













































































REFLEXIONES 25

1. Introduccion:

La obra del critico francés Roland Barthes ha sido sin duda sumamente difundida.
Son ampliamente conocidos sus aportes al anlisis estructural del relato, en el &mbito

Barthes y la musica:
esquema teorico en tres figuras

e
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de la teoria literaria, asf como sus #rabajos de semiologfa, que utilizan las herramientas
del andlisis lingiifstico para examinar las formas significativas de la vida social.
Son muy leidas también sus ultimas obras, novelescas, como él mismo las llama,
de estilo fragmentario, subjetivo e {ntimo 2.

Mucho menos conocida, en cambio, es la labor de Barthes en otros dmbitos en los
que se aventurd. Uno de ellos es 1a miisica, la critica musical. Esto no es de extraiiar.
Muchas de sus incursiones en este terreno son sélo breves notas publicadas en
revistas, fragmentos de obras dedicadas a otros temas, o entrevistas. Sin embargo,

en los trestomos de sus Obras completas. se encuentran en total 21 textos en relacion
con la miisica3.

Ciertamente, en cuanto a cantidad, hay que reconocer que este tema ocupa en la
obrade 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 musica permite leer mejor sus obras més conocidas, al
arrojar luz sobre ellas desde un dngulo a veces insospechado. Por otra parte, pese
a su nimero comparativamente reducido, es posible afirmar que esos textos contienen
una teoria consistente de la critica musical, atravesada por nociones recurrentes que
evolucionan, se afinan, se tensan y modifican en didlogo con las demds preocupaciones
e intereses del critico francés.

1. Licenciado en Letras con mencion en Linguistica y Literatura Hispanicas de la Pontificia Universidad
Catdlica de Chile.

2. El que estos textos sean conocidos no implica necesariamente que hayan sido bien leidos. De
hecho, gran parte de la obra de Barthes requiere urgentemente una relectura mas atenta y cuidadosa
(o, hablando propiamente, una fectura), ya que se la suele entender de modo esquematico y simplista,
univoco, reduccionista. Es decir, justamente lo que su autor buscé a toda costa evitar. En relacion a
este tema, cfr Juan Manuel Garrido, "Barthes y el problema de la lectura®, Revista Onomazein N°3,
1998.

3. En la bibliografia, detallo los titulos de estos textos. Al citarlos, doy entre paréntesis el numero de
pagina y el tomo de las obras completas en que se encuentran. Todas las citas que no estan atribuidas

a otro autor son de Barthes. Su traduccién es mia, salvo en los textos cuya edicion en castellano
aparece en la bibliografia.
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Me propongo aqui delimitar esas
nociones tedricas que subyacen al
ejercicio de la critica musical en la
obra de Barthes (RB de aqui en
adelante). Para ello, utilizaré el
procedimiento dramadtico inventado
por él mismo en Fragmentos de un
discurso amoroso: las figuras, retazos
de discurso, dispuestas en orden
alfabético para evitar que se las
inmovilice en un aparato conceptual
sistemdtico, para conservarles su
movilidad, su juego (en el sentido de
Disposicién con que estdn unidas dos
cosas, de suerte que sin separarse
puedan tener movimiento; como las
coyunturas, los goznes, etc. - R.A.E,,
p.1209).

Por su parte, la palabra figuras, segin
explica el mismo RB,

no debe entenderse en sentido
retérico, sino mds bien en
sentido gimndstico o
coreografico; en suma, en el
sentido griego: GKTLQ no es
el esquema; es, de una manera
mucho més viva, el gesto del
cuerpo sorprendido en accidn,
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 critica musical de RB, y
que ellas bastan para comprender sus
rasgos esenciales: una afinada
sensibilidad, un estilo muy cuidado,
no exento por momentos de
intelectualismo, abundantes referencias
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a otras disciplinas (linguistica, psicoanalisis y filosofia,
sobre todo), y una cierta inactualidad, en el sentido de
rebeldia 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 aqui desarrollo no son las mias, sino
las de RB, que no siempre comparto. He intentado cefirme
lo més estrictamente posible a su visién, que es lo que
me interesa transmitir.

2. Esquema tedrico:
2.1. El amateur:

Una de las figuras principales, que subyace a toda la critica
musical de RB, es la del amateur. Curiosamente, aparece
ya en su primer texto sobre musica, un comentario elogioso
sobre un concierto de misica de cimara 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 ingreso 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 civilizacién radica en que haya
circulacién natural entre las obras de los grandes hombres
y la vida intima de los individuos y sus hogares" (67, I).
Lo que subyace a esta concepcion 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 critico literario consiste
ante todo en escribir su lectura de un texto, y es una
actividad creativa comparable a la produccién de textos
literarios, en nada inferior a ella. En sus propios términos,
el critico debe ser un escritor mds que un escriba o
escribano.
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Otro lugar de la obra de RB donde se rescata y valora la figura del amatreur es en
La cdmara licida, su idltima obra, sobre la fotografia:

De ordinario el amateur es definido como una inmaduracién del
artista: como alguien que no puede -0 no quiere- elevarse hasta la
maestria de una profesién. Pero en el campo de la maestria fotografica
es el amateur, por el contrario, quien asume el carécter de profesional:
pues es €l quien se encuentra mds cerca del noema de la fotografia.
(p-170)

Ahora bien, parece mds facil rescatar la figura del fotégrafo aficionado, dada la
enorme difusion de la fotografia como pasatiempo en nuestros dias, que hacer lo
mismo con la préctica de la mdsica "seria" o "cldsica". ;Cémo se llega a ello? El
propio RB practicaba la misica como aficionado. Habia estudiado piano cuando
nifio. El mismo evoca esta experiencia, en una entrevista:

Estudié piano cuando nifio. La hermana de mi padre, que vivia en
Bayona, era profesora de piano. Por lo tanto, vivi en una atmésfera
musical. Pero no he seguido estudiando, no tengo nada de técnica ni
de velocidad. Simplemente, me acostumbré desde temprano a descifrar,
pero no s€ 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 sensualidad que hay en la misica no es
puramente auditiva, sino también muscular. (323, III)

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

RB asocia la prictica de la misica como pasatiempo a las clases privilegiadas:
primero, a la aristocracia; luego, con la desaparicion de ésta, a la burguesia. Segin
él, la separacion tajante entre intérpretes y auditores que vivimos hoy en dia es un
signo del remplazo de la burguesia por la pequefia burguesia, 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 espectdculo, mero consumo pasivo.

Pero la oposicion entre "artista profesional” y "mero aficionado"se habria consumado
ya en el romanticismo, cuando adquirié 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 causé un
dafio irreversible en una mano al estirar sus dedos con un sistema de cuerdas para
darles mayor independencia de movimientos.

Esto seiiala el inicio de un proceso que culmina en la especializacion y el impresionante
dominio técnico de los instrumentistas de nuestros dias. Esto, aunque innegablemente
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tiene aspectos favorables, como
permitir niveles de perfeccién en la
ejecucion impensables en un musico
aficionado, indudablemente produce
un alejamiento entre el hombre comin
y corriente y el arte musical, una
separacion tajante entre aficionados y
profesionales, entre productores y
consumidores de cultura. Esto se
relaciona con la divisién de roles que
caracteriza a la sociedad occidental
moderna, a la que RB se opone, por
considerarla un sintoma de alienacién.

Para RB, la misica de Beethoven
marca un hito muy significativo en la
historia de la desaparicion gradual del
amateur, quien no puede dominarla,
no tanto por sus dificultades técnicas
como por el desfallecimiento del
cddigo de la musica préctica anterior,
en el que la imagen fantasmdtica que
guiaba al ejecutante era la de un canto.
En Beethoven, en cambio, afirma RB,
la pulsién mimética deviene orquestal,
escapando al fetichismo de un solo
elemento. Su musica no puede ser
recibida ya en términos de pura
sensibilidad, ni segin un orden
inteligible, del desarrollo (retdrico o
temadtico), sino que en términos de lo
inteligible como sensible, de un
inteligible sensible. La musica de
Beethoven destruye, disgregdndolo, el
cuerpo del intérprete.

Podemos explicamos esta afirmacion,
en parte al menos, comprendiendo la
preponderancia en Beethoven de la
orquesta sinfénica sobre el instrumento
solista. Alfredo Casella seiala,
justamente, que "con él, el piano se
transforma de inmediato en 'orquestal’,
recibiendo ampliamente la influencia
del sinfonismo del mismo maestro.

REFLEXIONES

Son evidentes y constantes los contrastes y empastes
alusivos de diferentes familias instrumentales”... (p.48)

La dimensién préctica de esta musica estd, no en su
ejecucion o audicién, sino en el estudio de la partitura,
en el andlisis, que invita a la composicién. Es en las
"Variaciones Diabelli", segin RB, que Beethoven inaugura
esta nueva praxis. Podriamos afirmar, arriesgando una
hipétesis, que es en el serialismo de la escuela de Viena
donde ella tiene su culminacién, y que el serialismo
integral de Pierre Boulez es su expresién mds difundida
hoy en dia.

En cambio, en el extremo opuesto a Beethoven, se
encuentra Schumann: musico de importancia menor si
sélo se lo escucha o analiza, es enorme al ser tocado, y
su musica si puede ser interpretada por un amateur:

(...) lamusica de Schumann va bastante m4s lejos
que la oreja; va en el cuerpo, en los misculos,
por los golpes de su ritmo, y como en las visceras,
por la voluptuosidad de su melos: se diria que,
cadavez, la pieza no ha sido escrita mds que para
una persona: el verdadero pianista schumanniano
soy yo. (1049, III)

Pero el principal compositor para los amateurs es Schubert:
no tanto porque su musica sea fécil técnicamente, sino
porque, sefiala 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 cardcter intimista, proveniente de
haber sido escrita "en un medio musical donde no habia
una distincién tajante entre quienes escuchaban y quienes
tocaban". (906, III). Recordemos, de paso, que Schubert
tuvo que componer una versiéon mds lenta, simplificada,
del acompafiamiento de algunos de sus lieder, para poder
tocarlos en las schubertiadas, 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
situacién "no conlleva imaginario, ni narcisismo”. No se
preocupa de la imagen que dard de si a los otros. Esta
preocupacion anulatodo el placer derivado de la praxis
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artistica. Una sociedad desalienada por completo seria aquella en la cual nadie se
preocupara ya de su imagen social. En suma, RB propone retornar al ejercicio
burgués de la miisica como aficién (tal es el significado literal de la palabra srudium
en latin), como se dio en un momento histérico anterior, pero ahora desplazdndolo
a otro lugar de la socialidad. No ya en una elite, sino al alcance de todos.

2.2. El cuerpo:

La misica que se toca proviene de una actividad no tanto auditiva,
sino sobre todo manual (por lo tanto, en un sentido, mucho mas
sensual); es la musica que usted o yo podemos tocar, solos o entre
amigos, sin otro auditorio que sus participantes (es decir, todo riesgo
de teatro, toda tentacion histérica alejados); es una misica muscular;
el sentido auditivo no tiene mas que una parte en su percepcion: es
como si el cuerpo escuchara - y no ‘el alma' (...). Esta musica ha
desaparecido (...): tocar no existe mas; la actividad musical ya no es
nunca manual, muscular, amasante, sino que sélo liquida, efusiva,
"lubrificante", para retomar una palabra de Balzac. (835, V)

Para RB, el goce musical es sobre todo un goce fisico, sensual. En Roland Barthes
par Roland Barthes, suerte de autobiografia fragmentaria y analitica, RB llama a
la palabra cuerpo su "palabra-mana":

Enelléxico de un autor, ;no hace falta siempre que haya una palabra-
man4, una palabra cuya significacién ardiente, multiforme, inasible
y como sagrada, dé la ilusiéon de que con esa palabra es posible
responder a todo? Esa palabra no es ni excéntrica ni central; es
inmovil y lanzada, a la deriva, nunca rota, siempre atdpica (escapando
a todo tépico), a la vez resto y suplemento, significante que ocupa
el lugar de todo significado. (194, III)

Siguiendo la tradicién de la critica nietzscheana a la metafisica occidental, muy
influido por las ideas de filésofos 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 dimension corporal de la misica. RB comienza a restituir el cuerpo que ha sido
robado a la escucha musical al referirse al corazén:

En la Kreisleriana de Schumann, no escucho, a decir verdad, ninguna
nota, ningiin tema, ningiin disefio, ninguna gramatica, ningiin sentido,
nada que permitiria 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, 11I)
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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 mas latido que el del
corazoén), lo que se produce
en ese lugar paradojal del
cuerpo: central y descentrado,
liquido y contréctil, pulsional
y moral (...) (297, III)

La nocién de golpe (de latido) es
esencial enel comentario que hace RB
ala Kreisleriana. Equivale a la nocién
de "grano" en la miusica vocal, que
comentaré mds adelante. Ahora bien,
estos golpes no son necesariamente
acentos, sino "cualquier cosa que hace
flectarse brevemente algiin lugar del
cuerpo, incluso si esa flexién parece
tomar las formas romdnticas 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 seria
contrario a las intenciones
antimetafisicas de la critica de RB.

En algiin momento, RB se inquieta por
el hecho de que, aparentemente, nadie
mds que él y un pianista (Yves Nat)
parezca percibir esos golpes en la
miisica de Schumann, y compara esa
situacion a la de Ferdinand de Saussure,
padre de la lingiiistica, quien, en la
ultima época de su vida, se dedicé a
estudiar los "anagramas” en la poesia
latina, palabras que se formaban
extrayendo letras de diversos lugares
del texto, y que nunca se podia saber
si habian sido puestas allf 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 misica de Schumann es
escucharla con el cuerpo, gozarla fisicamente. Y es eso
lo que intenta hacer la critica musical de RB. Se trataen
cierto modo de una critica hedonista, basada sobre todo
en el principio de placer, idea que RB desarrolla
explicitamente en El placer del texto. Esta critica seria
totalmente subjetiva, pero evitando a toda costa ser nada
mds que un catdlogo de caprichos y manias personales
impuestos a los demas:

(...) me gusta/no me gusta: {Quién de nosotros
no tiene una tabla interior de preferencias, de
repugnancias, de indiferencias? Pero
precisamente: siempre he tenido ganas de
argumentar mis humores; no para justificarlos;
y menos aun 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 cdmara licida,
p.52)

Esta ciencia del sujeto, 1a mathesis singularis a 1a que RB
dedicé sus ultimos afios, se relaciona muy intimamente
con la irrupcién de lo intimo en el texto critico, tedrico,
que constituye una preocupacion constante en su obra
tardia. Para RB, convertir los movimientos del cuerpo en
movimientos del alma es hacer de la musica una lectura
ideoldgica. Esto es lo que hace la semiologia clésica, que
descuida el significante, al preocuparse sobretodo del
significado. Y, en la musica, el cuerpo es el significante.

El 'corazén’ romdntico, expresién en la que no
percibimos, desdefiosamente, nada mds que una
metdfora dulzona, es un érgano 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
explosién y de pronto, misteriosamente, 1o
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deprime y debilita. Este movimiento hay que escucharlo por debajo de la
linea melddica; esta linea es pura e, incluso en el colmo de la tristeza, dice
siempre la felicidad del cuerpo unificado(...) (695-6, III)

Son las notaciones en lengua verndcula, materna (Murtersprache), que en la época
romdntica 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 psicoanaliticas que ello conlleva, especialmente
en RB, quien vivié toda su vida con su madre, a cuya memoria dedicé el dltimo
de sus libros.

RB analiza sobre todo estas indicaciones de la partitura en la Kreisleriana de
Schumann: Bewegt, Aufgeregt, Innig, Ausserst innig, Ausserst bewegt, Rasch. Sin
embargo, resulta imposible no evocaraqui las notaciones de Satie, en sus Gnosiennes,
perfecto ejemplo de una miisica que exige ser tocada con el cuerpo: "paso a paso’,

"sobre la lengua", "abra la cabeza". De esta manera, ademds, queda inscrito en la
partitura el cuerpo del compositor, por la huella, el trazo, la caligrafia.

Otro punto en el que la critica 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
indicacion no debe tomarse como una recomendacidn técnica, sino como una
metafora. RB pone como ejemplo de este tipo de ejecucion al pianista Dinu Lipatti.
La posicién de RB respecto a la interpretacion pianistica puede resumirse en el
siguiente juego de palabras: "Jouer, c'est toccar, toucher". (1207, III). Tocar un
instrumento es, literalmente, tocarlo, entrar en contacto fisico con €l, acariciarlo
amorosamente, como a un otro cuerpo. Por eso, un piano nos atrae de inmediato
al entrar en una habitacién. No es por sentir su sonido que tocamos una tecla, es
por el placer del tacto.

