Díaz-Frénot). Instituto Cultural Paraguayo- Alemán. Asunción. 
Paraguay. 1 1  de septiembre, 98. 
Concierto en Do Mayor para Oboe y Orquesta, de Joseph Haydn. Orquesta Sinfónica de la ciudad 
de Asunción (OSCA). Director Dominique Fanal. Asunción. Paraguay. 3 de septiembre, 98.  
Taller de Oboe y Clase magistral . Escuela de Música "Diapasón" .  Asunción. Paraguay. 1 1  al  22 de 
septiembre, 98. 

Jaime Donoso. 
Visita oficial a la Escuela Superior de Música de Detmold. República Federal de Alemania. lº al 6 
de octuhre, 98. 

Luis Orlandini. 
Gira de Concierto s :  Freiburg,  M ü nchen y Viena.  2 1  de octubre al 2 de noviembre . 

Alejandro Lavanderos .  
Recital de  FlautaTraversa y Piano (Valentina Díaz-Frénot). Residencia de  la Familia Talavera Agüero 
( 1 8  de octubre) y Centro Cultural de España "Juan de Salazar". Auditorio "Manuel de Falla".  Asunción. 
Paraguay. Auspicia Embajada de Chile. 20 de octubre, 98. 
Taller de Flauta Traversa .  Escuela de Música " Diapasón" .  Asunción. Paraguay. 12 al 1 6  de 
octubre, 98. 
Invitación: Ministerio de Relaciones Exteriores de Francia : proyecto intercambio académico, estudiantil 
y tecnológico. Conservatorios Nacionales Superiores de Música de París, Lyon y Boulogne-Billancourt. 

Agrupaciones y asociaciones musicales: Phillipe Hure! (Ensamble Court-Circuit), Rosalía Martínez 
(ANTARA), Gilles Leothaud (Universidad de la Sorbona), Benoit Fabre (Universidad de París VI).  
16 de enero al 1 º de febrero, 99. 

Estudio MusicAntigua. 
Conciertos: "Música Eclesiástica del Barroco Latinoamericano Europeo" .  Ciclo Música en los Templos. 
Iglesia Barrio Bonanza (28 de noviembre), Iglesia San Ignacio de Antioquía e Iglesia Nuestra Señora 
del Cedro (29 de noviembre), Iglesia San Cristóbal (30 de noviembre) .  Bogotá. Colombia. 

Víctor Alarcón. 
Asistencia a Encuentro de Directores de Coros. Buenos Aires, Rosario (Universidad Nacional) y 
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Montevideo. Argentina. 1 5  al 20 de septiembre,98. 
Asistencia. Convención Bianual de la Asociation of Choral Directors of America (ACDA). Chicago. 
USA. 25 de febrero al l º  de marzo, 99. 

Miguel Villafruela. 
Taller de Saxofón. Instituto Superior de Arte. Facultad de Música. La Habana. Cuba. 8 al 10 de febrero 
de 1 999. 

Acto de Premiación I Premio 
de Musicología "Samuel Claro 
Valdés" 1998. 
Palabras iniciales: Director del Instituto 
de Música Sr. Octavio Hasbun.  
Exposición de los profesores Carmen 

Concu rsos, J u rados 
y Congresos 

Peña: "Samuel Claro Valdés y la Musicología" ; Juan Pablo González, integrante del jurado: "El Premio 
de Musicología Samuel Claro Valdés";  María Ester Grebe, presidente del jurado "Fundamentación del 
Premio" y Leonardo Waismann, integrante del jurado: ponencia "La Ejecución de la Música Misional" .  
E l  Premio fue declarado desierto y se  otorgó Mención Honrosa a don Miguel Angel García (Argentina) 
por su trabajo "Mundos imaginarios y experiencias perceptivas. La Música ritual de los wichí". Hizo 
entrega del diploma la Sra. Patricia Swinbum de Claro. Actuación Estudio MusicAntigua PUC y 
profesor visitante Manfredo Zimmermann. 1 de septiembre, 98. 

Profesor Jaime Donoso. 
Jurado Concurso Internacional de Canto "Julián Gayarre" (Presidente: José Carreras). Pamplona, 

España. 10 al 20 de septiembre, 98. 

Diego Castro. 
III Concurso - Seminario "Liliana Pérez Corey" . Primer Lugar: Diego Castro, alumno de la cátedra 
del profesor Osear Ohlsen .  Escuela  Moderna de Música .  1 1  al 20 de octubre, 9 8 .  