2.3.Lavoz:
Esta es la tercera y dltima de las figuras. Nos dice RB:

La voz humana es, en efecto, el lugar privilegiado (eidético) de la diferencia:
un lugar que escapa a toda ciencia, porque no hay ninguna ciencia (...) que
agote la voz: clasifiquen, comenten histéricamente, sociolégicamente,
estéticamente, técnicamente la musica; habra siempre un resto, un suplemento,
un lapsus, algo no dicho que se designa a s{ mismo: la voz. (881, III)

RB comienza su texto "El grano de la voz" declarando su incomodidad frente al
cardcter "adjetivo” de la critica musical como se la practica habitualmente, eligiendo,
al tomar la musica como tema, la forma de predicacién "mds fécil, la mds trivial:
el epiteto"(1436, II); o remitiendo a lo inexpresable. Para salir de este dilema entre
lo predicable s6lo como comentario y lo inefable, RB propone que, en vez de
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cambiar directamente el
lengua je sobre 1 a musica, seria
mejor cambiar el objeto
musical mismo, tal como se
ofrece a la palabra: modificar
su nivel de percepcién o de
inteleccion: desplazar la franja
de contacto de la musicay del
lenguaje. (1437,11)

Para llevar a cabo esta tarea, RB
propone la nocién de "grano" de la
voz, es decir, "la materialidad del
cuerpo hablando su lengua materna”.
(1438, II) Como los golpes en la
musica de Schumann, el grano restituye
el cuerpo a la critica musical. Para
ilustrar esta nocién, RB compara a
Charles Panzéra y Dietrich Fischer-
Dieskau, a la luz de las nociones de
Fenocanto y Genocanto, tomadas de
Julia Kristeva®,

El genocanto, cuya practica atribuye
RB a Fischer-Dieskau,

cubre todos los fenémenos,
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 la
interpretacion: en suma, todo
aquello que, en la ejecucién
estd al servicio de la
comunicacién, de la
representacién, de la
expresion (...)(1438, II)
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El fenocanto, que RB prefiere, esta 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 comunicacién, a la
representacion (de los sentimientos), a la
expresion; en este punto (o este fondo) de la
produccién donde la melodia trabaja
verdaderamente 1a lengua - no l o que ella dice,
sino la voluptuosidad de sus sonidos significantes,
de sus letras: explora cémo la lengua trabaja y
se identifica con este trabajo. Es (...) la diccion
de la lengua. (1438, II)

RB ilustra esta oposicién sefialando que la técnica vocal
de Panzéra -al contrario de la de Fischer- Dieskau- opta
por la pronunciacién en vez de la articulacion, es decir,
se preocupa mds de las vocales que de las consonantes,
haciendo patinar éstas, y conservando asi el legato. Segin
RB, Panzéra canta con la garganta, no con los pulmones,
ya que éstos, y el énfasis en la respiracién, remiten a un
misticismo pequeifio burgués, al mito del soplo. del aliento,
el anima, en suma, otra vez el alma en vez del cuerpo: la
retdrica de la expresividad.

Para RB, el predominio del genocanto corresponde a la
cultura pequeiio burguesa, a la difusién masiva de la
musica 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 ambigiiedad, [que] €1 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 sitia el origen de ese grano de la 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 fendmeno lingliistico; dicho de otro modo, no es la significacion estructurada que se presenta en un corpus
lingtiistico visto como una estructura plana. Es su engendramiento: un engendramiento inscrito en ese ‘fendmeno’ lingiiistico,
ese fenomeno que es el texto impreso, pero que no es legible mas que cuando se remonta verticalmente a través de la
génesis: 1) de sus categorias linglisticas, y 2) de la topologia del acto significativo. La significancia sera pues ese
engendramiento que se puede aprehender doblemente: 1) engendramiento del tejido de la lengua; 2) engendramiento de
ese 'yo' que se pone en situacion de presentar la significancia. Lo que se abre en esa vertical es la operacién (linguistica)
de generacion del feno-texto. Denominaremos a esa operacion un geno-texto, desdoblando asi ia nocién de texto en feno-
texto y geno-texto (superficie y fondo, estructura significada y productividad significante)". (pp. 97-98)
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romantico, que aboli6 las voces (la divisidn coral en cuatro registros, semejante a
la 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,I1I)

El canto romantico se origina en el corazén de un lugar finito, reunido,
centrado, intimo, familiar, que es el cuerpo del cantante. A diferencia
de la 6pera, en la que lo que importa es el timbre sexual de la voz
(la divisién cuatripartita), en el lied lo que importa es la tesitura, el
‘conjunto de sonidos que convienen mejor a una voz determinada’
(...). Toda la musica romantica, sea vocal o instrumental, dice este
canto del cuerpo natural: es una musica que no tiene sentido mas
que si yo puedo siempre cantarla en mi mismo con mi cuerpo (...):
cantar, en el sentido romantico, es eso: gozar fantdsticamente de mi
cuerpo unificado. (695, III)

RB propone iniciar, a partir de su concepto de grano de la voz, un nuevo tipo de
critica musical, basada en la relacién erética con el cuerpo de quien canta o toca
un instrumento. En esta nueva critica, una ejecucién no se juzgaria ya "segtin las
reglas de la interpretacion, las restricciones de estilo (...), pertenecientes todas al
fenocanto (...), sino segun la imagen del cuerpo (la figura)" (1442, IT) que el intérprete
da al critico. Serfa una estética del goce, opuesta al achatamiento de la perfeccién
técnica de las interpretaciones que nos entrega el mercado discogréafico (todas
igualmente impecables, y por tanto in-diferentes - mientras que la voz es "el lugar
privilegiado de la diferencia”).

3. Conclusion:

La musica, como la significancia, no da cuenta de ningiin metalenguaje,
sino s6lo de un discurso del valor, del elogio: de un discurso amoroso:
toda relacidn 'lograda’ -lograda en que consigue decir lo implicito
sin articularlo, a ir mas alld que la articulacién sin caer en la censura
del deseo o la sublimacién de lo indecible-, puede ser llamada, con
justicia, musical. Tal vez las cosas no valgan mas que por su fuerza
metaforica; tal vez sea ese el valor de la musica: ser una buena
metafora. (884, I1I)

Concebir la musica como una metafora sea, tal vez, el modo mas adecuado de
acercarse al problema de su interpretacion: metafora, literalmente, podria traducirse
como transposicién, y, ;por qué no?, jugando un poco, como traduccién ( es eso
lo que significa en realidad el verbo latino interpretare ), es decir, como lectura.

Concluyo aqui mi intento de delimitar las principales nociones tedricas de los
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escritos sobre miisica de Roland
Barthes. Muchas de ellas podran
parecer inactuales, anacroénicas.
Supongo que a su autor no le molestaria
eso. Hoy en dia se suele desconfiar, a
veces no sin razoén, del llamado
"estructuralismo” (tan sélo se perdona,
en los circulos de "intelectuales",
declararse "estructuralista" si a esta
palabra la antecede el prefijo "post",
como queriendo indicar una
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La fundacién de la Escuela Moderna
de Muisica y el textopara la iniciacién
al estudio del piano "Mi Amigo el
Piano" son tal vez sus obras mas

Elena Waiss (1908 - 19 )
Una mujer en la musica chi I

I ———
VARIOS AUTORES

ptiblicas y conocidas. Sin embargo,
Doiia Elena Waiss fue mucho mas que
sus obras a lo largo de su vida y marcé
una huella importante en esta tltima
mitad del siglo que termina. Como un
modo de recuperar, reconocer y
destacar la figura de una gran misico
y pedagoga, el Comité Editorial de
Resonancias invité a varios de sus
alumnos, colaboradores, amigos,
colegas, y a sus propios hijos a dar
testimonio de lo que significd, para
cada uno de ellos, el haber conocido
de cerca a tan destacada personalidad
de la musica chilena.

MI AMIGA ELENA WAISS

Elena sentia curiosidad por conocer y alternar con gente por ella
considerada de interés. Siendo asi, 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 .
satisfaccion de conocerla y luego contarme entre sus relaciones CAR'—gOSmESSTJOOr
mas cercanas. Premio Nacional de Musica

Desde los comienzos de mi carrera musical, su admirable labor pedagégica
me era ampliamente conocida, deseando lograr un encuentro, aunque en ese entonces me parecia una
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"utdpica fantasia". Inesperadamente se produjo el momento muchas veces ansiado. Ignoro cuando y
como supo de mi existencia. Sin embargo. le participé a un amigo comun sus deseos de conocerme,
extendiendo una invitacion en conjunto a cenar en su casa de entonces. en la calle Montenegro.

En un principio me senti 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,
existia buena dosis de comprensién y humanidad. Ese primer encuentro fue auspicioso para ser
prolongado a través de una continuidad interrumpida sélo con su inesperado fallecimiento.

Nuestra amistad perdurd aproximadamente por treinta afios. Fue una amistad sincera, segin mi parecer,
porque segiin comentarios de conocidos intimos, "Elena nunca minti6 frente a quienes ella sintiera
verdadero afecto". Para personas que verdaderamente no le intimaron, Elena Waiss manifestaba ser
dura e impenetrable a cualquier simpatia. En cambio, en la intimidad traslucia cualidades humanas
increiblemente sélidas. A pesar de tener opiniones diversas sobre temas diversos, nunca dejamos de
respetarnos. Eso, no cabe duda, consolid6 nuestra prolongada amistad.

Con sus conse jos emanados de amplios conocimientos, colabord en la sélida formacién de sus alumnos.
No se limit6 en el campo de la ensefianza musical, sino haciendo extensivo su bagaje hacia amigos
0 a quienes solicitaron sus opiniones relacionadas con la vida misma. Su conversacidn era versatil y,
mads aun, cuando en ciertas ocasiones la sazonaba con cierto humor algo cdustico. En algiin encuentro
expresé que durante su adolescencia anhelaba ser profesora de matemadticas. La aficidn por esta ciencia
se perfila cuando vemos que en sus actividades tendi6 a buscar lo exacto. Si emprendia algiin proyecto,
estaba segura de lograr finalidades con objetivos plenamente realizables. Esto lo comprueba la evolucién
de la reconocida "Escuela Moderna de Musica", mientras la tuvo bajo su direccién desde su fundacién
en 1941, hasta sus tdltimos dias (1988).

Sus inquietudes no estuvieron circundadas exclusivamente por actividades musicales. Tenia gran
interés por la sicologia, la pintura, el teatro, y especialmente por la literatura, estando al tanto de todo
lo concerniente relacionado con la cultura. Todo aquello contribuyé a conformar la personalidad
humanista de la cual hizo gala.

Me pregunto jserd ficil, hoy en dia, encontrar en nuestros circulos musicales un temple similar al de

Elena Waiss?

Conoci a dona Elena Waiss B. poco antes de 1950, cuando vine a
radicarme a Santiago a raiz de mi casamiento con un chileno,
D. Mario Morel Garretén.
\
CLARA OYUELA Admiré primeramente su actuacion en la Orquesta Sinfénica del
Soprano Instituto de Extension Musical y poco tiempo después tuve la ocasién
de conocerla personalmente, naciendo una amistad amena y valiosisima.

Con ella y con Zoltan Fischer, su marido, violista en la misma orquesta y miembro del Cuarteto
Santiago, gran musico, hemos pasado ratos verdaderamente inolvidables.
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Elena fue para mi siempre un motivo de asombro. Su inteligencia, su rapidez mental unidas a su
musicalidad extraordinaria, hacian de ella un ser excepcional. Agreguemos a esto su conversacion
amena, su agilidad en la respuesta o en los conceptos y en ninglin 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 Miisica", lugar donde la ensefianza
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 misicos en otros instrumentos, dando
como ejemplo a su hijo Edgar, gran violoncelista, continuando asi la dinastia musical en la familia,
ya que ahora se perfila su nieto Rodolfo como talentoso director de orquesta.

Por un corto periodo tuve la suerte de trabajar con ella cuando fué nombrada Directora enla Universidad
de Chile, Sede Norte. Esto durd poco tiempo, al desaparecer dicha sede, volviendo la Facultad de
Musica 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 6pera, género que fué siempre mi favorito y éste no existié nunca en la Escuela Moderna.

Considero la desaparicion de Elena una gran desgracia para la misica en Chile. La organizacién y los
resultados de "su" Escuela, nunca tendrdn el mismo valor. Y en cuanto a mi, lamento la pérdida de

una incomparable amiga.

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

que fue tan conocida. Habrda muchos que podrén referirse a ella

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

en lo organizativo, aquellos con los que tuvo que trabajar; y —
en lo profesional, los que pudieron hacer miisica con ella, de E DG@Z;‘\EEMSE
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 nifio y luego de un joven en

relacién a una madre fuera de 1o comiin. Porque no es comtn, por ejemplo, que ella nunca quisiera
que la llamara "mama4d". Le gustaba que le dijera Nena porque pretendia que tuviéramos "una relacion
de amigos mds que de madre e hijo". No sé con que ideas se movia ella en aquellos afos, tal vez queria
evitar el autoritarismo o el poder vertical que representaba la relaciéon madre-hijo o quizds quiso ser
una suerte de consejera con experiencia ante un ser inexperto. Resulta extraio y poco convincente,
pero de alguna manera logré que sintiera respeto por ella y no cometiera més errores que los que
comiinmente comete un nifio 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 daio 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 ti mismo...(me imagino que para los masoquistas habran otros
principios).
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Encuentro curioso, ahora que lo veo

retrospectivamente, que mi madre no

fuera particularmente amante de

los animales. Le tenia un poco

de asco a los perros y a los

gatos, sin embargo,

pregonaba que habia 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

tenian una personalidad. Yo

crefa que "sentian". Igual

cosa con las plantas, por
supuesto.

Dentro de este mundo tan lleno

de vida y de distintas
personalidades, ella pretendia tener

un papel muy importante y le gustaba
jugar a "ser bruja", queriendo demostrar

Edgar Fischer junto a sus padres Elena Waiss y Zoltan

Fischer que las cosas le obedecian o que ella podia

dominarlas. Entre las demostraciones que mas me

asombraron de su brujeria esta sin duda aquella cuando me

demostré que podia volar. Me llevo frente al ropero que habia en su dormitorio, en una de cuyas

puertas habia un espejo. Se colocé 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 impresién que todo su cuerpo

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

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

Viejo Pascuero, en quien algunos nifios quieren creer lo mds posible aunque sospechan fuertemente
que es una mentira.

Mi madre no tenia en cambio ninguna habilidad doméstica. Casi se vanagloriaba de no saber encender
ni un fésforo. En consecuencia, no podia cocinar. Tampoco hacfa nada en la casa, excepto ordenar y
limpiar los libros de su biblioteca, que fue siempre muy abundante. Le encantaba leer y siempre me
confesé que habia sido una escritora frustada. Amaba en especial la Literatura Moderna y atin recuerdo
como se volé con el periodo existencialista francés: Sartre, Camus, la De Beauvoir y luego Ionesco,
etc. Otro escritor que siempre venerd por su claridad y racionalismo fue Aldous Huxley. Asistié a
muchos cursos de literatura, de psicologia y de filosofia. Era una persona muy interesada en esos
temas.

Nuestra casa era un lugar muy frecuentado por las amistades que mis padres tenian. La mayoria,
muisicos de la Orquesta Sinfénica: Victor Tevah, Ceruti, Iniesta, Ledermann, Clara Passini y personalidades
como Juan Orrego Salas, René Amengual, Carlos Botto. También acostumbraban invitar a todos los
directores y solistas invitados a la Temporada Sinfénica, con excepcion de los antipdticos (segtn ellos)
como Scherchen y Dorati, por ejemplo. Desfilé una serie impresionante de grandes figuras por aquel
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living y muchos dejaron también su foto con dedicatoria. Es una coleccién muy hermosa que estaba
en la Escuela Modema y que, parte de ella, regalé a mi hijo Rodolfo.

Buena para contar anécdotas y chistes, tenia una memoria excelente para esos temas y siempre
encontraba la historia adecuada para la ocasién. ;Es una habilidad que siento no haber heredado!

<2

La sefiora Elena Waiss ha sido una de las personas mds importantes
en la vida musical de Chile, durante la segunda mitad de este
siglo.

FERNANDO ROSAS

Su amplia labor de fundadora y directora de la Escuela Moderna Director de Orquesta

de Miisica, profesora de piano de dicha Escuela, clavecinista

de la Orquesta Sinfénica 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.

Alo mencionado debemos agregar, que era una persona de una inteligencia muy fuera de lo comun
con intereses culturales que abarcaban campos mas amplios que la propia musica , interesada en el
teatro, el cine, la literatura, 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 habia estudiado piano bastantes afios, pero que en Alemania
un profesor de piano me habia dicho: “Usted tuvo un golpe o una paralisis en la mano izquierda y
por esa razén con esa mano nunca podra tener mucha movilidad”. Cuando le conté esto yo tenia en
torno a los S0 afios, ella me dijo: “me interesa su historia, prepare para unos dias mas un preludio y
fuga del libro primero de J.S. Bach, que me gustaria escucharselo”. Con mucha vergiienza lo preparé
y llegué donde ella. Después que me escuchd dijo: “no esta bien, pero habria pensado que después
de tantos afios sin tocar piano usted iba a estar mucho peor”. Después de este singular comienzo
seguimos por cerca de seis afios, juntdindonos semanalmente y yo tocando Bach, Beethoven, Chopin
y Debussy, hasta la semana de su muerte. Cada encuentro con ella era para mi refrescante y vivificador,
sobre todas las obras musicales tenia observaciones valiosas e ingeniosas que indicar: la idea de color
en la musica de Debussy, la relacion entre las distancias de notas, con los consiguientes movimientos
de las manos, relacionadas con el rubato en la musica de Chopin; el empleo del pedal en la misica
de los distintos autores y lo que la hizo mas famosa, la aplicacion de la teoria del peso de los brazos
vinculada a la ensefianza pianistica de Claudio Arrau. Con todos estos aspectos y muchos otros, su
contacto fue para mi enriquecedor.

Pienso que, sobre todo, la influencia de la sefiora Elena, fue muy importante en una época en que la
ensefianza 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 existia la hegemonia del
Conservatorio Nacional de Musica de 1a Universidad de Chile, apareciera dirigida por ella la Escuela
Moderna de Muisica. Siempre en la misica ha sido beneficiosa la existencia de entidades diversas e
independientes. El exceso de autoridad y centralizacién normalmente no le hacen bien a la musica ni
a ninguna actividad vinculada al arte. En ese sentido la sefiora Elena tuvo un particular talento, gozar
de independencia pero a la vez tener muy buen criterio para decidir en casos dificiles.

La sefiora Elena pasaba por ser una persona dura y muchos la crefan intolerante, creo que esa era su
cubierta como persona timida que era, su alma era muy hernosa, cdlida y afectuosa.

En fin, pienso que fue para mi un verdadero don, haber estado cerca de una personalidad tan valiosa
e incitante en todos los &mbitos.

<=

La conoci siendo yo muy pequeiia, en la oficina de la Escuela Moderna

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

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

— ——————  Elena Waiss apareci6 de pronto y autorizé mi ingreso. Desde ese

VIVIEN WURMAN momento fui conociéndola en sus diferentes facetas: primero como

Flanista directora de la Escuela, luego como maestra y, con el pasar de los
afios, como ser humano excepcional.

Al comienzo senti por ella mucho temor. Es algo que le ocurria a todos los
que no la conocian. A medida que fui teniendo la oportunidad de relacionarme con ella no sélo dejé
de temer sino comencé a valorar la gran oportunidad de poder conocerla y estar cerca de ella. Sabia
muchisimo y sobre todo sabia cémo ensefarlo.

Su idea de fundar la Escuela Moderna en el aifio 1940 obedeci6 al ideal de dignificar la labor de los
muiisicos que dedicaban su tiempo y su vida a la ensefianza de un instrumento. En aquella época la
ensefianza privada se realizaba en la casa de los alumnos, lo que hacia muy poco apropiado el trabajo
del misico. Dificil era llevar a cabo un programa de estudios conducente a profesionalizar al
instrumentista quien abordaba el estudio del instrumento sélo como una aficién, en la mayoria de los
casos. Es asi como la creacion de la Escuela Moderna de Miisica marcé un cambio importante en el
desarrollo de la ensefianza musical en Chile. Contando con la fuerza y conviccién que Elena Waiss
imprimia en todo lo que se proponia, consiguié hacer de ella una gran institucién que ha trascendido
incluso nuestras fronteras. Lo interesante es que ella no basé el éxito de la Escuela sélo en su persona
sino que tuvo siempre la sabiduria de trabajar en equipo, prueba de ello es que once afios después de
su muerte continia siendo una institucién fuerte, pujante y preparada para enfrentar el siglo XXI.

Junto con fundar la Escuela, dedicé todas sus energias a "hacer escuela", reflejandose en la formacién
de maestros con sélidos conocimientos y con un alto nivel de exigencia. Diseii6 programas de estudio
coherentes con las edades y objetivos de los alumnos, compuso un método para iniciar la ensefianza
del piano, Mi Amigo el Piano, que ha sido y sigue siendo utilizado nacional e internacionalmente.
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Ademds, a través de cursos, seminarios y charlas que ella misma impulsaba, fomentaba 1 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, Fernando Torm, Julio Laks, y muchos otros. La relacién que tuvo con sus
alumnos fue siempre muy intensa. Sus clases eran verdaderas experiencias. no tan sélo en lo instrumental
sino también en lo que a cuestionamientos éticos y filoséficos se refiere. Tenia el don de ensenar y
transmitir todo lo que ella sabia y lo que dia a dia iba descubriendo. Cabe destacar su gran honestidad
musical, formando al intérprete al servicio del compositor con absoluta fidelidad a la partitura. Esto
hacia de su ensefanza un verdadero tratado de andlisis musical. Ademads, su idea respecto de la
formacién de un misico iba mucho més alld de la mdsica, no concebia a un misico que sélo se dedicara
a tocar su instrumento sin que tuviese, ademds, interés por la lectura, el teatro, cine o exposiciones
de pintura. Era su forma de completar a un instrumentista convirtiéndolo en misico.

Fue mi maestra y guardo por ella sentimientos de
profunda admiracion, carifio y agradecimiento.
Me enseid a tocar piano y a enseiiarlo
pero también me mostré6 cémo
aprender de la vida, amar lo que

hago y entregarme, con esfuerzo

y sacrificio para lograr mis

ideales y metas. A "hacer con

conviccién", sin quedarme

s6lo en las ideas ni en las

dificultades que siempre

existen para llevarlas a

cabo.

Su constante espiritu de
superacion, su visién del

futuro como el ahora, su

constante bisqueda de la
perfeccidn sin
conformarse con la
mediocridad y su lucha por

la permanencia vy
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 vida musical chilena. Zoltan Fischer, Maria Pfennings, Mary Ann Fones y Elena Waiss

/

Q;Q
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Elena Waiss; un nombre unido a una persona dotada, sincera
e impulsiva y a una obraque en la musica chilena sobrevive
su existencia terrena. Cuanto realizé lo hizo con orgullo

——— y conviccion. Nunca respondié de otra manera en sus
JUAN ORREGO SALAS actuaciones. Asi seleccion6 a sus alumnos y los guid,
groemmﬂgs'i\}g(’: ional de Musica expreso sus ideas y sentimientos y opiné 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

moderacién de su marido Zoltan Fischer, otro musico de gran altura quien se

expreso con elocuencia y profundidad como violista, salieron otros dos musicos destacados, la pianista
Edith Fischer y Edgar, su hermano violoncellista, y una nieta, Isabel Triib, que siguieron extendiendo
esta familia de musicos que desde la madre de Elena, dofia Anita, me tocara conocer.

Pero atin mas numerosa que la unida por la sangre, es la familia de musicos, 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 Olga Solari y mis colegas compositores, René Amengual y Alfonso Letelier,
fundamos la Escuela Moderna de Musica en 1940. Desde sus primeros afios funcioné gracias al
esfuerzo, imaginacién y perseverancia de Elena Waiss. Mds alla 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 mas sobresaliente en la ensefianza particular de la musica, exista hasta el presente.

Eso fue Elena; talento, esfuerzo, imaginacién y perseverencia. Y es esto lo que la mantiene viva en
todo lo que representan los que fueron sus discipulos, en la obra que heredamos de ella con su
dedicacién a la Escuela Moderna de Musica, y en el recuerdo que vive en quienes, como yo, la
conocimos y seguimos encontradndonos con el fruto de su vida diseminado por el mundo.

No olvido su participacién como pianista, con Fredy Wang, entonces concertino de la Orquesta
Sinfénica, en la que tal vez pueda considerarse entre las primeras obras mias programadas en Chile:
mi Sonata para violin y piano Op. 9. Recuerdo que me devolvié la copia que le facilité de esta obra,
repleta de cifras pequefiisimas, como patas de moscas, sobre los pentagramas del piano. Eran los
dedajes que cuidadosamente habia establecido emplear. Me reveld con ello otra de sus caracteristicas:
la minuciosidad de su trabajo.

Elena Waiss era pequeiia de estatura, pero grande en su personalidad, en la independencia con que
manifestd sus ideas, sentimientos y gustos. En el ejercicio de esto ultimo llegé, a veces, a ser temible,

pero nunca insincera.
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Me es casi imposible separar la imagen de mi mama con la
de mi profesora. Me parece que ella nacié pedagoga. Mis
primeros recuerdos son enseidndome a leer o haciéndome

test para determinar el cuociente intelectual a la moda de

EDITH FISCHER

esos tiempos. Me daba constantemente la impresién de ser Pianista

la persona "sabelotodo".

Otro rasgo que se me grabod fuertemente fue su sentido del
humor, bastante irénico. Por ejemplo, a la espera del tranvia,
decirme: "ya te vid, le ha dado miedo y ha doblado, escéndete
para el préximo", o bien "te ves preciosasi el pelo te tapa la cara...”

Yo asisti los dos primeros afios de mi escolaridad al Liceo N° 1. Al quejarme de las maravillas
fantasiosas de una companera, que pretendia tener muros de diamantes en la casa, aparte de otros lujos
asidticos, me aconsejé contar que yo poseia una mufieca transparente, lo que causé sensacién en mi
rival, la que dur6 varios dias.

A pesar de su falta de interés, casi diria desprecio por las labores manuales, era capaz de coser cualquier
cosa, siempre que tuviera un molde. Hasta la edad de diez afios me hizo toda la ropa. También tejia
por periodos y con una rapidez y perfeccion increibles.

Su capacidad para planificar mi educacién cuando sintié que mi vida seria la de misico profesional,
fue magnifica. 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 musica. Ademads, ya a los 12 afos, me permitieron ir de gira al Sur sola, y con toda intencién, de
manera que aprendiera a arregldrmelas para mis tarde.

Edith Fischer junto a sus padres Elena Waiss y Zoltan Fischer.
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Deméds estd decir la riqueza impresionante de vida musical que pude tener en casa, oyendo ensayos,
conociendo musicos, etc.

Sus clases ya habrén sido descritas por muchos de sus alumnos y me limitaré a mencionar los puntos
que me parecieron esenciales.

Pensar por si mismo: rara vez me ofrecia soluciones, pero los defectos de los cuales nos hacia tomar
conciencia, no podian repetirse.

Limpieza y honradez...nada de trucos.

Disciplina férrea y organizacion del trabajo.

Saber formar y mantener un repertorio.

Respeto al texto y al contexto de cada estilo.

Seguro que hay muchas més cosas que aprendi de ella y que me parecen a tal punto ser partes de mi
misma, que me es imposible determinarlas.

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

Lampolla, Espaiia, 18 de marzode 1999.

<=

Ante la invitacién de escribir sobre la personalidad de Elena Waiss
en la seccion Testimonios de nuestra revista Resonancias, y

T . luego de reflexionar al respecto, creo que mejor que
!\EIN II:i ! Ct.) UE LOPEZ explayarme sobre sus fantésticas condiciones de pedagoga,
Iolista

tema que serd seguramente muy latamente expuesto por
muchos colegas y ex-alumnos, trataré de bosquejar otros
aspectos de su personalidad que me tocé aquilatar, en especial
su enorme empuje como organizadora y directora de la obra

que fue su norte: La Escuela Moderna de Miuisica.

Mi relacién con Elena Waiss se gesto a través de mi amistad con ese hombre extraordinario que fue
su marido Zoltan Fischer. Ademds de un amigo, Zoltan fue para mi un maestro y un colega de lujo
con quien convivimos durante largos 8 afios en la Orquesta Filarmonica.

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

Corria el afio 1969 cuando un dia, mientras tomdbamos 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 Miisica como socio y como
administrador. Ello correspondia 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 Pio 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 pedagdgica y la administracién de la Escuela.

Después de 48 horas de reflexién y susto ante la responsabilidad que me echaba encima decidi aceptar
el desafio y me converti en el administrador de la Escuela, cargo que conservé hasta 1976 dado el
cada vez mayor compromiso de mis obligaciones en el Instituto de Musica.

Durante todos esos aiios pude apreciar, valorar y a veces hasta enfrentar el enorme punch de Doiia
Elenaal tim6n de ese buque que eracadadia mas grande. Pero su apoyo y empuje fueron sin discusién
el elemento mds importante para el buen desarrollo de mi misién.

El afio 1970 fue crucial parala Sra. Elena, para la Escuela y, por ende, para mi. En primer lugar la
dueiia de la casa decidié venderla. Ello en visperas de las elecciones que, segun fuera su resultado,
decidian el rumbo de todo el pais. Si ganaba Alessandri era una buena inversion, 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 algin socio, salimos triunfadores y la casa se compré a través de un préstamo
bancario de muy corto plazo. Ello significé, para los socios que quedamos, un increible sacrificio
pues, fuera de que durante el periodo de amortizacién 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 vié seriamente afectado por las condiciones politicas y econdmicas imperantes.

Durante las Fiestas Patrias de ese mismo aifio 70, fallecié 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 postrimerias del finale del op. 59 N° 1. Envidiable muerte para un misico
como él, pero terrible para los que queddbamos. La primera noticia se conoci6 a través de un informativo
radial. Almorzaba yo ese dia en casa de los Fischer y en la sobremesa llegé Rebeca Aracena, fiel
colaboradora y secretaria de la Escuela, quien, llevindome aparte, me comunicé la desgracia. Hechas
las confirmaciones del caso me toco el triste deber de comunicar a dona 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 doiia Elena,
asumimos todo lo relativo a la repatriacion de los restos y posteriores homenajes y sepelio. Dofia 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 duré un largo tiempo, pero al muy breve andar siguid con su
inagotable empuje su labor de pedagoga y directora.

Otro hito importante de aquellos dificiles afios fue la participacién decisiva de Elena Waiss en la
gestacion y puesta en marcha de la sede occidente del Conservatorio de la Universidad de Chile. En
1973, y dada la enorme polarizacién en que estaba sumido el pais y las universidades, un grupo de
académicos a cuyo frente estaba entre otros don Enrique D' Etigny, impulsaron una suerte de division
de la Universidad en cuatro sedes y , dentro de lasede Occidente, la creacion de un nuevo conservatorio.

Le cupo a Elena Waiss la organizacién y direccion de esta nueva entidad cuyas actividades académicas
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comenzaron en 1974. No participé en esta nueva aventura, pues de comun acuerdo, y pese a que en
un comienzo el nuevo conservatorio funcioné unos meses en el local de la Escuela, decidimos mantener
una total independencia entre las dos entidades. A mi me correspondié continuar al frente del mane jo
de la Escuela.

Esta naciente experiencia terminé a fines del975 y la Universidad de Chile volvié a su original
conformacién y a su posterior progresivo desmantelamiento.

Enumerar toda la serie de actividades colaterales de Elena Waiss excede el espacio de estas notas.
Fuera de la musica era una lectora incansable, siempre al dia con las dltimas novedades literarias. Lo
mismo vale para la plastica, drea a la que siempre traté de dar un espacio en la Escuela. Era permanente
su concurrencia a charlas, conferencias, escuelas de verano y todo aquello de interés intelectual o
artistico. Y lo mas importante, es que en todo ello incorporaba siempre a sus alumnos en forma casi
obligatoria.

A fines de 1976 y por las razones antedichas, me retiré de la Escuela. Pero no puedo dejar de mencionar
a lo menos dos importantes realizaciones de Elena Waiss, posteriores a esa fecha: la construccién de
la sala de conciertos, que con posterioridad a su fallecimiento tomé su nombre y que tuvo una nutrida
actividad, y la creacién del Instituto Profesional Escuela Moderna, con énfasis en la formacion de
instrumentistas de orquesta y un drea dedicada a la musica popular.

Mi primera aproximacién con la sefiora Elena Waiss fue desde

- la distancia que media entre la galeria del Municipal y el
gnfpf‘x;ﬂ cﬂgg: NIEIE 2 escenario. Asiduo a los conciertos de repeticion de la Sinfénica
los domingos en la mafiana, desde esa elevada posicién recorria

las filas identificando por sus nombres los rostros ya familiares

de los misicos sinfénicos. La sefiora Elena se ubicaba a la izquierda,

en el teclado. Don Zoltan Fischer, su esposo, encabezaba las violas. Era mediados de los afios cincuenta
y la vida musical de Santiago giraba fundamentalmente en torno al Municipal y a las actividades que
generaba el Instituto de Extension Musical de la Universidad de Chile. Muchos afios mas tarde, mi
reencuentro con ella fue directo y de frente. Alma y vida de la Escuela Moderna, desde alli irradiaba
su influencia indiscutida. Cooperé desde el primer momento con los esfuerzos por crear la Corporacién
Cultural de Providencia y se constituyd en un puntal inestimable para el logro de esta iniciativa.

La sefiora Elena era de pequeiia estatura pero con una personalidad avasalladora y a menudo intimidante.
No se andaba con rodeos y expresaba su opinién franca y directamente. Quizas por lo mismo, era facil
entenderse con ella. Por ese entonces, se encontraba empefiada en la construccién del auditorio de la
Escuela y en ese afan, no reconocia dificultades que no pudiese superar. Mantuvimos una estrecha
amistad que se fortalecié fundamentalmente a través de la musica y a intereses comunes que nos
llevaron a emprender varios proyectos.

La seflora Elena tenia una mente abierta a todas las manifestaciones del arte, que no se satisfacia sélo
a través de la musica. Me llamaba la atencién su profundo conocimiento de la pintura contemporanea
y poseia una coleccién de obras de artistas nacionales a los que conocia personalmente y que hoy
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incluso integran la vanguardia. I.a literatura le apasionaba y a menudo comentaba tal o cual libro o
autor, siempre con ese tono irénico y preciso que la caracterizaba.

Siempre alerta al estimulo de cualquier talento emergente, sus antiguos alumnos, muchos de los cuales
se encontraban esparcidos por el mundo, eran tema de preocupaciény alegrias y se mantenia al tanto
sobre sus éxitos o dificultades. La visita de cualquiera de ellos representaba una verdadera fiesta que
la hacia organizarles de inmediato nutridos recitales. Entre ellos, sus hijos y nietos, cuya carrera
juzgaba antes que nada como maestra y musico. Curiosamente, cuando venia Edith y ofrecia conciertos
en la Escuela o en otro espacio, no asistia. Ante mi extrafieza por no encontrarla en esas oportunidades,
me decia que se ponia terriblemente nerviosa y que preferia escucharla en los ensayos.

Otras veces, cuando le comentaba acerca de algin pianista al que pensaba incluir en algunas de las
giras itinerantes que organicé, me decia en tono picaro: "A ese no me atreveria a dejarlo ni que ensayara
en uno de mis pianos, pues lo desarmaria".