Profesores Osear Ohlsen y Luis Orlandini . 
Jurado I I I  Concurso- Seminario " Li l iana Pérez Care y " .  Escuela Moderna de Música.  

Profesora Frida Conn. 
Presidente del Jurado del Concurso Nacional de Piano "Claudia Arrau" de Quilpué. 26 al 3 1  de 
octubre, 98. 

XIV Concurso Nacional de Piano para estudiantes "Claudia Arrau" .  Quilpué. 
Segundo Lugar, Primer Nivel : Constanza Urrejola, alumna del profesor Miguel Angel Jiménez; 
Mención Honrosa, Primer Nivel : Carolina Alzérreca, alumna de la profesora Ximena U galde. 26 de 
octubre al 1 º de noviembre, 98. 

Concurso Interno de la c átedra de P iano  del  Instituto de Mús ica .  
Primeros Lugares del Ciclo Elemental: Andrés Freundlich (Primer Nivel); Pablo Bendersky (Segundo 
Nivel); Dan Mainemer (Tercer Nivel); Carla Sandoval (Cuarto Nivel). Primer Lugar Nivel Universitario: 
Edith Tagle. 1 5  de octubre, 98. 

Concurso Nacional de Canto Lírico. Corporación Teatro Pencopolitano. Concepción. 
Distinciones otorgadas a los alumnos del Instituto de Música : Segundo Lugar: Claudia Pereira; 
Mención Honrosa: Pablo Oyanedel y Claudia Yañez. Concepción. 1 0  al 1 2  de diciembre, 98.  
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Profesor Patricio Méndez. 
Miembro del Jurado de Preselección del "Concurso Internacional Luis Sigall" ,  mención Canto, 1 998. 
Viña del Mar. 

Profe sores Pablo Aranda,  J a i me Donoso y A l ej andro Lavandero s .  
Jurados de l a  Comisión de Becas D.A.A.D. 1 998.  

P r o y e c t o s  

FUNDACION ANDES 
Proyecto. "Manual de Canciones y 
Perc u siones para l a  Enseñanza 
Creativa del Solfeo Elemental " .  

Producción y edición del material didáctico.  Fundación Andes. Profesora Gina Allende. 

Proyecto: "Academia de Temporada y Festival de Música: Coyhaique, La Serena y Santiago". Profesor 
Alejandro Lavanderos.Ensamble XXI 

Proyecto: "Clases magistrales profesor visitante Hopkinson Smith " .  Profesor Coordinador 
Osear Ohlsen. 

Publ icaciones , 
G rabaciones 
y C reaciones 

G o n z á l e z ,  J u a n  P ab l o :  
"Evoking, Modemizing and Claiming 
Folklore in Chilean Popular Music".  
M u s i c  on S h o w :  ls s u e s  of 

Performance.  Tampere. Finland:  
Tampere University. Department of 
Folk Tradition.  1 99 8 :  1 20- 1 2 3 .  

Rapa Nui" en The Garland Encyclopedia of World Music. Australia and the Pacific !stands. vol.9. 
Adrienne L. Kaepler y J . W. Love eds. New York: Garland Publishing.  1 99 8 :  95 1 -9 5 2 .  
"Modos Públicos de Valoración de l a  Música Chilena Contemporánea". Revista Resonancias 3.  Instituto 
de M ú s i c a  Pont ifi c i a  U n iversi dad Cató l i c a  de C h i l e .  N o v i e mbre 1 99 8 :  3 6 - 4 8 .  
"Sobre la  Música de Nuestro Tiempo" .  Diario El Mercurio. Santiago de Chile. 8 de noviembre. 
1 998: E 1 3 . 
"Chile", The Garland Encyclopedia of World Music. Dale A. Olsen y Daniel E. Sheehy Eds. Vol 2 :  
356-375. 1 998. 
" La Música Inteligente de Hanns Eisler" . Diario El Mercurio. Santiago de Chile. 3 de enero. 
1 999: E 3. 
"Cristalización Genérica en la Música Popular Chilena de los Años Sesenta", Música Popular en 

América Latina. Actas del ll Congreso Latinoamericano IASPM, Rodrigo Torres, ed. Santiago: Rama 
Latinoamericana IASPM: 365-374. 