Enlo personal, me alentd a interiorizarme en la lectura de la misica y a no desaprovechar los estudios
realizados, brindindome comentarios bondadosos respecto a mis condiciones para apreciar y gozar
de la buena interpretacion.

Otro rasgo notable era su capacidad para establecer diferencias de comportamiento entre su funcién
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 cémo abordar tal proyecto. Pero
cuando nos recibia con mi mujer en su encantadora casita, la comida transcurria en un ambiente de
simpatia y cordialidad que la sefiora 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 fisicas representaran tan poca
importancia en la cotidianidad de su vida. La sefiora Elena llegaba donde fuera y alcanzaba sus
propésitos 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 movia a cuantos la rodeaban a superarse y a no dejarse vencer
por el pesimismo. Ese espiritu batallador y obstinado fue sin duda el complemento de una naturaleza
bondadosa y a menudo tierna, que en el fondo temia 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 sefiora Elena, no bastan para explicar el
gran ascendiente que ella tuvo en tantas personas que la conocieron a través de los afios. Pienso que
su gran aporte lo constituy6 su capacidad para emprender tareas concretas en beneficio de la musica
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 mds que nada por la indiferencia. Demostré un tesén inclaudicable en el afén
de mejorar la ensefianza y la difusién de la musica y valoré la excelencia por sobre toda otra
consideracion. Enemiga acérrima de la mediocridad y el oportunismo, no se acomodd ni en su lengua je
ni en sus procedimientos a las componendas ni a las medias tintas, que tan a menudo desvirtian o
desnaturalizan los buenos propésitos individuales o las decisiones oficialistas.

Modesta y alérgica al halago, me asalta seriamente 1a duda de si hubiese estado muy contenta con que
la recordara a través de estas lineas.
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La seccion Estudios hace extensible el tema central de este nimero de
Resonancias, la critica, al ambito musicoldgico. Para ello, se recoge una
iniciativa de Leonardo Waisman tendiente a reunir opiniones criticas sobre
su conferencia presentada en el acto de premiacién del Premio de Musicologia

El problema de la “autenticidad”
en la musica misional americana

Samuel Claro Valdés 1998 (ver Resonancias 3, 1998: 57-59). La conferencia
de Waisman cuestiona la utilizacién en el repertorio misional americano de
practicas performativas desarrolladas durante el siglo XX parala interpretacion
“auténtica” del repertorio barroco europeo. Esta practica, de la que el propio
Waisman reconoce ser participe, estd enmarcada en canones estéticos
plenamente aceptados por los miusicos y el ptblico actual, lo que facilitaria
la interpretacién, recepcién y comercializacidon de repertorios como el
misional. Para Waisman, estamos lejos atin del desarrollo de una préctica
musical basada en las condiciones artisticas reales en las que fue cultivada
la musica misional en América. ;Hasta dénde podemos y queremos ser
auténticos con nuestro propio pasado? es la pregunta base de su ponencia.

El texto de Waisman fue enviado a musicos e investigadores de distintos
ambitos, todos ligados a la musica americana, 10s que escribieron respuestas
de distinto tipo. Maria Ester Grebe se refiere al etnocentrismo de los
comentarios de época sobre la interpretacién de la misica barroca en las
misiones jesuiticas y propone soluciones convencionales y experimentales
para abordar el problema de la interpretacion “auténtica”. Sergio Candia
sitda la préactica de la musica antigua como un fenémeno eminentemente
contemporaneo, y defiende lallamada ideologia de la autenticidad, aportando
nuevas luces sobre este concepto. Silvia Soublette destaca el origen europeo
del repertorio de la América misional, lo que justificaria su interpretacion
en estilo barroco. Finalmente Bernardo Illari, aporta un texto que rebasa el
marco del comentario critico a la ponencia de Waisman y se constituye en
un nuevo referente a comentar. Illari, junto con penetrar en la ideologia de
la autenticidad y en sus relaciones con el poder, avanza en la caracterizacién
de las practicas performativas de la musica misional mediante el analisis
de las caracteristicas sonoras de los instrumentos utilizados en Chiquitos,
especialmente los 6rganos.

Con este espacio de debate, Resonancias no sélo quiere contribuir al
conocimiento de prdcticas musicales especificas, sino que fomentar la
reflexién musicoldgica y el didlogo informado entre los protagonistas de
la vida musical en nuestro medio.
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"Sus voces no son tan puras como las nuestras":

la ejecucion de la musica de las misiones
S—

LEONARDO WAISMAN, Ph.D.
Universidad de Cérdoba

En los ultimos afos se ha comenzado a difundir 1a musica de las antiguas
misiones jesuiticas 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 criticas en una resefia publicada en la Revista Argentina
de Musicologia del ano 1996. Pero la cuestion de las versiones sonoras
presenta otra problemdtica. En esta breve charla, quiero presentar algunos
datos con respecto a dos aspectos de la practica de ejecucion en las propias
misiones como elementos ttiles para informar las decisiones de los directores,
instrumentistas y cantantes que desean revivir esta musica.

En primer lugar, tomemos las fuerzas que intervenian en las ejecuciones. En
los pueblos ya estabilizados, las capillas musicales constaban de entre treinta
y cuarenta miembros, sin contar a los nifios de la escuela que cantaban como
tiples. Su integracion era variable: ademds de algunas diferencias entre las
distintas provincias misioneras, se produjeron cambios a lo largo de los més
de doscientos afios de vigencia de la institucién. En los dos cuadros adjuntos
el lector encontraré algunos datos extraidos de fuentes literarias (Tabla 1)
y otros tomados de los inventarios levantados a la expulsién (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 reduccién de Yapeyu, Sepp 2 es un listado de los
instrumentos que los indigenas han aprendido a fabricar y tocar. Ripario,
Strobel y Paucke 2 son descripciones de ejecuciones de capillas “en gira™;
tienen lugar en Cérdoba (ca. 1635), Buenos Aires (1729) y Santa Fe (ca.
1750) respectivamente; quizds por eso el nimero 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 constitucién tipica de una capilla de guaranies; la misma
intencién tiene Knogler con respecto a Chiquitos. Paucke 1 es la lista de
instrumentos que adquirié en las misiones de guaranies para sus nedfitos
mocobies, en tanto que Paucke 3 es una tabulacién de su enumeracién de
los musicos salvados y fallecidos en una epidemia de viruela en su muy
joven reduccion de San Javier (mocobies). Por otra parte, los inventarios,
sin duda reflejan la particular situacién en que se encontraban las capillas
musicales e @: lejados los padres jesuitas, muchos misicos podian
haberse llevado los instrumentos a sus hogares ante la incertidumbre sobre
los futuros administradores. Se incluye un inventario tomado treinta afos
después, como muestra de la relatividad de los datos —quizés el incremento
de instrumentos refleje el retorno de algunos de éstos a los almacenes del
pueblo.




Tabla 1: Listas de instrumentos segiin documentos jesuiticos.

tiorba /
. Lo Lo flaut/ L .. P .
Fuente tiple alto tenor bajo violin | violén fm chirimia| bajén | clarin | corneta | trompa | arpa guit / organo | clave otros
pifano laud
Ripario X xf X X X Xg x trombones
] 1 M X citaras
arque x x b3 X 2 Xg, X x x sacabuches
innume-

Sepp | 8 6 rables 6 8 4 4 6 1 4
salterio,

Sepp 2 xf, xp x b3 b3 b3 b3 xt, xl, xg X X viola [da gamba?]
a,tb

Strobel 2 2 2 2 4 X 2 2 pandereta
lira, trompa marina,

Cardiel 1 X X X X X X X X vihuela, bandola,
citara
lira, citara®,

Cardiel 2 X X X X X X Xg X X bandola?,
bandurria®

Cardiel 3 4-6 23 6-8¢ x€ 2-3 6-8 3-4 1-2

Paucke | 6 1 xf 6 2 X

Paucke 2 6 cantores(?) 8 2,1 ve 2 | trompa marina

Paucke3 3 3 3 2 4 6° 2f 3 1 | trompa marina

14 I cb,
Knogler X X X X omds | 304 xf b3 X 1-2
vlas

Notas tabla |I: x niimero indeterminado.

¢ Nofiguran en la version impresa de este parrafo en “Costumbres de los guaranies”, incluida en Domingo Muriel, Historia del Paraguay desde 1747 hasta 1767, trad. por Pablo Herndndez,

a “para las danzas”.

S. J. (Madrid: Victoriano Sudrez, 1918), pdg. 513

b Figuran enla traduccion como “violas”, y no hay listado de violones. No he podido consultar el original alemdn.

anils 3
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Tabla 2: Listas de instrumentos segin algunos inventarios de 1767.

fNauta/ tiorba /
Pueblo violin violén ) chirimia bajon clarin cormeta | trompa arpa guit / organo | clave otros
pifano laud
: C 2 trompas marinas,
S. Javier H 8 3 2 2 3 2 2 salterios
S Miguel (; 11 3 1 4 4 2 2 1 carillén
U
S. Ignacio I 7 3 1 2 4 2 1 salterio
T .
S. Corazén 0 10 4 4 1 2 trompas marinas
Ap6stoles 14 2 2f - Gl 4 2 3 1 2 liras
G oboes fagot
242 RRE En almacén;
i u + bajon- R
Concepcién 6 violas 4 10 cillos 4 2 4 1 1 11 chirimias,
A +1 fagot 2 fagotillos
S.Javier | R 12 2 6f 8 4 2 2 72 10g I 2
. chicas
Loreto A 6 2 2 4 4 3 6 2
. N 7+2
Y: 13 1 2f 11
apeyu ) 5 3 ! chicas :
. I
S. Ignacio
mini 7 ! 6 5 3 4 2g 1
S. Ignacio 11 3 10f 5 temos 4 3
M
3+1 2+1 .
Reyes o 6 viola o 5 1 1 I trompa marina
3 temos
S. Pedro 8 2 2f +3 3 4 2 2 trompas marinas
-oboes
(0]
5+1
S. Pedro ; 25+3 3+3 .
1797 19 +clh1,cigla 11f e dulzainas 7 1 2 trompas marinas

cS

solanudLtLs3
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Aun teniendo estas reservas en mente, se pueden formular algunas pautas.

-\_.._-} Las orquestas misioneras del siglo XVII, como sus paralelas en las catedrales

1. Antonio Ruiz de Montoya:
“Cuaderno de anotaciones:
1637-1640" Citado en
Guillermo Furlong: Antonio
Ruiz de Montoyay su Carta
a Comental (1645) (Buenos
Aires: Theoria, 1964), pdg.
142,

2. Francisco Javier Brabo,
ed., Inventario de los bienes
hallados a la expulsién de
los jesuitas (Madrid: M. de
Rivadeneyra, 1872), pdg 142.
3. Se las menciona
inequfvocamente como
“vihuelas de arco” en las
orquestas de musicos de San
Ignacio que visitaron Buenos
Aires en 1628. Ver Nicold

europeas, se basaban en un nutrido grupo de bajo continuo, complementado
sobre todo con vientos en coros homogéneos. Asi vemos que alrededor de
1640 se compran para Loreto un érgano, un arpa, una vihuela, varias guitarras,
una citara, un laid y una tiorba, més un juego de chirimias y bajones y un
terno de flautas!. En el 4mbito de guaranies, durante todo el periodo jesuitico
se leen noticias sobre los “ternos de chirimias”. Y todavia en 1768 un
inventario del pueblo de San Luis Gonzaga, por ejemplo, habla de “chirimias
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 confusién3.

Llegado el siglo de las luces, poco a poco se van imponiendo las cuerdas
como conductoras fundamentales del sonido. El proceso de transicién no
queda suficientemente claro, pero en la época final de la colonizacién

S P . . s
Mastrilli [=Durdn]: «—%esumca (de la cual proviene casi toda la miisica que se ha conservado) se

“Duodécima Carta... 1628”,
en Cartas Anuas de la
Provincia del Paraguay,
Chile 'y Tucumdn de la
Compania de Jesiis,
Documentos para la Historia
Argentina, vol. 20 (Buenos
Aires: Universidad Nacional,
Facultad de Filosofia y
Letras, Instituto de
Investigaciones Histdricas,
1929), pdgs. 223-384; 230.

4. Bernardo lllari ha
brindado un panorama de las
diversas categorfas de miisica
utilizadas por los indigenas
en distintos marcos
institucionales y sociales:
“Actividades musicales en las
reducciones jesuiticas de
guaranies: Definicién de
categortas”, inédito, 1991.

estandariza la orquesta sobre la base de dos violines (ocho a dieciséis
instrumentistas) y continuo, con la participacion comiin de un par de flautas
(de pico y traveseras) y trompetas; menos frecuentemente parecen haberse
agregado trompas y cornetas.

El bajo continuo, aunque retiene en guaranies algunos inssrumentos del tipo
del laiid, pasa a concentrarse en teclados (6rgano y clave), arpas, y violones.
Es notoria la ausencia de documentacién sobre laddes y guitarras en Mojos
y en Chiquitos. Aunque en las misiones de Guaranies y Mo jos se sigan
usando gran cantidad de chirimias, es probable que muchas de ellas estén
en manos de organizaciones musicales distintas de la capilla —miisica
militar, bandas civicas, etc.4. La corneta, instrumento caracteristico del siglo
XVII, sélo se conserva en el idltimo periodo jesuitico en Guaranies,
seguramente gracias a la mayor profundidad histérica de la tradici6n en los
“treinta pueblos”. Los bajones son corrientes en las tres regiones.

Los datos sobre “giras artisticas” en todas las regiones y épocas parecen
indicar que éstas se acometian con fuerzas reducidas: alrededor de veinte
musicos, 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 indigenas.

Los testigos europeos de la misica en las misiones jesuiticas en los siglos
XVII y XVIII registran invariablemente su admiracién por la perfeccién
con la que estos indigenas poco antes salidos de un estado de *“salvajismo”,
pueden imitar las artes “civilizadas”. Maravilla la construccién de
instrumentos, en especial la de 6rganos, maravillan las ejecuciones de muisica
polifénica, maravilla la destreza con que algunos manejan sus violines o
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arpas, maravilla sobre todo la capacidad de leer y escribir misica —una
habilidad intelectual que para muchos estaba mds alld de las posibilidades
de indigenas considerados como poco mds que animales. Sin embargo, aqui
y alld se deslizan expresiones en las que los europeos mds cercanos al hecho
mismo —es decir, los mismos misioneros— dejan ver algunas falencias en
la recepcion de las ensefianzas impartidas. El siguiente pasaje de Sepp es
representativo:

En lamiisica vocal e instrumental tienen mucho més facilidad
para aprender y perfeccionarse que todos los europeos; pero
como no tienen ideas, ocurrencias, imaginacion o fantasia,
no son capaces de inventar algo nuevo y ponerlo por escrito,
es decir, no sirven paracomponer mtisica. 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 mds o menos limpia y liviana que toman
en sus pueblos. Aprenden rdpido cualquier instrumento, sea
trompeta u otro instrumento de metal, rgano, arpa, guitarra,
laid, tiorba, salterio, ... pifanos, flautas, chirimias, fagotes
o cornetas, ... viola contralto, tenor y bajo>.

Los indios son buenos ejecutantes, pero no saben componer ni improvisar
adornos, y sus voces “no son tan puras”, o “de tanta soavidad”® como las
de los espafioles. Estas “carencias” deben ser evaluadas teniendo en cuenta
la dptica de los escritores; Sepp, por ejemplo, nos habla de que para imitar
las danzas espaiiolas del Corpus, debid elegir de entre sus indiecitos a
aquéllos de tez més blanca, y asi mismo disfrazarlos hasta que sus madres
no los reconocieran, ya que “la mayoria es de un marcado color moreno,
como tostada por el sol, a veces de un matiz amarillento, asi que a los
europeos que no les han visto antes les parecen bastante feos” 7. Lo que
revelan estos comentarios es que la muisica 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 muiisica misional era parte de lo que un estudioso ha llamado “cultura
misional” 8, un hibrido trabajosamente elaborado por jesuitas e indigenas
a lo largo de muchas décadas.

Tanto las reservas apuntadas sobre la emisién vocal como la postura corporal
y actitud artistica de los indigenas, caracterizadas diplomdticamente como
“un modo de cantar ... con mucha serenidad, devocién y modestia, ... no con
la vanidad y desenvoltura con que cantan algunos de alld” %, nos traen
vividamente a la memoria la prictica de ejecucién que atin hoy se puede
observar en grupos indigenas chiquitanos y mojefios cuando entonan, en
versiones casi irreconocibles, composiciones del bicentenario legado jesuitico
que ellos han preservado amorosamente a través de una doble transmisidn,
oral y escrita.. Inmdviles y solemnes, fija la vista en el infinito, sin alterar
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lainmutable expresion de sus rostros y sin la menor afectacion, tensos los
musculos 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 mecdnica del
pulso como el rubato que juega con ella. Su concepcién de la melodia
incluye una abundante dosis de glissandi y adormos pre- o postpuestos a las
notas en configuraciones que no encontramos en ningin tratado de
omamentacién barroco!0, L tu Auf/-&

En todas las zonas misionales se mantuvieron algunos instumentos milsicales
que los aborigenes utilizaban antes de ser reducidos. Esto es especialmente
patente en Mojos, donde los jesuitas adaptaron el bajo de una familia de
trompetas multiples, al que llamaron “bajén” o “bajin”,!! para la linea de
continuo. Hacia 1830 en Chiquitos ain perduran las orquestas mixtas de
instrumentos autdctonos y europeos que, segin un visitante, habian sido
instituidas por los jesuitas: una “mixtura muy particular, que sin embargo
armonizaba de forma excelente ... [con] todas las flautas traveseras de ...
bambues pequefios y grandes ..., instrumentos hechos de caparazén de tari
(armadillo), matracas ..., dos docenas de potentes tambores, trompetas,
trompas, tridngulos, un [carillén], un sinnimero de violines, contrabajos,
oboes, clarinetes y flautas, dos arpas, y finalmente ... €l 6rgano”!2. Moritz
Bach, el visitante alemdn que describe esta agrupacion, y que -—quizds por
hacer honor a su apellido-— es un buen conocedor de musica, no encuentra
forma de describir la sonoridad y los efectos psiquicos de estas ejecuciones:
apela a la comparacion con “la risa de Samiel en la cancién baquica de
Caspar” del Freischiitz de Weber, habla de la “sensacién de algo ultraterreno,
o mds bien subterrdneo” [etwas Ueberirdisches oder vielmehr etwas
Unterirdiesches), y termina llamdndola “esta monstruosa orquesta”!3. La
eleccién de imagenes y términos de comparacion, mds alld de evidenciar
la sorpresa del oyente europeo, sugiere asociaciones con la fascinacién que
provocan las escenas infernales.

En cuanto a Guaranies, las referencias a musicas e instrumentos autoctonos
abundan en los primeros afios, especialmente bocinas y cuernos de distintos
tipos. Luego tienden a desaparecer; sin embargo, atin por 1691 Antonio
Sepp nos habla de “sesenta musici con toda clase de cornos americanos,
pifanos y chirimias” que junto con un coro ejecutaban el Te Deum'*

Los conciertos y grabaciones de musica de las misiones a los que podemos
acceder hoy estdn lejos de reflejar las pautas de las ejecuciones originales.
Se las enfoca con los criterios generalmente aceptados para la musica del
barroco europeo —mads precisamente, el barroco italiano y alemdn, con el
agregado de alguna guitarra barroca para dar un exdtico toque de espafiolismo.
El tamafio 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 laid, al parecer ausentes de Mojos
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y de Chiquitos. Nunca hay més de un arpa (cuando la hay), y ésta es
generalmente ejecutada con técnicas mds apropiadas para tocar Debussy que
una polca paraguaya. Los instrumentos autéctonos estdn ausentes, las
sonoridades vocales son europeas (dominadas por el timbre del contratenor,
con toda probabilidad inexistente en las misiones), y las précticas de
ornamentacién barroca europea se utilizan ampliamente.

Es que el musico de fines del siglo XX que quiere interpretar el repertorio
de estas misiones se enfrenta con opciones de muy dificil resolucién. La
decision casi undnime (y en la que debo incluir mis propias interpretaciones,
casi sin excepcién) 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
difusién a la musica del barroco europeo. Con esto, se adopta un sonido
conocido y reconocible, se simplifican los problemas de ejecucion, y se
asegura una buena recepcion por parte del publico consumidor en el mercado
de musica antigua. Se trata de una solucién estético-comercial al problema,
respetable en sus propios términos, pero conformista. Ademaés, no podemos
ignorar que gran parte del atractivo de esta miisica para el piiblico moderno
estd condicionada por la ideologia que Taruskin ha llamado “autenticista™!5,
de una pretendida ética de adhesién a la fidelidad histérica, de recreacién
de sonoridades originales.

Quiz4s en el futuro préximo, algiin osado director se aventure a intentar la
presentacion de este repertorio teniendo en cuenta lo que sabemos o podemos
inferir sobre las ejecuciones indigenas en el siglo XVIII. Las dificultades
serdn muiiltiples, algunas de ellas insuperables. Dudo ademds de que venda
muchos discos —pero quizés encuentre satisfacciones inesperadas en los
hallazgos sonoros que pueda lograr y en lo que éstos puedan revelar acerca
del significado de la misica misional en las propias misiones.

FUENTES TABLA 1

Ripario = Antonio Ripario: [Carta al Provincial de Milan, 10-8-1637], en
Pablo Pastells, Historia de la Compania de Jesiis en el Paraguay, (Madrid:
Victoriano Sudrez, 1912), I: 541-544; 541. Jarque = Insignes misioneros,
péag. 342. Sepp 1 = Relacion, pag. 225. Sepp 2 = Jardin de flores paracuario,
pdg. 178. Strobel = Matias Strobel: “Carta del Padre ... a un Padre de Viena”
(Buenos Aires, 5-6-1729), en Juan Miihn: La Argentina vista por viajeros
del siglo XVIII (Buenos Aires: Editorial Huarpes, 1946), pags. 58-64; 61.
Cardiel 1 = “Carta y Relacién”, pag. 164. Cardiel 2 = José Cardiel, S. J.:
Misiones del Paraguay - Declaracion dela verdad (Buenos Aires: Imprenta
de Juan A. Alcina, 1900), padg. 281. Cardiel 3 = José Cardiel, S. J.: “Breve
relacién de las Misiones del Paraguay.” En: Pablo Herndndez: Misiones del
Paraguay - Organizacion social de las doctrinas guaranies de la Compaiiia
de Jesis (Barcelona: Gustavo Gili, 1913), II: 514-614; 558. Paucke 1,2 y
3 =Florian Paucke, S. J: Hacia alld y para acd (una estadia entre los indios
Mocobies, 1749-1767 ), trad. Edmundo Wemnicke, 3 vols. (Tucumén-Buenos
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15. “Authentistic”. Cf.
Richard Taruskin, “The
Pastness of the Present and
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Authenticity and Early Music,
ed. Nicholas Kenyon (Oxford:
Oxford University Press,
1988), pdgs. 137-210;
reimpresion en Taruskin, Text
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Oxford University Press,
1995), pdgs. 90-154. El tema
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contenidos en ambos
voliimenes.
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Aires: Universidad Nacional del Tucuman e Institucién Cultural Argentino-
Germdnica, 1942-1944), II: 64-65, 1I: 260, II1: 32. Knogler = Julidn Knogler,
S. J., “Relato sobre el pais y la nacién de los chiquitos ...” en Werner
Hoffmann, Las misiones jesuiticas entre los chiquitanos (Buenos Aires:

Fecic, 1979), pags. 119-185; 174.

FUENTES TABLA 2

Para Chiquitos: “Instrumentos de musica en Chiquitos segtin los inventarios
de 1767 (cuadro confeccionado por Eckhart Kiihne sobre la base de
informaciones suministradas por Gerardo Huseby y Leonardo Waisman),
en Las misiones jesuiticas de Bolivia: Martin Schmid, 1694-1772. Catalogo
de la exposicién homénima, Santa Cruz de la Sierra, 1996, pdg. 66.
Para Guaranies: Francisco Javier Brabo, ed., Inventario de los bienes hallados
a la expulsion de los jesuitas. Madrid: M. de Rivadeneyra, 1872.
Para Mojos: a) “Inventarios a la expulsion”, Sucre, Archivo Nacional de
Bolivia, Moxos y Chiquitos, 1, I b) “Razén de las existencias ... San Pedro
... 22 de septiembre de 1797”, Sucre, Archivo Nacional de Bolivia, Moxos
y Chiquitos 14, XII, fol. 150

Etnocentrismo y utopia:

problemas de comprension cultural

y reinterpretacion en la musica

de las misiones jesuiticas del cono sur de américa

=

M. ESTER GREBE V.Ph.D.
Universidad de Chile

El Dr. Leonardo Waisman, destacado music6logo de la Universidad de
Cérdoba, Argentina, nos entrega en su trabajo que comentamos valiosos
datos que aluden principalmente a dos aspectos: (1) los musicos indigenas
(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 instrumentos musicales empleados por
dichos musicos y la constitucion de sus respectivas orquestas. Estos datos
se complementan con referencias acerca de las interpretaciones musicales
de las capillas en gira y sus rasgos tipicos.

Sumado a lo anterior, destacan los juicios valdricos europeos sobre aspectos
etnoestéticos de las interpretaciones en las cuales sobresale el “sonido de
las voces e instrumentos indigenas”. Por tanto, el problema de fondo que
se presenta es de indole antropoldgica y etnoestética, pues alude a fendmenos
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que pertenecen a la base cultural de los intérpretes nativos. Dicho problema
reside principalmente en los juicios valdricos etnocéntricos* emitidos por
los observadores europeos sobre el discurso sonoro vocal e instrumental de
los musicos indigenas que respondia a pautas etnoestéticas ajenas a las
occidentales.

Entre los siglos XVIy XVIII, tanto los espaiioles como también los diversos
visitantes europeos generaron recurrentemente criterios etnocéntricos cuyas
Opticas y testimonios proyectaban "una imagen del indigena construida desde
fuera" (Grebe 1998: 20). Durante el siglo XIX, dichos criterios etnocéntricos
fueron integrados tanto al darwinismo social de Herbert Spencer (1882)
como también al primer paradigma antropoldgico britanico del evolucionismo
unilineal que proponia una division tripartita de la historia del hombre en
salvajismo, barbarie y civilizacion. Los criterios que sustentaban dichas
etapas respondian principalmente "a una nocion de progreso creciente aplicada
a su tecnologia y cultura material" (loc. cit). No obstante, sus conceptos
etnocéntricos fueron proyectados también sobre las expresiones culturales
inmateriales de los indigenas, incluyendo a las artisticas.

En suma, a lo largo de la conquista y colonia este modelo evolucionista
"enmarcé etnocéntricamente el status sociocultural de aquellos pueblos
indigenas categorizados como salvajes y barbaros" (loc. cit)...Se sostenia
que "el indigena era menos que un hombre tal como lo conocemos", con
una cultura retardada y una inteligencia detenida (cf. Wilbert 1976: 3).

Sin embargo, seguiin Waisman (Resonancias, 4: 51) "los testigos europeos
de la musica en las misiones jesuiticas en los siglos XVII y XVIII registran
invariablemente su admiracién por la perfeccion con la que estos indigenas
poco antes salidos de un estado de "salvajismo", pueden imitar las artes
"civilizadas". Se maravillan con la construccién de instrumentos musicales,
sus interpretaciones polifénicas, su destreza interpretativa con violines y
arpas, su capacidad para leer y escribir musica -"habilidad intelectual que
para muchos estaba mds alla de las posibilidades de indigenas considerados
como poco mas que animales"-. Pero, alin cuando superan a los europeos
en su facilidad de aprendizaje y perfeccionamiento, no sirven para componer
musica. Ello se debe a que carecen de "ideas, ocurrencias, imaginacién o
fantasia, no son capaces de inventar algo nuevo y ponerlo por escrito". Atin
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 mds o menos limpia y liviana que toman en sus pueblos”
(loc. cit).

Para la interpretacion de las danzas de Corpus, se solia elegir aquellos
indiecitos de tez mds blanca, a quienes se procedia a "europeizar" mediante
disfraces (loc. cit). No obstante, la misica misional correspondia a una
" . " H g g 0
cultura misional" hibrida, producto del extenso trabajo conjunto de misioneros
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* Etnocéntrico: percibir,
juzgar e interpretar a
culturas diferentes a la
nuestra, segun nuestras
propias categorias valdricas
y pautas culturales,
concepciones y suposiciones.
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e indigenas. El estilo vocal se caracterizaba por su serenidad, devocién y
modestia. Waisman resume sus rasgos fundamentales: "Inmdviles y solemnes,
fija la vista en el infinito, sin alterar la inmutable expresion de sus rostros
y sin la menor afectacion, tensos los misculos 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 mecanica del pulso como el rubato que juega con
ella. Su concepcion de la melodia incluye una abundante dosis de glissandi
y adornos pre- o postpuestos a las notas en configuraciones que no
encontramos en ningun tratado de ornamentacion barroco" (Resonancias,
4:52-53)

El estilo instrumental de las misiones se caracterizaba por su hibridismo y
heterogeneidad, predominando en €l la coexistencia de instrumentos
autdctonos y europeos. Entre los primeros se adapto el bajo de una famlia
de trompetas muiltiples, denominado bajon o bajiin, el cual se utilizaba para
la interpretacion del bajo continuo. Segiin Moritz Bach, durante el siglo
XIX, en Chiquitos atin perduraban orquestas mixtas integradas por flautas
traverseras de bambues, instrumentos de caparazén de armadillo, matracas,
dos docenas de tambores, trompetas, trompas, tridngulos, carillon, violines,
contrabajos, oboes, clarinetes y flautas, dos arpas y érgano (Resonancias,
4: 53). Segtin el comentario etnocéntrico de Bach, esta "monstruosa orquesta"
chiquitana producia una "sensacién de algo ultraterreno, o mas bien
subterraneo” (loc. cit). Por su parte, los guaranies utilizaron -al menos hasta
fines del siglo XVII- abundantes instrumentos musicales autdctonos,
destacandose tanto las bocinas y cuernos como también los cornos americanos,
pifanos y chirimias (loc. cit).

En consecuencia, la interpretacion de la musica de las antiguas misiones
jesuiticas se enfrenta a diversos problemas dificiles de resolver. Se presentan
al menos tres alternativas posibles. Ellas son:

(1) La adaptacion de las versiones musicales posibles ajustadas a los canones
del barroco europeo.

(2) La reconstitucién del estilo musical original del barroco americano,
intentando reproducir su estilo original en el contexto de su base etnoestética
propia.

(3) La busqueda experimental de nuevos recursos y soluciones interpretativas
que correspondan a problemas etnoestéticos y socioculturales pertinentes,
permitiendo una aproximacién mas 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
requeriria, como paso previo, el desarrollo de un proceso de investigacién
interdisciplinario -tanto antropolégico cultural y etnohistérico como también
etnoestético, musicolégico y etnomusicolé¢gico- sustentado en la
documentacién disponible. Sin embargo, debido a que los musicos actuales
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no poseen una formacion interdisciplinaria amplia y cabal -condicién necesaria
que permitiria el desarrollo de las alternativas (2) y (3)-, se suele marcar
preferencias por la alternativa (1) debido a que presenta exigencias menores.
Ademais, el ptblico receptor del repertorio habitual de "musica antigua"
posee una experiencia auditiva que permite apreciar mejor versiones afines
a] barroco europeo.

Siempre que las alternativas (2) y (3) se basen en una investigacion
interdisciplinaria cabal y responsable de fuentes coloniales, seria posible
generar interpretaciones experimentales respetuosas que no colinden con
una mera caricatura o parodia. Obviamente, para lograr este fin se requeriria,
ademds, efectuar un diagndstico acerca de la preparacion, receptividad y
comprension tanto de los intérpretes especializados como también de su
publico receptor habitual. Dicho diagnéstico permitiria orientar adecuadamente
la preparacion etnoestética tanto de los intérpretes actuales como también
de su publico habitual. En este marco de referencia, seria interesante ademds
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 piblico
receptor.

No obstante, en relacién 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 fendmenos culturales del pasado, cada intento por
generar un renacimiento no ha logrado sus propdsitos ideales originales en
forma cabal. Mds bien, mediante cada "renacer" se han logrado nuevas
lecturas, proyecciones, recreaciones y/o reinterpretaciones de fendmenos
del pasado transplantados a épocas posteriores del devenir histérico-cultural.
De este modo, en cada "renacimiento” pareceria haberse intentado la
reactualizacion de una utopfa.
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siglo XX:

Un caso de memoria inventiva.

1. En la actualidad son
muchas las composiciones
para instrumentos y
ensambles “antiguos”,
existiendo también enfoques
compositivos que plantean
tdcitamente una relectura de
procedimientos de
construccion musical casi
milenarios. Es el caso del
compositor estonio Arvo
Part.

2. Considérese, sélo a titulo
de ejemplos, el movimiento
del Ars Nova en Francia e
Italia, en el siglo X1V, algo
mds tarde, encontramos
publicaciones emblemdticas,
como la “Musica Nova” de
los polifonistas de la prima
prattica italiana, con
Willaert a la cabeza o, mds
adelante, “Le Nuove
Musiche” de Caccini, en
medio del apogeo de la
seconda prattica
monteverdiana. El lector
informado podrd abundar en
ejemplos para el caso trarado.

3. Hammerstein, R. (1969):

La miisica considerada como

composicion e interpretacion,
Rev. HUMBOLDT,

Afio 10, N°37:77-85. Ubersee
Verlag, Hambur go.

I

SERGIO CANDIA
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catélica de Chile

Hoy en dia casi a nadie le resulta extrafia la existencia, en el medio
cultural occidental, de miiltiples 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
indefinicién semantica que acompaiia al término “misica antigua” y a la
multiplicidad de manifestaciones expresivas a que ella puede dar lugar.

En nuestro pais, un fenémeno particular viene a sumarse a la circunstancia
anterior. Una vista sumaria sobre las caracteristicas del piblico en los
conciertos de miisica antigua nos permite aseverar que son en su mayoria
Jjovenes 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 miisica antigua que interese tan
particularmente a este segmento del piiblico?. Quizds seabueno detenernos
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 miisica”!. (;Cuéntas veces en la
historia de la miisica de occidente este rétulo habra cumplido verdaderamente
el deseo que denota?? ).

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

Puede sostenerse que el movimiento de miisica antigua se perfild al comienzo
como una tendencia opuesta a los cdnones estético-musicales establecidos
y sustentados por el romanticismo®. Conjuntamente, el surgimiento de las
entonces jovenes disciplinas de la etnografia, la antropologia cultural y las
nuevas concepciones historicistas hicieron su contribucion al establecimiento
de unas bases conceptuales y un canon estético que -aunque nunca declarado
explicitamente- apostaba por una relectura del pasado musical definitivamente
distinta a la conocida hasta entonces. El enfoque cientifico positivista, junto
con nutrir de conceptos y preocupaciones epistemoldgicas a la “nueva
musica”, indicé rutas posibles a los investigadores-ejecutantes de la misica
barroca, renacentista y medieval, inicidndose un camino de apasionante
bisqueda de fuentes, una especie de interrogacion formulada ante los restos
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materiales del pasado musical de la cultura: registros notacionales,
instrumentos, iconografia pldstica y literaria, historiografia, etc.