Estudio MusicAntigua. 
Estreno de "La Trova de la Rosa. Representación de poesía y música medieval a Santa María". Proyecto 
DIPUC 1 998. 
Obra músico-teatral sobre las Cantigas Medievales de Santa María, con temática de milagros y 
alabanza. (Gina Allende- viela, psalterio y Dirección musical; Sergio Candia- flautas y Dirección 
artística general; Macarena Baeza- actuación y Dirección teatral; Magdalena Amenábar- canto; Nelson 
Contreras- canto y cuerdas; María Eugenia Villegas- arpa medieval; Cecilia Miranda y Rocío Mendoza­
actuación y Alejandra Serey- Diseño integral). Coproducción Instituto de Música y Escuela de Teatro 
PUC. Teatro Universidad Católica. 1 8, 1 9, 20 y 22 de diciembre, 98.  
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Aranda, Pablo: 
Creación de daDo para flauta y piano. FONDART 1 998. 

Creación de daDo 2 para flauta y piano. DIPUC 1 998. 

Ohlsen, Osear: 
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C D .  La guitarra de Carlos Pimentel .  C o l abora Diego C astro.  FONDART, 1 99 8 .  
Revista Resonancias 3 .  Ed. Instituto de Música, noviembre, 98. 

Profesor  S ergi o  C a n d i a .  
Asume e l  cargo de Coordinador 
Equipo Artes Musicales, Unidad de 

B r e v e s  

Curriculum y Evaluación.  MECE. Ministerio de Educación de Chile .  S eptiembre, 9 8 .  

Mary Ann Fones y Regina Valdés .  
Nombradas Miembros de  Universa Laus, entidad privada dedicada al estudio de  la Música en la  
Liturgia. 26 de  agosto, 98. 

Diego Castro. Alumno profesor Osear Ohlsen. 
Participa en el concurso lnternational Guitar Competition Karl Scheit, Hochschule für Musik und 
Darstellende Kunst, Viena. 14 al 1 9  de septiembre, 98. 

Profesora Gina Allende. 
Asume el cargo de Profesor Especialista en el Programa de Perfeccionamiento Fundamental del 
Ministerio de Educación de Chile. Octubre a Diciembre, 98. 

Profesor Alejandro Reyes y Andrés Bralic . 
Ceremonia de Titulación Escuela de Arquitectura. Facultad de Arquitectura y Bellas Artes PUC. 
Auditorium Sergio Larrain. Campus Lo Contador. 24 de septiembre, 98. 

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: 
Víctor Alarcón .  
Ceremonia de Entrega de Grado Honoris Causa a Monseñor Jorge Medina Estévez.Casa Central PUC. 
Salón de Honor . 2 de septiembre, 98. 
Concierto Inaguración Edificio Facultad de Educación. Campus San Joaquín. Campus San Joaquín 
PUC. 25 de septiembre, 98. 
"Encuentro Continental  de Jóvenes " .  Templo  Votivo de M aipú . 3 de octubre, 9 8 .  
Ceremonia d e  Graduación Facultad de Ciencias Biológicas. Salón de Honor Casa Central. 5 de 
octubre, 98. 
Ceremonia Homenaje a Monseñor Angelo Sodano. Salón de Honor Casa Central. 10 de octubre, 98. 
Misa "Revista Humanitas" .  Nunciatura. 20 de octubre, 98. 
Ceremonia Aniversario DUOC. Sede Antonio Varas. 29 de octubre, 98. 
Ceremonia de lnaguración de la XXIX Jornada de Derecho Público. Salón Fresno. Centro de Extensión. 
5 de noviembre, 98. 
Ceremonia de Titulación del Instituto de Economía. Aulas Lassen . Campus San Joaquín. 19 de 
noviembre, 98. 
Ceremonia de Titulación de la Escuela de Trabajo Social PUC. Salón Fresno. Centro de Extensión 
PUC. 26 de noviembre, 98.  
Ceremonia de Titulación Instituto de Letras PUC. Auditorium Campus Oriente. 1 1  de diciembre, 98.  
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Ceremonia de Titulación Escuela de Administración PUC. Salón Fresno Centro de Extensión. 1 6  de 

diciembre. 98. 

Ceremonia de Titulación Escuela de Administración PUC. Aula Magna. Centro de Extensión. 16 de 

diciembre, 98. 

Alumnas de la cátedra de canto del profesor Patricio Méndez: Jenny Muñoz, 
Constanza Domínguez y Pilar Aguilera. 
Aniversario Facultad de Ciencias B iológicas. Capilla Casa Central. 5 de octubre , 98 .  

Alumnos de la cátedra de flauta dulce del profesor Sergio Candia y de flauta 
traversa del profesor Alejandro Lavanderos. "Las Flautas de Versailles" .  Música 
instrumental del barroco francés. 
Andrés Bralic, Ricardo Sirnián (flauta dulce) y Nicolás Faunes, Carolina La Rivera (flauta traversa). 

Pablo Morales- piano. Escuela Moderna de Música. 28 de octubre, 98. 

Dafna Barenboim. Intérprete Musical mención piano. Instituto de Música PUC. 
Recitales en AucklandArt Gallery (Auckland, 2 1  de octubre); St. Andrews on The Terrace, (Wellington, 

22 de octubre); Casa del Embajador (Belmont, 23 de octubre); Christchurch Music Centre (Christchurch, 

26 de octubre) y Burnside High School (Christchurch, 27 de octubre). Nueva Zelandia. Embajada de 
la República de Chile. 

Estudio MusicAntigua. 
Ceremonia Programas de Doctorado de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Salón de Honor 

Casa Central. 1 1  de noviembre, 98. 

Ceremonia de Titulación Escuela de Psicología PUC. Aula Magna Campus San Joaquín. 1 0  de 
diciembre, 98. 

Participa en "Homenaje al Natalicio de Juan Sebastián Bach".  Concierto.Santiago Community Church, 
2 1  de marzo y Goethe Institut, 22 de marzo, 99. 

Coro de Cámara de la PUC. Director: Jaime Donoso. 
Ceremonia de Celebración de los 60 años de la Sociedad Cultural Israelita B 'ne Jisroel. 14 de 

noviembre, 98. 

Homenaje a los profesores Roberto González y Jorge Román. 
La Dirección del Instituto de Música, en el día de Santa Cecilia, ofreció un homenaje a los profesores 
Román y González debido a su alejamiento del Instituto por motivos de jubilación. Auditorium Instituto 

de Música. 2 2  de noviembre, 98. 

Concierto Homenaje a Elena Waiss ( 1 0  años de su fallecimiento). 
Obras de J .  S.  Bach : Concierto Brandenburgués Nº4 en Sol mayor (Rada Hristova- violín, Carmen 

Troncoso y Carolina Arancibia- flauta dulce. Director: Edgar Fischer); Concierto para clavecín y 

orquesta en Re menor (Camerata Bach . Solista y Director: Lionel Party); Sonata en Sol mayor para 
violoncello y clavecín (Edgar Fischer- violoncello, Lionel Party- clavecín; Concierto Brandenburgués 

Nº5 en Re mayor (Eduardo Pereda- flauta traversa, Rada Hristova- violín, Lionel Party- clavecín. 

Director: Edgar Fischer).Metrópolis Intercom. Patrocinan: Ilustre Municipalidad de Viña del Mar y 

Corporación Cultural de Viña del Mar. Teatro Municipal de Viña del Mar. 24 de noviembre, 98. 

Profesor Alejandro Guarello. 
Concierto: Cantata de los Derechos Humanos. Música : Alejandro Guarello; Texto: P. Esteban Gumucio 

SS.CC; Intérpretes José Seca!- narrador, Grupo Ortiga, Orquesta Sinfónica Nacional Juvenil.Coros: 

Bellas Artes, Balmaceda 1 2 1 5, Agua Viva, Cordillera. Director de los coros: Víctor Alarcón. Dirección 



1 1 4  B I T A C O R A  

General: Alejandro Guarello. División de Cultura Ministerio de Educación. Salón Principal ex- Congreso 

Nacional. 26 de noviembre, 98. 

Dúo Ohlsen- Orlandini. 
Ceremonia de Titulación de la Facultad de Filosofía. Campus Oriente. Auditorium de Filosofía. 2 de 

diciembre, 98. 

Profesor Juan Pablo González. 
Lanzamiento del CD Chilenías de cielo y tierra en palabra y música de Joaquín Alliende, Fidel 
Sepúlveda, Alejandro Guarello y Fernando Carrasco. FONDART, ANGARO. Centro Cultural 
Montecarmelo. 10 de diciembre, 98. 

Lanzamiento del libro El grito del amor. Una actualizada historia temática del rock de Fabio Salas, 

Ediciones LOM. Centro Cultural de España. 1 8  de diciembre. 

Programa de Extensión Docente No curricular. 
"Concierto Final" . 1 3  de diciembre, 98. 