LAS FORMAS DE MEMORIA DE LOS SONIDOS OLVIDADOS.

Podria decirse que la atencién hacia los artefactos que formaron parte del
campo de la sonoridad de esas épocas pasadas, son tomadas en muchos casos
como evidencias incompletas pero ttiles para una “reconstitucién 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 del intérprete-investigador de la musica antigua?.

Sibien es cierto que la naturalezay origen de las fuentes y procedimientos
de investigacion es miiltiple y ha ido creciendo cada vez mas*, creo que dos
de ellas son las que pueden aspirar a un grado algo mayor de “objetivacién
reconstitutiva” de la realidad sonora de la musica del pasado: los registros
notacionales (especialmente de la altura y la duracién) y los instrumentos
musicales propios de un ethos determinado. Podria decirse que éstos
constituyen casos de “memoria dura”, en tanto sus formas de organizacién
y sus estructuras materiales permiten una realizacién sonora -hasta cierto
punto reconstructiva- que delimita en grado suficiente el campo de
posibilidades timbricas y dindmicas.

LA TIMBRICA: EL PUNTO DE ENCUENTRO.

Partiendo de estos datos, es posible establecer distinciones y comparacioncs
con los imaginarios sonoros asociados a las otras musicas que cohabitan
en esta “cultura global” de fin de milenio.

La conjuncién de los hallazgos en torno a las mencionadas fuentes, unido
a un complejo proceso de evolucidn estética y perceptiva en el cual casi
todos hemos estado comprometidos, ha dado por resultado una especie de
sonoridad caracteristica -dificilmente verbalizable, pero facilmente reconocible-
de la musica antigua actual.

Es justamente en esta dimension bdsicamente timbrica en donde creo que
puede reconocerse un punto “esencial” de convergencia con otros movimientos
y tendencias de creaciéon musical actuales. Resulta casi paradojal el hecho
de que en muchos conciertos y registros fonograficos de musica antigua
pueda reconocerse claros sintomas de “permeabilizacién” hacia ideales
sonoros tradicionalmente asociados a otras tendencias de la misica actual.

LAILUSION DE LA OBJETIVIDAD CIENTIFISTA Y LA OPCION POR
EL SENTIDO POETICO.

Todas estas consideraciones y un estudio mds detallado del asunto puede
llevarnos a redimensionar la posicion de la misica antigua en la actualidad.
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4. Entre las mds
frecuentemente consideradas
por la investigacion en
nuisica antigua estdn las
fuentes historiogrdficas
(cronicas, correspondencias,
testamentos, estatutos, etc.),
etnomusicoldgicas,

lingiii sticas, literarias
(poesia, narrativa e
iconografia literaria),
iconogrdficas, organoldgicas
(instrumentos e
instrumentaciones), teoricas
(tratados, métodos) y las
notacionales (signos grdficos
que representan dimensiones
relevantes de un cidigo
sonoro).
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5. Cfr. Weisman, L.: "Sus
voces no son ran puras como
las nuestras”: La ejecucién
de la musica de las misiones.
Resonancias, 4: 54.
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Segiin creo, entre el gran nimero de miusicos que desarrollan su labor
artistica en este &mbito, son muy pocos (y en franca extincién) aquéllos que
parecen defender una reconstitucion de la musica del pasado, adscribiendo
a lo que L.Weisman denomina “ideologia autenticista™3.

Entendida como una tendencia musical propia y caracteristica del siglo XX,
la musica antigua parece apostar a una interpretacién musical que sostiene
como utopia cierta reconstruccion de un sentido, que apele a la subjetividad
del auditor (su memoria personal). Asi, los vestigios notacionales.
iconogréficos, organoldgicos y narrativos del pasado son s6lo materiales
al servicio de los habituales medios expresivos de la musica y los musicos.
Esto nos permite hablar de una miusica antigua mds bien “auténtica” que
“original”, y de una “reconstitucién de escena” que trasciende el interés
cientifico-histdrico y se encamina a la permanente resignificacion del hacer
artistico. Nuestra musica encamina a la permanente resignificacion del
hacer artistico. Nuestra musica antigua -toda aquella que escuchamos- es
plenamente actual en cuanto a su esencia, que es sonora. Por cierto, ;en qué
musica no lo es?.

EL PASADO MUSICALQUENOS ESPERAEN LA MUSICAANTIGUA.

Asumiendo como premisas las anteriores afirmaciones, cabe preguntarse
acerca de la referencialidad de la misica antigua. En la vivencia misma de
la audicién y ejecucién de ella, nos percatamos que se configura la
referencia a un pasado relativo, en cuanto a su real “antigiiedad” y a su
contenido imaginario. La musica antigua no puede ser sino la interpretacion,
mds 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 musica colonial es también una herencia casi olvidada,
en el sentido auditivo. Y quizds podamos hipotetizar que en las culturas
americanas el imaginario tenga un peso relativamente mayor que los vestigios
materiales de esa musica (sus notaciones, sus instrumentos y espacios de
resonancia), a diferencia de lo que ha ocurrido con el estudio de la musica
del pasado europeo. Incluso cuando nos referimos al “sonido del barroco
europeo”, confrontdndolo con ‘el sonido de las voces e instrumentos
indigenas”, cabe hacerse algunas preguntas tales como las siguientes: ;el
sonido oido por quiénes?, ;cudles son los limites semanticos y timbricos
que otorgan una supuesta unidad al “barroco europeo”?.

Considerando que toda descripcién de una percepcién musical no puede
evitar cierta dosis de recursos literarios para hacerse veraz, cabe tener en
cuenta, ademads, el peso de la orientacién ideoldgica de los cronistas europeos
de la colonia: “...pero como [los indios] no tienen ideas, ocurrencias,
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imaginacion o fantasfa...” 9. ;En qué medida esta actitud puede trasuntar ?4/ Sepp, Azwm'o, en:
. I . - aisman, L. op. cit.
una orientacion perceptiva confiable?.

Por otra parte, atin considerando las posibles “huellas mnémicas” presentes
en el folclor musical latinoamericano, establecer comparaciones de similaridad
con las descripciones “timbricas” de los cronistas coloniales implica un
riesgo metodoldgico 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 miisica de la colonia exhibe sintomas
de ser mds bien un proyecto estético-ideolégico de la cultura europea, el
que, hasta cierto punto, resultd inconcluso. ;Cémo ponderar entonces los
elementos subsistentes para la “reconstitucion de escena” en el caso de la
realizacién de la musica colonial?.

Me parece que el estado informativo de las evidencias es ain demasiado
precario como para descalificar “a priori” las ejecuciones del repertorio
que optan por una version “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 interpretacion 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 semdanticas y descripciones (reglas) morfo-
sintdcticas de la lengua castellana. Por lo tanto, tampoco puede suponerse
que se trata de una solucion estética “conformista”, inspirada por criterios
mercantiles. En ultimo andlisis, quizds ella resulte menos “mercantil” que
cierta tendencia presente en el mundo académico actual a formular hipétesis
“novedosas” para interpretar o explicar un tema poco o mal estudiado.

Frente a esto, cabe preguntarse cudl seria la posicion estética mas auténtica
-en el sentido de propia-, no la més original.

De |la interpretacion del Barroco

SYLVIA SOUBLETTE
Instituto de Musica de Santiago

El articulo del profesor Leonardo Waisman de la Universidad de Cérdoba,
Argentina, titulado: “Sus voces no son tan puras como las nuestras™ la
ejecucion de la musica de las misiones, es un articulo interesante, que después
de aportar una completa informacién sobre la variedad de instrumentos
utilizados en las misiones jesuiticas en el Cono Sur en los siglos XVII y
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XVIII, se extiende sobre lo que a él le merece dudas: Cudl es la correcta
manera de interpretar esta musica de estilo barroco traida por los jesuitas.
Para ello se refiere a crénicas de época, escritas por otros musicos (Moritz
Bach) en las que se relata detalladamente la facilidad de los indigenas para
leer y escribir musica, aunque recalca su imposibilidad de escribir algo
propio, de inventar una melodia. Habla de sus voces agudas, nasales y
turbias, muy distintas a la de los europeos. De su actitud inmdévil y solemne
con la vista fija en el infinito y de sus conjuntos instrumentales hasta de
sesenta musicos, compuestas de toda clase de flautas de bambu, de
instrumentos con caparazén de armadillo, docenas de tambores, trompetas,
trompas, tridngulos, carillén, violines multiples, contrabajos, oboes, clarinetes
y flautas, arpas y 6rgano: “Orquesta Monstruosa” la denomina Moritz Bach.

Después de esta extensa informacion el articulista se pregunta si estamos
en lo cierto, hoy en dia, al ejecutar este barroco hispanoamericano con los
pardmetros del barroco europeo y dice que aunque esta tltima opcién es
respetable, le parece conformista. Que tal vez, se ejecuta asi, porque de
ese modo agrada al piblico y sobre todo porque parte del atractivo de esta
musica para el piblicomoderno, proviene de laideologia que se ha llamado
“autenticista” , resultado de una pretendida ética de adhesién a la fidelidad
histérica. Termina sugiriendo que tal vez surja un musico osado, que
intente reproducir estas ejecuciones indigenas del siglo X VIII encontrando
en ellas inesperados hallazgos sonoros.

Me parece que esta iltima afirmacién puede ser vdlida desde el punto de
vista de quien quiera satisfacer una curiosidad musical. De hecho en nuestro
pais ha hecho una experiencia similar a la que se refiere el articulista, el
conjunto denominado Barroco Andino, que como su nombre lo indica,
ejecuta obras del periodo barroco con instrumentos andinos de raiz indigena.
Lo que no podemos ignorar es que un determinado estilo musical nace
también en un determinado periodo histérico-cultural y que por lo tanto, la
musica espaiiola renacentista y barroca (de raigambre flamenca la primera
e italiana la segunda) que trajeron las misiones jesuitas al Cono Sur de
América, era musica europea transplantada a América. En consecuencia el
hecho de que los indigenas de la region la hayan asimilado durante el periodo
en que los jesuitas permanecieron en territorio americano, agregandole algin
elemento propio, no la transforma en creacién propia que indique que sus
ejecuciones deban ser fielmente reproducidas hoy en dia.

De hecho el articulo relata cémo desde la expulsién de la Orden, la misica
en cuestion fue sufriendo transformaciones hasta perder sus caracteristicas
barrocas y los instrumentos tradicionales comenzaron a desaparecer. En
algunas zonas misionales, se mantuvo sélo un instrumento especifico de
toda la zona andina: El Bajén o Bajin, adaptacion de los jesuitas de un
bajo de trompetas miiltiples segiin dice el articulo y me parece que seria
interesante utilizar ese instrumento como bajo continuo en algunos trozos
de cardcter jocoso.
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Se dice también - lo que confirma el abandono de la ejecucién de esta miisica
por parte de los indigenas despues de la salida de los jesuitas - que hoy en
dia se puede observar en grupos indigenas de Chiquitos y Mojos, entonar
en versiones casi irreconocibles obras barrocas del periodo mencionado lo
que demuestra que si esta musica hubiera sido asimilada como propia habria
seguido transmitiéndose con sus caracteristicas propias a las generaciones
siguientes, lo que no ocurrid y que no es de extranar ya que la musica barroca
pertenecia a una cultura que les era totalmente ajena.

El profesor Waisman esta en lo cierto cuando piensa que tal vez se deba al
espiritu autenticista que impera hoy en dia en la interpretacién del estilo
barroco, que la musica de este estilo en América, es ejecutada con los mismos
parametros europeos. Lo que no podria ser de otro modo, dado que, repito,
se trata de musica europea trasplantada.

El tema de la autenticidad es un tema tan de actualidad hoy en dia, que por
lo controvertido merece ser analizado.

Creo que una de las experiencias que se suceden hoy en el mundo de la
musica, la mds interesante es la que en Europa hoy en dia se llama: la
Revolucién 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 misicos tienen panico
de la revolucién que viene con los "barrocos". Se sienten acomplejados ante
el profundo conocimiento que hay detras. jBravo por aquellos que luchan
por renovar el espiritu de la cultura! Necesitamos en la musica héroes que
nos ayuden a sentirnos orgullosos de ser "musicos" y de batallar por un fin
noble. Y no hay nada mas noble que el conocimiento”.

En el mismo "El Cultural" 1a cantante francesa Véronique Gens, que canta
el rol de Vitellia en " La Clemenza di Tito " de Mozart, y que es ademas
"la niia mimada" de William Christie y de Philippe Herreweghe y
protagonista de la revolucidn barroca, dice: "La escuela belcantista barroca
es fabulosa por su rigor y exigencia. Te construye un espiritu mas abierto
hacia la partitura ya que el compositor barroco concibe al intérprete como
un co-creador”". Como dicen las pianistas mas atras 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 critico
musical. ’

El rigor autenticista para un musico sin talento puede ser un peligro. Asi
como puede ser un horizonte abierto de libertad y creatividad para quien
lo posee. Harnoncourt en su libro Barroque Music Today: Music as Speech
nos lo dice claramente: "El rol de co-creador queda explicito cuando advierte
que en ese periodo las notas de una partitura no nos dicen la verdad total.
La verdad esté detras de esas notas y tenemos que descubrirla. Los tratados
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son importantes, aunque hay que conocer varios, porque se contradicen
entre si y hay que estudiarlos a fondo para descubrir cuales elementos los
unifican". Ademads dice que no hay que olvidar que los tratados no fueron
escritos para nosotros sino que para sus contempordneos, que sabian y que
estaban habituados a los requerimientos del estilo como: improvisacion,
ornamentacion, articulacion, etc., por lo que hay que poner imaginacién e
intuicién dentro de un cabal conocimiento del periodo histérico-cultural.

Dice ademads - y Yo con él-, que ante una interpretacion historicista pegada
a la letra, que no permite un margen de libertad al intérprete, prefiere una
version estético-romdntica.

Como profesora de canto pienso que en los comienzos del periodo barroco
debemos distinguir entre lo que es el hablar cantando y lo que es el cantar
hablando. Sabemos que en ese periodo hubo compositores como Peri y
Caccini que escribieron éperas que consistian en interminables recitativos
con el concepto de hablar cantando, lo que podia resultar muy fastidioso.
Era sélo un recitativo sin vuelo. Monteverdi en cambio cre6 la perfeccion,
la fusién perfecta de la misica 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
emision. Lo que no implica su eliminacién. El control del vibrato en el
estilo barroco, es algo mucho mads dificil de lograr de lo que parece, pero
que si se logra, se consigue una afinacion mucho mads perfecta.

Lo que es muy importante de considerar en la interpretacion vocal del
estilo, son las particularidades de los caracteres y temperamentos de los
paises en que florecié el barroco. Harnoncourt en el libro antes mencionado
se refiere extensamente a las diferencias de interpretacion entre italianos,
franceses, alemanes e ingleses. Como ejemplo citaré las mds notorias, que
son las que existen entre italianos y franceses. El italiano del siglo X VII
no es diferente al del siglo XX. Por lo tanto, aunque obviamente se respeten
las caracteristicas propias de la cultura y el estilo de la musica 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
cantard sin considerar los ritmos escritos en la partitura sino sélo tomando
en cuenta la trase hablada con sus acentos, ritmo y respiraciones, cambiando
el color de la voz para interpretar los diversos estados de dnimo que refleja
el texto y con un gran margen de libertad.

El recitativo francés en cambio, refleja muy bien el cardcter de ese pueblo
ordenado, medido, simétrico al anotar todo en la partitura, por lo que el
recitativo debe ser estrictamente contado.

Pienso ademds que el periodo barroco requiere una profundizacién que va
mads alld de lo musical, seria interesante también hacer un andlisis sociolégico
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ya que se podria decir que fue un periodo en el que hubo una total
compenetracién entre compositor y ptiblico, lo que se va perdiendo cada vez
mads con el paso del tiempo hasta llegar hoy endia al absoluto divorcio entre
ambos.

De las cosas mds bellas de ese periodo es la constatacién de la funcién vital
que tenfa la musica en todas las circunstancias de la vida.

Para terminar, quisiera hacer mencién del beneficio que la revolucién
mencionada ha traido consigo a muchos cantantes en el momento actual.
Lo que se ha llamado también la restauracién de la 6pera del barroco le da
oportunidad a muchos cantantes jévenes que teniendo talento y una linda
voz no pueden aspirar a la épera lirica italiana del siglo XIX por no poseer
el volumen necesario para enfrentar una gran orquesta en una gran sala. La
opera barroca requiere de un grupo musical reducido, no mas de 20 musicos,
y demanda voces muy afinadas de reducido volumen pero de un enorme
conocimiento musical y de una gran exigencia técnica.
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De los 6rganos misionales de Chiquitos
y su relevancia para la practica musical’

I .Tengo una enorme deuda de gratitud con el maestro organero Enrique Godoy, de Buenos Aires, quien me auxilié y auxilia
con conocimientos técnicos de organeria que de otra manera nunca hubieran llamado mi atencion o estarian fuera de mi alcance.
Si yo no me hubiera encontrado con Enrique, este articulo nunca hubiera sido escrito. Pongo punto final a este trabajo le jos
de mi archivo; de alli la imposibilidad de su[plir datos bibliogrdficos completos para algunos de los libros o articulos citados,
contra mi costumbre habitual. Cuento con la

T. Frank Kennedy (Boston College).

cita en alemdn de la carta de Schmid fechada en 1730 gracias a la gentileza de

R —

1. {Por qué cantamos?