Profesores Programa de Extensión Docente no Curricular del Instituto de 
Música PUC. 
Concierto en la Catedral de Villarrica; Presentación en la Parroquia San Francisco de Pucará; Cinco 

Presentaciones en el Gimnasio de la· Universidad y una en el Centro de Capacitación de Afunalhue; 

Talleres de Guitarra, Flauta y Percusión; Concierto en la Capilla Sagrada Familia; Concierto en la 
Capilla Virgen del Carmen y un encuentro con comunidades mapuches de Licanray. Pontificia 
Universidad Católica de Chile,Vicerrectoría Académica, sede Villarrica; 24 al 29 de enero, 99. 

Profesor Femando Ansaldi. 
Asiste como profesor examinador de las cátedras de violín en la Universidad de Magallanes. Punta 
Arenas. 20 y 2 1  de diciembre, 98. 

Profesor Octavio Hasbun. Director Instituto de Música. 
lnaguración año académico Instituto de Música. Campus Oriente. Auditorium Instituto de Música. 24 

de marzo, 99. 
Junto al profesor Edgar Fischer, visita oficial a la Escuela Experimental Artística de Antofagasta 

Lanzamiento de CD. La Guitarra de Carlos Pimentel 
De Osear Ohlsen con la participación de Diego Castro. Producción Roberto Fuertes e Ignacio Ugarte. 

Presentación del CD: Roberto Fuentes. Pontificia Universidad Católica de Chile. Centro de Extensión. 10 
de diciembre, 98. 

Becas " Instituto de Música" . 
Alumnos distinguidos: Liliana Cárcamo Ovando (violín), Rubén Andrés González Victoriano (guitarra), 
Romina Paz Castillo Rebolledo (violín). 

Becas "Elena Waiss" .  
Alumnos distinguidos: Cristian Peralta Toro (violoncello), Jorge Eduardo Camelo Suarez (violoncello) 
y Claudio Gutiérrez Viveros (viola). 

Beca "D.A.A.D. "  y Beca "Presidente de la República" . 1 999. 
Carmen Troncoso. lntérprete Musical mención Flauta Dulce. Instituto de Música. Pontificia Universidad 
Católica de Chile. 
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Becas "Fundación Beethoven" .  
Diez y ocho alumnos del Instituto de Música fueron beneficiados con la beca de la Orquesta Sinfónica 

Juvenil. La comisión del Concurso estuvo compuesta por 30 profesores representantes de la Pontificia 

Universidad Católica de Chile, Instituto Profesional Escuela Moderna de Música, Universidad de 

Chile, Orquesta de Cámara de Chile, Orquesta Sinfónica de Chile, Orquesta Filarmónica de Santiago, 

instructores y directores de la Orquesta S infónica Nacional Juvenil .  1 5  de marzo,99.  

Visitas al Instituto de Música 
Sra. Graciela Concha, profesora del Conservatorio de Nápoles, Italia y la Sra. Olivia Concha profesora 

de la Universidad de La Serena. 1 2  de marzo, 99. 

Sr. Juan Rojas, Director de la Escuela Experimental Artística de Antofagasta. 24 de septiembre, 99. 

Héctor Campos. Director Conservatorio "Laurencia Contreras" de Bío B ío. 30 de octubre, 99. 

Cristóbal Giesen. Coordinador General. Teatro Municipal. Corporación Cultural de la Ilustre Municipalidad 

de Santiago. 

Nuevos profesionales 
Alumnos titulados entre septiembre de 1 998 y marzo de 1 999: Fedora González Acuña y Cristián 

Femández Canales (violín); Eduardo Manzi Astudillo (contrabajo); Sergio Menares Espinoza y Gonzalo 
Muga Escobar (percusión); Edda Stambuk Ferrufino (violoncello); Gerardo Toro Arancibia (trombón);  

Bárbara Undurraga Machicao (viola) y Rodrigo Figueroa Guzmán (Licenciatura en Música). 

Juana Corbella R. 



1 1 6  

Cartas 

Señor 

Alejandro Guarello F. 

Director Revista Resonancias 

C A R T A S  

Con mucho gusto le adjunto el testimonio que me solicitó sobre Elena Waiss. No he llegado a las dos 

páginas que estableció, pero creo que en las líneas que le envio expreso lo que fué más sobresaliente 

de mi experiencia con este personaje a quien Chile mucho le debe. 

Me satisface que Resonancias reconozca a quienes han contribuído a levantar la vida musical del país. 

No olviden a Domingo Santa Cruz, Armando Carvajal, Victor Tevah, Juan Matteuci, Alfonso Leng, 

René Amengua!, Alfonso Letelier, Mario Baeza, Jorge Peña y algunos más, e instituciones como la 

Sociedad Bach, y conjuntos como Inti-Illimani, Quilapayún, Ortiga. He enumerado personas e 

instituciones al correr de la máquina. Es posible que haya olvidado muchos o incluído más de la cuenta. 

Perdone la impertinencia. 

Me ha interesado leer los Testimonios de Juanita Subercaseaux y Femando Rosas sobre el Departamento 

de Música -hoy Instituto- de la Universidad Católica. Los de Juanita con cierta fantasía. Reconozco 

mejor la realidad de mis recuerdos en los de Rosas. 

Me parece muy buena la Revista. Espero seguir recibiéndola. 

Buena suerte y un afectuoso abrazo, 

Juan A. Orrego-Salas 

Bloomington, Indiana, USA. 
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Señor 

Alejandro Guarello 

Director Revista Resonancias 

Le envio copia de mi respuesta a la carta de Víctor Rondón que se publicara en el número anterior 

de la revista y que alude a una reseña crítica que publiqué en Resonancias 2 :  1 22- 1 24 .  

Sin otro particular, se  despide atentamente, 

Juan Pablo González 

Santiago, 1 3  de mayo de 1 999 

Estimado Víctor: 

El tono de la carta que enviaste a Resonancias 3, en relación a la reseña que publiqué en ella sobre 

tu trabajo del las 19 canciones misionales en mapundúngún ( 1 998, 2: 1 22- 1 24), manifiesta resonancias 

inesperadas para mí debido a la presencia de críticas que adquirieron mayor importancia que la que 

quise darles. Mis disculpas entonces por tal falta de ecualización. 

En ningún caso quise poner en tela de juicio tu condición de investigador ni la obra que has realizado 

a la fecha. Una reseña bibliográfica sólo pretende dar a conocer una publicación reciente, destacando 

sus posibles méritos y comentando también sus posibles defectos, con el ánimo de construir una 

perspectiva crítica tan importante y escasa en nuestro medio. Procedo entonces, a responder nota por 

nota los alcances de tu misiva. 

1 .  Comjenzas señalando que tu texto no es un libro y que sería un error básico de mi parte haberlo 

considerado como tal. Tienes razón, se trata de un trabajo demasiado preliminar como para constituirse 

en libro. Sin embargo, la información que me proporcionó el subdirector de Revista Musical Chilena 

(RMCh) y editor de tu publicación, fue que se trataba de un libro publicado por la revista. Esto coincide 

con lo señalado por el propio director de la revista en su invitación formal a la "presentación del libro 

1 9  canciones misionales . . .  " en el Museo Chileno de Arte Precolombino. Partí de la base entonces 

que la intención de la RMCb era publicar un libro, contrariamente a lo que afirmas en tu carta. 

1 . 1 .  Después de publicada mi reseña, tu director de tesis reseñó tu publicación en el número de RMCh 

en que debutas como miembro de su comité editorial ( 1 998, 52/1 90: 1 04- 105).  Lo curioso es que él 

define tu texto como una separata de Revista Musical Chilena, es decir, una "impresión por separado 

de un artículo o capítulo publicado en una revista o libro" (Diccionario de la Lengua Española. Madrid: 

Real Academia Española, 1 992: 1 324). ¿Debe la RMCh entonces reseñarse a sí misma? ¿Por qué 

motivo? ¿Qué debí reseñar: un libro, una separata, o una edición musical, como afirmas en tu carta? 

2. Por favor, no me pidas leer la bibliografía de tu trabajo para saber cómo fue utilizada, ni tener que 

descifrar tus facsímiles para saber las conclusiones que sacaste de ellos. Eso debe quedar suficientemente 

claro con la lectura del texto, y es lo que falta en él. B astan un par de frases explicativas para orientar 

al lector sobre el manejo e interpretación de las fuentes, como las que acertadamente incluye tu profesor 

en su reseña, llenando el vacío de tu texto. Además, debes recordar mejor el nombre de los autores 

que has utilizado, corno el de Mauro Matthei, "que yo ni siquiera menciono en mi trabajo", dices en 



1 1 8  C A R T A S  

tu carta, pero que aparece referido en nota 22 de tu texto, señalando que ha realizado una muy buena 

traducción y versión del viaje de Havestadt. ¿Quién hizo entonces la versión del viaje que tú publicaste? 

Sólo te pedía que se lo aclararas mejor al lector. 