Tocar muiisica antigua durante un concierto, sobre un escenario, hoy en dia,
implica realizar una verdadera operacion de reinterpretacion cultural de una
magnitud y costo a veces insospechados para quien la efectia2. El discurso
de la autenticidad que se utiliza paradescribirla, generalmente deja de lado
la serie de cambios semdnticos, institucionales, textuales y musicales
involucrados y opera mds bien desviando la atencién y encubriéndolos. Asi,
operd y opera como medio para legitimizar una serie de précticas de ejecucién
contemporaneas. Como tal, estd lejos de ser indiferente al poder. Hijo de
la Modemidad, su génesis no podia ser sino una oposicion binaria: la musica
contra la musica antigua. Histéricamente, fue parte de la contracultura de
la musica antigua, una praxis que se postulé como alternativa a la que se
entendia como muisica sin calificativos, o sea, la practica de concierto de
Occidente y zonas de influencia. Levantada como pendén especialmente
durante la segunda mitad del siglo XX, pretendia creaf un espacio mds libre

BERNARDO ILLARY
Universidad de Chicago

2. Me he referido a este tema
con respecto a una que
denomino antiobra del
repertorio chiquitano en mi
articulo "Un Laudate pueri
como antiobra (acercade la
invencion de la miisica
Jjesuitica de Chiquitos)”, en
Bernardo Illari(editor),
Muisica barroca del Chiquitos
Jesuitico: Trabajos leidos en
el Encuentro de Musicdlogos
(Santa Cruz de la Sierra:
Festival "Misiones de
Chigquitos, 1998), 11-41.
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y humanizado que involucrara no sélo la capacidad del ejecutante de
reproducir fielmente una partitura, sino también su creatividad y gusto
musical. El enemigo: pricticas musicales cristalizadas en ese gigantesco
ritual que va desde el conservatorio hasta la 6pera, pasando por las escalas
y arpegios, los métodos, el repertorio canénico, los conjuntos de cimara,
las orquestas, los recitales y conciertos. Hacer la miisica como era entonces
permitia recuperar, entre otros, la ornamentacion espontdnea -o por lo menos,
creada por el intérprete-, la improvisacion sobre bajos ostinatos, la realizacién
del bajo continuo a partir de las cifras, la instrumentacion de tanta misica
"per cantare o suonare con ogni sorte di strumenti". Hacer la misica como
era entonces tenia, ademds, el sabor de la aventura. Habia 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 canénigos a veces mds
temibles que los documentos que custodian). En un mundo donde todo estd
descubierto e intercomunicado, el inconformismo aventurero descubrié una
puerta hacia un pasado inexplorado que podia, ademds, ejecutarse con
participacion fisica del explorador.

La autenticidad funciond. Bajo su proteccidn, la misica antigua consiguid
un lugar bajo el sol: hall6 un sitio en el panorama multicultural de hoy y
se cred un mercado que la sostiene. De j6 entonces de ser una contracultura
musical para pasar a ser una alternativa mds, 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. Todavia podemos hallar en la misica antigua parte
de la antigua rebeldia juvenil que la caracterizé: no se puede evaluar un
movimiento de su tamaiio sin simplificar quizds en exceso. Pero ya no es
lo mismo.

La asuncién de este sitio de poder por parte de la miisica antigua pone de
relieve que se trata de un producto primordialmente concebido en términos
de las culturas hegemonicas de Occidente. En parte tiene que ver con el
aburrimiento y la infertilidad de una cultura musical que se cristalizé en
una serie de objetos de museo. El sentido que pueda tener en sitios como
América Latina, donde vivir de la musica en cualquiera de sus formas es
una aventura en si misma, es diferente: tal vez tiene que ver con el juego
de las ideologias y los estilos de vidas mds que con una oposicién a un
sistema relativamente fragil.

En todo caso, hoy, la autenticidad, creada y recreada en los centros de poder
en relacion con su propio repertorio y sustentada por un aparato de poder
propio, coloniza el resto del mundo: domina la préctica de ejecucién de
muisica histdrica hoy y se convierte en criterio de validez. El articulo de
Leonardo al cual respondo con éste pone el dedo en la llaga al mostrar hasta
qué punto la autenticidad es un medio de legitimizar una situacién de poder,
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y no un canal para incorporar précticas alternativas, que respondian a otras
estéticas y otras situaciones histdricas. El espacio politico-econémico de
la musica antigua estd 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 musica colonial quiere ingresar facilmente al
sistema y ganar reconocimiento, debe rendirse ante sus dictados.

(Podemos negociar los términos de la rendicién? Con seguridad que si.
Personalmente, elegi contribuir activamente a poner la musica colonial en
el mapa internacional. Este ingreso vade la mano conla practica de ejecucién
de Gabriel Garrido, basadas en la autenticidad -y por lo tanto enraizadas en
laideologia hoy predominante en musica antigua-, perotambién 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 todavia me sienta
comodo trabajando con él. Por otra parte, encuentro culturalmente muy
interesante que sus incursiones por el repertorio canénico, D'India, Da
Gagliano, Monteverdi, se multipliquen: la musica antigua se populariza.
Volviendo a la musica colonial, soy consciente, pero, de lo mucho que hubo
que negociar paraponer 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 mds auténtica ignorancia de Latinoamérica; o con
élites locales preocupadas por crearse un pasado para legitimizar una situacién
de poderio econémico presente, avasallando todo lo que se haya menester.

¢Es ésta la tnica alternativa, negociar la colonizacién de nuestro repertorio
por parte del sistema hegemdnico? 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 -ain cuando sea de manera tal vez mds programética que
real: si molesta, le mandan el portaviones, de un modo para nada distinto
al que en el pasado los britdnicos mandaban las cafioneras-. En teoria al
menos, se puede intentar desarrollar nuevas sensibilidades alternativas. El
conocimiento del Otro histérico y del Otro cultural es indispensable para
negociarlas: programa cultural que la (etno) musicologia (histérica) de hoy
puede tomar en sus manos. Podemos tomar ese conocimiento como via 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 practica de musica antigua no necesariamente
tienen que ver con el saber histdrico y cultural es redundante pero necesario,
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3 .Cit. Por José Lopez-Calo,
"Barroco-estilo galante-
clasicismo", en Espana en la
nuisica de Occidente - Actas
del Congreso Internacional
celebrado en Salamanca
(Madrid: Instituro Nacional
de las Artes Escénicas y de
la Musica, 1987), i1, 8-9.

4 .Es tipica la falta de
atencion a los restos de los
organos de San Rafael y
Santa Ana por parte de
Gerardo Huseby, integrante
del equipo del proyecto
"Antropologia e Historia de
la Miisica en Chiquitos" que
teniaa su cargo el estudio de
los instrumentos musicales.
V. por ej. Gerardo Huseby,
Irma Ruiz y Leonardo
Waisman, "Un panorama de
la nuisica en Chiquitos"”, en
Pedro Querejazu (editor):
Las misiones jesuiticas de
Chigquitos (La Paz:
Fundacion BHN, 1995), 664-
665. Cfr.tambiénAlain
Pacquier; Les chemins du
Baroque dans le Nouveau
Monde (Paris: Fayard,
1996), 346 ss.

5. V. las descripciones de
drganos andinos incluidas
por Enrique Godoy en el
ultimo acdpite de su "Breve
semblanza del organo
barroco mestizo de la sierra
v el altiplano”, manuscrito.
Cfr. también Pascal Quoirin,
"Voyage en Bolivie: visite de
quelques orgues boliviens"
(1997, no poseo mds datos).
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dada la confusién introducida por el uso y abuso de la autenticidad con
connotaciones muy distintas de las expresadas por las palabras. Serd mucho
mas positivo, sin embargo, que pongamos manos a la obra, y que
interroguemos pasado y presente en buscadel conocimiento necesario para
la realizacion del programa propuesto.

En este trabajo, mi contribucion serd repasar lo que se sabe de la construccion
y el uso de 6rganos en Chiquitos y extraer consecuencias tedricas y practicas
para el abordaje del repertorio chiquitano. El proyecto incluye un capitulo
sobre la préctica del bajo continuo en la zona tal como la podemos conocer
através de los documentos del archivo, los cuales todavia no han sido objeto
del estudio que merecen. Las circunstancias en las que escribo conspiraron
para que no pudiera completarlo: queda para la préxima.

2. Los 6rganos de Chiquitos

En Burgos, en 1801, dos organeros franceses propusieron al cabildo
eclesidstico suprimir dos registros de los 6rganos barrocos, calificados como
inutiles, disonantes, agrios y peores en distintos escritos relativos a la
cuestion, para reemplazarlos por una vox humana y dos registros partidos,
fagot y flauta travesera, que "tienen armonia y son gratos al oido"3. La
anécdota es reveladora: los colores del instrumento barroco hispédnico tenian
un definido tono fauve que resultaba desagradable durante el periodo clasico
-y quizds todavia mds si quienes lo escuchaban eran franceses, acostumbrados
a registros relativamente mas suaves-. Hoy los gustos han cambiado;
dudarfamos en calificar de disonante o agrio al maravilloso colorido de la
lengiieteria hispdnica en el cual organistas y oyentes nos regodeamos por
igual.

(Que estos instrumentos no se escuchan fuerade las grabaciones de repertorio
asolo? Asi es. Musicélogos y conjuntos instrumentales por igual mantienen
relegado en el rincén de los trastos inservibles al fantdstico mundo de la
organeria colonial®. Larecuperacién de estos instrumentos y su rehabilitacién
en rol de acompafiantes produciria una verdadera revolucién timbrica. Hasta
el mas pequeno de los organillos coloniales contaba con una paleta sonora
mds rica de lo que imaginamos, y ajena por completo a los afénicos
"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 X VIII, el érgano pequeiio
-de uso corriente en las parroquias urbanas y rurales de recursos limitados-
carecia de enflautado de 8 pies (o0, como dirian en la época, 14 palmos)>.
Esto limita severamente la posibilidad de tocar en altura real: casi todo debe
haber sonado a la octava aguda. Uno supondria que tal instrumento es
incapaz de rellenar la armonia: pues bien, mi propia experiencia, en un taller
en el que conté con el érgano colonial tardio del Museo Sobremonte, de
Cordoba (Argentina), indica lo contrario. Por una parte, el resultado sonoro
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es considerablemente mds brillante que con un flautado de ocho pies. Por
otra, la textura asi obtenida carece de bajos, lo cual hace indispensable contar
con un instrumento grave exwra. Uno se explica entonces el universal cultivo
del bajon en los conjuntos coloniales, méaxime si se recuerda que los otros
instrumentos de continuo favoritos (arpa, guitarras), y ain los que no lo
eran tanto (laiid, tiorba, clave®), tampoco son capaces de sostener el bajo’.

2.1 - El 6rgano en Chiquitos

Pero hablemos mds concretamente de las misiones de Chiquitos. A pesar
de lo que se ha escrito sobre la posible independencia del érgano chiquitano
con respecto al charquense8, los modelos locales constituyeron adaptaciones
y desarrollos de un pequeiio ejemplar traido de Potosi. La organeria misionera
chiquitana se debe, como tantas otras cosas, al famoso jesuita factétum y
maestro de musica Martin Schmid. Aunque el oficio de organero no habia
figurado entre las artes que practicé en Europa, cuando pasé por Potosi
durante su viaje a Chiquitos (cuaresma de 1730) hizo construir un instrumento
para el pueblo de San Javier® y solicit6 al artifice que le ensefiara las técnicas
para reproducirlo luego. Al decir de su bidgrafo, José Manuel Peramas,
Schmid se transformé rapidamente en maestro de la facultad!?. Con ayuda
de sus alumnos locales, manufacturé ejemplares para todos los pueblos. En
una segunda etapa, una vez que el mismo Schmid hubo dirigido la construccién
de nuevas y mds grandes iglesias en la region, hizo también instrumentos
mayores para que el volumen de su sonido estuviera acorde con el tamafio
de los templos. En 1761 escribié sobre la nueva iglesia de San Rafael
(terminada en 174711), para la cual "he construido -dijo- también un érgano
nuevo y mds grande que el viejo". Luego hizo otro tanto en San Javier:
nueva iglesia, nuevo érgano!2.

Estas afirmaciones concuerdan con los inventarios levantados a la expulsién
de los jesuitas, en 1767, los cuales hablan, no de dos, sino de tres tamaifios
distintos de 6rganos. La documentacién de cinco pueblos (la mitad de los
de Chiquitos) establece diferencias entre ejemplares grandes y pequeiios.
En las pdginas de San Javier se distinguen "un érgano y dos chicos"13: 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 Potosi. El
inventario de San Rafael es mds explicito: "un érgano grande, con flautas
de estaiio, y algunas de palo [...] uno dicho [o sea, 6rgano] pequefio con sus
flautas de estaiio” (p. 63). Otro tanto se indica para San Miguel (p. 81) y
Santiago (p. 95), mientras que de San José se dice que contaba con dos
organos grandes, uno de ellos nuevo, y uno pequeiio (p. 106). Por otra parte,
los 6rganos de Santo Corazén y San Juan eran "mediano" (p. 91) y
"medianamente grande" (p. 100), respectivamente. Finalmente, los tamafios
de los 6rganos de San Ignacio (dos, p. 75), Concepcién (p. 87) y Santa Ana
(p. 68) (uno en cada pueblo) no se especifican.
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6. Hay rambién referencias
ocasionales al uso de tiorbas
y laiides. Es de presumir que
la vihuela, que aparentemente
sobrevivio a su repertorio a
solo mucho mds de lo que
uno supone, se utilizaria
también, aunque ro hay
razones para suponer que era
tanto como ciertos grupos
actuales quieren hacernos
suponer.

7. Cfi. la interesante pintura
del sotocoro de la parroquial
de Huachacalla (Depto. de
Oruro, Bolivia), reproducida
por Carlos Seoane, Data 7
(1997), 218, mostrando dos
dngeles, un organista y un
bajonero, en actitud de tocar
juntos acompanando a un
cantante del cual solo se ve
la miisica que sostiene en su
mano.

8. Quoirin, "Voyage en
Bolivie", 30.

9.V.i, 1.2, ynotas 17 y 18.

10. Juan Manuel Peramads,
De vita et moribus tredecim
virorum paraguaycorum
(Faenza: Archii, 1793), 422.
11. V. el tirante de madera
sobre la fachade principal de
la iglesia, con la inscripcion
"NUMA ANAUCUBO / MO
NAQUIARCANGEL SAN
RAFAEL 1747". Sus
implicancias biogrdficas
Sfueron discutidas por Felix
Plattner, Genie im Urwald.
Das Work des auslander-
scheizers Martin Schmid aus
Baar [1694-1772] (Ziirich:
im Nzn Buchverlag, 1959).

12. Martin Schmid a
Francisco Silvano Schmid
(San Juan, 28/9/1761), en
Werner Hoffmann, Vida y
obradel P. Martin Schmid
S.J. (1694-1772),misionero
suizo entre los chiquitanos,
nuisico, artesano, arquitecto
y escultor (Buenos Aires:
Fecic, 1981), 149-150.

13. "Inventario de las
Misiones Jesuiticas de
Chiquitos - 4 de septiembre
al 9 de octubre de 1767", en
Victor Hugo Ramallo
(editor): Memoria historica,
Museo catedralicio
"Monserior Carlos Gericke
Sudrez"” (Santa Cruz de la
Sierra: Editorial El Pais,
1997), 52. Las indicaciones
de pdgina que aparecen a
continuacion en este pdrrafo
se refieren todas a esta
edicion.
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14 .Francisco Ramon de Herboso
y Figueroa, [Informe de su visita a
Chiquitos]. Archivo Nacional de
Bolivia, Sucre, MyCh. 25, doc. IV,
fo 85. La informacion fue
reproducida luego en uno de los
almanaques de Cosme Bueno, de
donde la tomaron Peramds, De vita
et moribus, 458, y,
presumiblemente, Antonio de
Alcedo en su Diccionario
geogrdfico de las Indias
Occidentales (s.v. "Chiquitos”). V.
mi "La musica en la catedral de
Santa Cruz de la Sierra” (en
preparacion).

15 Espinosa fue el constructor del
primer organo de la parroquia de
San Pedro de Tarata, causa de
sonado pleito jurisdiccional entre
el gobernador de Moxos y el
entonces pdrroco Moscoso. V. Las
misiones jesuiticas 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 articulo
sobre la construccion del
instrumento en el Anuario del
Archivo y Biblioteca Nacional de
Bolivia 3 (1997) y €l trabajo de
Marisa Restiffo presentado en la
XI Conferencia Anual de la
Asociacion Argentina de
Musicologia (Cordoba, 1997 ).

16 Archivo y Biblioteca Nacionales
de Bolivia (Sucre), MyCh 14 no. 6,
112 ss. Cfr. Eichmanny Seoan, "El
archivo de San Calixto", 70.
17.Quaderno de Cuentas de la
Mission de Yndios Chiquitos con
separacion de cada Pueblo,
pertenecientes d los afios 1729,
30,,y 31,. Archivo General de la
Nacion, Buenos Aires, Compariia
de Jests, 1723-34, IX - 6/9/6. Este
documento prueba que el organo
potosino hallé su destino final en
San Javier. donde, por otra parte,
se establecio el mismo Schmid al
principio de su trabajo en la region.