3. También te pediría que revisaras más objetivamente mis opiniones. Señalo que el repertorio se 

"describe a sí mismo, puesto que está transcrito" y que el autor intenta avanzar más allá de su mera 

descripción, "penetrando así en sus aspectos idiomáticos", lo que constituye un halago, no una crítica. 

Algo que también, por cierto, menciona tu profesor en su reseña de RMCh. 

4. Nuevamente interpretas mal mis palabras cuando señalo que "haber juntado los dos componentes 

de las canciones, la letra y la música" representan un aporte del autor, no el aporte de este autor, como 

tu dices. En todo caso, te recuerdo que eso fue lo que personalmente me señalaste como lo más relevante 

de tu trabajo. 

5. Al comienzo de mi reseña, señalo que el texto "profundiza y expande a la vez nuestro conocimiento 

sobre el aporte misional jesuítico a la práctica musical en suelo americano" y continúo alabando tu 

labor. Sin embargo, esta apreciación te pareció insuficiente, y en tu carta entregas antecedentes sobre 

todo tu trabajo al respecto, el que también te encargas de calificar y de situar en el contexto de la 

historia de la música en Chile. Más aún, agregas explicaciones sobre tu labor presente y futura que 

no son atingentes al problema suscitado por la reseña. Lo que dices en tu carta sobre el cumplimiento 

de las promesas incluidas en tu libro, separata o edición musical, es sencillamente lo que se espera 

de todo investigador. 

5. 1 .  Evidentemente podría haber incluido en mi reseña la fundamentación de tu labor de investigación, 

como también otros aspectos metodológicos, heurísticos y epistemológicos atingentes. Sin embargo, 

como autor y editor tomé ciertas decisiones editoriales considerando el tiempo y el espacio disponibles, 

y mi vinculación con el tema, que reconozco le pueden haber restado riqueza a la reseña. Me imagino, 

en todo caso, que habrán aspectos de ella que te parecieron más adecuados o que te podrán ser útiles 

en el futuro, pero de los que no haces mayor mención en tu carta. 

6. En mi reseña no manifiesto ninguna duda sobre aspectos cualitativos de tu trabajo por ser también 

intérprete, de hecho afirmo que "estamos frente a un autor que ha sabido vincular magistralmente su 

carrera de intérprete con la de investigador musical, tarea ardua de realizar en nuestro medio". Tampoco 

considero las condiciones de musicólogo y de músico como contrapuestas, pues esto se contradice con 

mi propia formación y desempeño como músico en los ámbitos de la interpretación y la composición 

en Chile y Estados Unidos, labor que ha sustentado mi acercamiento intelectual a la música. 

7. No me voy a referir a tu formación como musicólogo y no necesitas aportar testigos al respecto. 

En todo caso, te recuerdo que las carreras se terminan, se escribe una tesis y se recibe el grado que 

acredita una formación completa. Las preguntas que realizo al final de mi reseña, y que continúan 

abiertas, tienen que ver con un tema más de fondo. Me imagino que tendrás claro que no es posible 

formar a un musicólogo en un programa de magister de cuatro semestres como el que tu realizaste, 

etapa intermedia entre una licenciatura y un doctorado, grados desde donde surgimos habitualmente 

los musicólogos. De esta forma, y a modo de ver del propio comité del magíster durante mi coordinación 

entre 1 993 y 1 996, este programa cumplía con dos objetivos: a) "musicologizar" la actividad de 
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intérpretes, compositores, profesores, y profesionales afines; y b) institucionalizar o "legitimar" la 

actividad autónoma y/o previa de investigación realizada por personas como tú. Espero que sepas 

apreciar esto. 

8. No me parece justo que afirmes un desconocimiento de mi parte de la labor realizada en Chile en 

materia de música colonial. Tampoco necesitas recordarme la labor de Samuel Claro, de la que 

demuestras cierto desconocimiento al afirmar 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." Te 

puedo informar que en la misma bibliografía que consultaste para hacer tamaña aseveración, se pueden 

encontrar 24 ei:itradas entre 1976 y 1994 referidas directa o indirectamente a la música colonial. Se 

trata de libros, artículos, ponencias y textos de referencia, entre los que, por ejemplo, se encuentran 

las voces "Chile (Colonia)", "Chilidúju", y "Havestadt, Bernardo S.I.", directamente relacionadas con 

tu texto en cuestión. 

9. En ningún momento he afirmado que la actividad de investigación en música colonial esté actualmente 

"inerme" en Chile. Sin embargo, lo que a cualquier observador le puede llamar la atención, es su 

aparente desconexión con toda actividad previa, como tú .mismo señalas. �stamos frente a un caso 

de "musicólogos sin pasado"? De este modo, en mi reseña destaco tu larga práctica autónoma en la 

investigación musical, la que recientemente insertas en un programa, que contribuí a formar sin 

docentes, bibliotecas, archivos ni proyectos especializados en música misional de la Colonia. 

l O. Durante mis 20 años de labor musicológica, he recibido con gran interés las críticas de mis maestros 

y colegas, he aprendido de ellas y aunque haya tenido que enfrentar situaciones mucho más duras por 

cierto que las que tu crees enfrentar por mi modesta reseña, he sabido sacar provecho de ellas para 

mi labor como investigador, sobreponiéndome a la herida que puedan haber causado a mis egos. No 

me parece lógico que una simple reseña crítica, bastante positiva por lo demás, haya generado en ti 

tal reacción. La disposición a aceptar sólo alabanzas y la falta de comprensión de la utilidad de la 

crítica, nos puede mantener en una tibia autocomplacencia que poco aporta al trabajo académico de 

alto nivel. Reafirmo entonces la cita del final de tu carta respecto a la necesidad de dar críticas 

fundamentadas y de estar dispuesto a recibirlas. 

Atentamente, 

Juan Pablo González R. 

Instituto de Música, Pontificia Universidad Católica de Chile 

ce: Director y Comité Editorial Resonancias 



PROG RAMAS ACADEMICOS DEL I N STITUTO DE M USICA 

1 999 

Programa de Extensión Docente No Curricular. 

Los objetivos del p rograma so n :  incentivar, especialme nte a n i ños y 

adolescentes , al estudio de la mús ica en genera l  y del i nstru me nto o 

voz en particular e i m partir docencia a todo i nteresado que tenga la 

inquietud de i n iciar o contin uar estudios instrumentales o de voz sin 

conten idos programáticos vincu lados a planes de estudios reg ulares 

de formación i n strumental o vocal.  Funciona los d ías sábados de 9 . 00 

a 1 4 .00 horas y cuenta con u n  p romedio de 1 20 alum nos anuales. 

Cursos: Kinder Musical, Cursos instrumentales o de voz 

y Teoría (práctica audio-perceptiva) 

Ciclo Elemental o Programa de Extensión Docente Curricular 

El C iclo Elemental i m parte cursos de extensión 

cuyos conten idos programáticos se reconocen 

como requisitos de ingreso a la etapa u n iversitaria, de p reparación 

para el  proceso de postulación a la u n iversidad 

y de complemento m ínimo 

a la formación instrumental elemental .  

Funciona de lunes a viernes y cuenta con u n  promedio de 1 50 alumnos. 

Cursos: Violín, Viola, Vio/once/lo, Contrabajo, Flauta Tra versa, Oboe, 

Clarinete, Fagot, Corno, Trompeta, Trombón, Fla uta Dulce, 

Guitarra, Piano, Percusión, Canto, Lectura Musical. 

Programas Universitarios de Pregrado: 

Grado de Bachillerato en Música (2 años) 

Grado de Licenciatura en Música (4 años) 

Título de Intérprete Musical con mención en instrumento o canto. 

Menciones: Violín , Viola , Vio/once/lo, Contrabajo, Flauta Traversa, 

Oboe, Clarinete, Fagot, Corno, Trompeta, Trombón, Flauta Dulce, 

Guitarra, Piano, Percusión, Canto y Composición. 

Escuela Internacional 1 999. 

Profesor Hopkinson Smith (Su iza) Guitarra y la úd 

Profesor Denis Parke r ( U SA) Vio/once/lo 

Profesor Bern Zack (Ale mania) Piano 

Profesor Carlos Miro (Hungría) Método Kodály 

Profesor Martín Redel (Alemania) Educación Auditiva 

Profesor G io rgio Battistel l i  ( Ital ia) Composición 

Profesor Néstor Andrenacci (Arge ntina) Curso de Dirección e 

Interpretación Coral de Música Latinoamericana 

Profesora Celsa Alonso ( España) Musicología 

Informaciones : Pontificia Universidad Católica de Chile. Campus Oriente. 

Instituto de Música. Jaime Guzmán Errázuriz 3300. Providencia. 

Fono: 6865224 - 6865097. Fax: 6865250. 