18 Martin Schmid a Francisco
Silvano Schmid (La Plata 18 de
mayode 1730): "Und weilen in den
missionen der Schikiter, wohin wir
geschickhet werden, noch kein orgel
oder andere figurierte musci (sic)
gesehen oder gehort worden, hab
ich alhier aus verordnung des P.
Provincials einorgel von 6 registern
machen lassen, so ich mit mir
nemme..." ("Como las reducciones
chiquitanas, a las cuales somos
enviados, no tienen todavia organos
y los habitantes saben poco del arte
musical, me hice construir aqui,
conforme a las instrucciones del
Padre Provincial, un drgano 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. Traduccion castellana editada
en Hoffmann, Vida y obra del P.
Martin Schmid, 136-137.
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Haremos bien en no creer a pies juntillas todo lo que estd escrito en los
inventarios, realizados como estaban por personas con ningiin
entrenamiento musical, variable capacidad de observacién o interés en
describir adecuadamente lo que veian. Ademas, los textos contienen
lagunas, tal vez debidas a que ciertos instrumentos (flautas, chirimias)
no estaban fisicamente presentes en la iglesia o las dependencias
comunitarias al momento de escribirlos. Asi y todo, la idea de tres
tamaiios basicos de érganos es plausible. Por una parte, la diferencia
de tamarno entre los distintos ejemplares salta a la vista, cualquiera sea
el grado de entrenamiento musical del observador. Por otra parte, ya
Schmid habia confirmado la existencia de dos tamanos -chico y grande.
Que desarrollara un tercer modelo, de tamaiio intermedio, es plausible,
dado su permanente af dn en introducir mejoras. Es posible que el érgano
mediano fuera una versioén desarrollada del pequeiio, realizada para
iglesias de dimensiones reducidas que no necesitaran de mayor volumen
sonoro, pero incorporando mejoras o caracteristicas del 6rgano mayor.

Entre paréntesis, la organeria desarrollada por iniciativa
de Schmid continud activa después de la expulsién de
los jesuitas (1767): durante la visita pastoral realizada
en 1767-68, el obispo de Santa Cruz, Francisco de Herboso
y Figueroa, encargd en Chiquitos la construcciéon de un
nuevo 6rgano para su catedral'4. Por iltimo, en 1796,
Miguel de Zamora, gobernador de Moxos escribia a la
Audiencia de La Plata pidiendo que se enviara un organero
desde Chiquitos a Moxos para recuperar el arte de la
conswruccion y reparacion de inssrumentos, desaparecido
con la muerte del maestro Javier Espinosal3.
Lamentablemente, el expediente no fue continuado, por
lo cual no sabemos nada acerca del estado efectivo de la
profesién en la zonalS.

2.2 - Instrumentos sobrevivientes

(C6émo sonaban los instrumentos chiquitanos? Lo ignoramos casi todo
sobre el 6rgano que Schmid llevé desde Potosi a Chiquitos: no se
conservo ninguna descripcion 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 caracteristicas, sin embargo, pueden deducirse
de la poca informacién que poseemos. Debe haberse tratado de un
instrumento pequeiio; el cuaderno de gastos de la misién consigna su
costo como de 414 pesos y tres reales, transporte incluido!7. Schmid
consigné en su carta de 1730 que tenia seis registros'8: esto es con
seguridad un error de su parte. No mucho tiempo antes, un instrumento
de esas caracteristicas costaba mas del doble de lo que se pagé por él.
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En 1664, Pedro de las Casas cobré 950 pesos por construir un 6rgano de
siete palmos (cuatro pies) y seis mixturas (registros) partidas para el monasterio
de Santa Clara de La Plata (hoy Sucre)!'?. Para confirmar que el costo de
estos instrumentos oscilaba relativamente poco, cabe agregar que el érgano
actual de la misma casa, construido por el mercedario Pedro Matos en 1792,
costé unos 1750 pesos?. Cuenta con 12 registros, incluidas las pajarillas
y el tambor, siete de los cuales son partidos: un insiumento considerablemente
mds grande que el del siglo XVII costé casi el doble. Hasta el érgano
mandado construir en Potos{ para la doctrina de Humahuaca hacia 1673
resulté mds caro -era, presumo, mds 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 faltade entrenamiento
profesional en el arte de la organeria puede haberlo llevado a utilizar un
término técnico incorrectamente.

La hipétesis de que el instrumento que sirvié a Schmid de modelo contaba
solamente con seis hileras de tubos, y no con igual nimero de registros,
cobra fuerza ante la informacién 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
tinico érgano mencionado por los inventarios. Otro, del cual sélo sobreviven
unos pocos tubos, la secreta, los fuelles y otros fragmentos, proviene de San
Rafael?!, pero se halla hoy depositado en Concepcién. Ambos fueron objeto
de andlisis por el organero francés Pascal Quoirin. Los dos eran del modelo
pequeiio, con cuatro y cinco hileras de tubos, respectivamente, de tipo
principal y sobre la base de cuatro pies. Ninguno de los dos instrumentos
tenia registros: los tubos sonaban simultdneamente, a manera de lleno
permanente. "Sobre [la] secreta [de San Rafael] -escribe Quoirin- no se han
instalado jamas registros?? o correderas. No se observa, en efecto, ningiin
indicio de clavos a nivel de la implantacién de los bloques de madera donde
se posa la tuberia. Las hileras cantaban todas juntas, como en los Blockwerk
de la Edad Media"?3. En la secreta de Santa Ana, "se observa la misma
técnica de construccion que en la secreta examinado en Concepcion: una
misma pieza de madera maciza, tallada, sin ningdn registro" 24. La caja del
instrumento de Santa Ana y una foto antigua (1944-1948)25 de la del de San
Rafael -hoy desaparecida- confirman, hasta donde puede apreciarse, que los
instrumentos eran pequeios, semejantes y no tenian registros.

Todo hace suponer que el instrumento traido de Potosi y los restos de los
dos que sobreviven pertenecian a un mismo tipo basico, con variantes
individuales, de 1a misma manera que las wes iglesias construidas por Schmid
-y ain la de San Miguel, aparentemente levantada por Juan Messner- realizan
un mismo disefio basico de modos diferentes. Si parece extrafa la construccion
de un Blockwerk al modo medieval en el Potos{ del siglo XVIII, podemos
justificarla pensando en que Schmid lo pidié asi para comenzar, tanto la
musica de Chiquitos como su propio aprendizaje de la construccion de
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19. Archivo y Biblioteca
Nacionales de Bolivia, Ep
193 (Toledo), fo 266.
Durante mucho tiempo se
identificé al organo
sobreviviente con el de Casas,
sin reparar en la notoria
diferencia de tamario.
Tradiciones orales
transmitidas por las monjas
mds 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
organo del convento de Santa
Clara de Sucre (Bolivia)",
manuscrito, citando el
Quaderno del gasto mensual
que tienen las religiosas del
Monasterio de Sta. Clara”
(1792), del archivo del
monasterio.

21 Hans Roth, informaciones
verbales.

22. "Registre". Se refiere a
los separadores de las guias
que permiten aislar una o
mds filas de tubos para
hacerlas sonar juntas y
aparte del resto.

23. Quoirin, "Voyage en
Bolivie” [nota 5], 29
(traduccion mia).

24 Ibid., 30.

25 .Las misiones jesuiticas
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, niimero 903. La foto
siguiente en la misma pdgina
reproduce los fuelles
cuneiformes del 6rgano de
San Rafael.



N\

ESTUDIOS

26. Plattner, Genie im
Urwald [nota 11], 16-17.

27. Cfr. Las misiones
Jesuiticas de Chiquitos, 350.

28. Plattner. Genie im
Urwald, 17-18.

29. Las misiones jesuiticas
de Chiquitos, 350.

30 Julieta Alvarado 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 miisica de Domenico
Zipoli", Data 7 (1997), 133-
164.

31. Este cuadernillo resulta
de la reunion de dos,
conservados por separado,
numerados anteriormente
19729 y luego R78/R79. Un
estudio pormenorizado de la
compaginacion de los
cuadernillos y sus marcas de
agua did por resultado
evidencia incontestable de
que ambos cuadernos
originalmente formaban parte
de un solo volumen:
fragmentos del mismo folio
se conservaron como ultima
hoja del primer cuadernillo
y primera del segundo.

32. Cfr. T. Frank Kennedy,
"Colonial Music from the
Episcopal Archive of
Concepcion Bolivia", Latin
American Music Review, 9

(1988), 8.
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instrumentos, a partir de lo mas simple. Aun sin poseer los tubos, podemos
imaginar que tendrian la sonoridad brillante tipica del drgano barroco
hispanico. 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 pequefios y estuvieran construidos sobre la base de
cuatro pies implica que su sonido era mds agudo y penetrante de lo que hoy
creeriamos bonito.

Hemos visto ya que érganos como éstos existian en todos los pueblos. No
todos los pueblos, en cambio, contaban con érganos grandes, de mayor
variedad sonora, los cuales, ademds, aparecieron relativamente tarde en la
historia -dada su relacién conlas nuevas iglesias, podemos fecharlos junto
con ellas alrededor de la década de 1750: San Rafael (como dije) data de
1747, San Javier de 175226, Concepcién de c. 175527, San Miguel de
alrededor de 1a misma fecha?®, y San Ignacio de 1761%°-. Las caracteristicas
de estos instrumentos pueden ser solamente materia de especulacién. Schmid
podria haber seguido la practica barroca de Charcas, de instalar uno o mas
registros como base sonora fija del instrumento; o puede haber importado
ideas europeas, sin timbres fijos: es imposible saberlo ahora.

(Coémo se utilizaban estos instrumentos? Obviamente, para tocar a solo.
Se conservan en el Archivo Musical de Chiquitos tres cuadernos de musica
para érgano con el repertorio solistico de San Rafael?: R78, con apariencia
de borrador, en mano de Martin Schmid?!; R80, copia en limpio del mismo
manuscrito con algunas variantes; y R81, adicién jesuitica tardia al repertorio
con sonatas alla Scarlatti, vale decir, piezas idiomdticas en un movimiento
en estilo italiano de mediados del siglo X VIII32. Que la dnica fecha de las
copias. de R78 ("Son los sones de organo del Afio 1746", en la misma letra
que los titulos, aparentemente de mano de Schmid) esté agregada en el
margen inferior del folio 51 de un manuscrito de unos 60 folios puede
tomarse como signo que para esa fecha el repertorio para teclado estaba
basicamente completo. Dado que la iglesia fue concluida en 1747, y que
el 6rgano grande data de alrededor de la misma fecha, el repertorio del
volumen fue inicialmente concebido para el érgano chico. Lasinnovaciones
del instrumento mayor, cualesquiera que hayan sido, deben haber sido
aprovechadas para las ejecuciones solisticas cuando éste estuvo disponible;
hasta ese momento, el repertorio era patrimonio exclusivo del pequeiio
instrumento Blockwerk. Esta situacion inicial nunca cambid en los pueblos
que poseyeron solamente un instrumento, del tamafio pequeilo.

Dada la difusién del modelo pequefio 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 6rgano
se utilizaba como tal -en esto, la practica misional parece haber diferido de
la de las catedrales, en la cual el papel que pueda haberle cabido al instrumento
en el acompafiamiento constituye un problema no resuelto-. Por una parte,
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un nimero sustancial de particelas de bajo continuo provenientes de San
Rafael, asi como un par de copias de Santa Ana, estdn asignadas al érgano.
Cubren practicamente toda la historia del archivo, desde el comienzo de la
actividad de Schmid (hacia 1730) hasta la época republicana, siglo y medio
después; y pertenecen a géneros tan disimiles como el motete policoral
Cantemus Domino (V109), las triosonatas de la serie A -de posible composicién
americana33- y el aria devocional Ad Mariam / Zoipaqui (V101, Ch24). En
San Rafael, los continuos para érgano incluyen desde los salves y letanias
que pueden haber figurado entre las primeras obras introducidas en el
repertorio3* hasta el salmo Nisi dominus (Sa41), una de las ultimas adiciones
de la época jesuitica, asi como tres misas posteriores a la expulsion, y copias
de las épocas de Pablo Surubis (fl. ca. 1800-1820) e Ignacio Yaibona (fl. c.
1830-1840). En Santa Ana, se han conservado la parte de continuo de la
"Opera misional" San Ignacio de Loyola (R108), compilada c. 1761 en base
a composiciones tanto nuevas como anteriores33, y una misa incorporada
durante la época republicana y fechada probablemente en 1884.

Dado el énfasis en la reproduccién (imitacién y copia) de las culturas
indigenas misionales, es pertinente preguntarse si las asignaciones al érgano
de estas particelas realmente responden a la préctica de ejecucién 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 Letania del Sagrado Corazén es una copia autégrafa
de Schmid de una obra de composicién local -muy posiblemente de su propia
composicion- 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 indicacién es efectivamente un dato de instrumentacién de
la practicalocal. Podemos suponer que el resto de las particelas de la tabla
también estaba destinado a ser ejecutado en el érgano.
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33. Estas cuatro triosonatas
fueron escritas en estilo de
Corelli, utilizando temas de
losopp. 3y 5 del maestro
bolorés, mds 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
Ignacio de Loyola: L'épera
perdue a la foret amazonique
(Metz: K617, 1996 - # K617
7065).

34. Cfr: Leonardo Waisman,
"Los 'Salve Regina' del
Archivo Musical de
Chiquitos: una prueba piloto
para la exploracion del
repertorio”, Revista del
Instituto de Investigacidn
Musicolégica "Carlos Vega"
12(1992), esp. 71-74, y
"iViva Maria! La misica
parala Virgen en las misiones
de Chiquitos," Latin
American Music Review, 13
(1992), 216-219.

35. Grabada en el CD cit.
[(nota 33]. Parala
informacion sobre la obra, v.
el folleto que la acompaiia,
asi como el capitulo que le
dedica Pacquier; Les chemins
du Baroque [nota 4].

Tabla 1: Particelas de bajo continuo asignadas al érgano en el Archivo Musical de Chiquitos

Titulo Sigla Autor Ubicacion Notas

Ofertorios Fr07 Rp - Fr07-08 Partes fuera de uso,

segundo juego originarias de las
reducciones guaranies

Ad Mariam VIOt [pseudo-] RO6, 16

Zipoli

Letania IIII Le0O4 RO6, 17-17v Es posible que toda la
serie de salves y
letanias originalmente
haya tenido ac. de
érgano.

Salve Regina I AmO05 [Schmid] RO6, 18

Letanfa IITI Le05 R06, 22-23v

Misa San Ignacio Mil3 Zipoli RO7, 11-13

Misa San Ignacio Mil3 Zipoli RO7, 15-17v
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Letania Le07 Massa RO7, 22-22v

Cantemus Domino... V109 Zipoli R4l 1-1v

Honorificatus est

Cantemus Domino... VI09 Zipoli R47, 16-16v Copiade Ignacio Yaibona.

Honorificatus est

Cantemus Domino... VI09 Zipoli R47,45

Honorificatus est

Nisi Dominus Sadl R66, 11-11v Copia jesuitica tardia.

Ad Dominum cum tribularer Sa01 R66, 16 ¢Incorporado en época de

. Pablo Surubis?

Eripe me Domine Sa23 R66, 16v/ 18 ¢Incorporado en época de
Pablo Surubis?

Eripe me Domine Sa23 R66. 17-17v V..

Magnificat Ma03 R66, 19-19v

Letania del Sagrado Corazén Lella [Schmid]) R66, 22-24v Copia posiblemente

(Cor Jesu) autdgrafa.

Jacob autem An04b [Zipoli] Rp - An04b Trova o contrafactum
realizado en bloque de
las antifonas atribuidas
a Zipoli (ver nota 36),
fechable ca. 1760-65.

Missus est angelus Gabriel AnlOb [Zipoli] Rp - An04b V. An04b.

Cum esset desponsata An02b [Zipoli] Rp - An04b V. An04b.

Joseph vir eius AnO7b [Zipoli] Rp - An04b V. An04b.

Angelus apparuit AnO5b [Zipoli] Rp - An04b V. An04b.

Exsurgens Joseph a somno An06 Rp - An04b V. An04b.

Misa Espiritu Santo Mi2s R33, 1-Sv Postjesuitica. El
cuademillo es una
"coleccion” de items
originalmente
dispersos.

Misa San Miguel Mi33 R33, 19-20v V. Mi25.

Misa San Pedro Mi34 R33, 30-32v V.Mi25.

Sonata[A] I So01 Vernota, debajo.

Sonata [A] II So002 Ver nota, debajo.

Sonata [A] III So03 Ver nota, debajo.

Sonata [A] IV So04 Ver nota, debajo.

Misa Magna Mi26 Ap - Mi26 Fechada en octubre de

18[8]4.
San Ignacio de Loyola RI08a [Varios] Ap - R108a Particela postjesuitica,

copia de otra anterior.

Nota: Las partes de violin I de aquellas triosonatas de la serie A cuyo titulo ha sobrevivido indican que las obras son "a 2
VV /[ por "violines"] con organo". Las partes de continuo (R87, fo. 1-4). copiadas por una mano distinta (posiblemente mds
moderna) que las del violin no contiene indicacion alguna que la identifique como destinada al organo. Es posible que las
partes de continuo de las triosonatas de Corelli (S007-So0l3) también fueran ejecutadas en érgano, dada la prdctica de
ejecucion 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 (Mil 3), las
antifonas Domine quinque talenta (An04a), Euge serve bone (An05a) y los
himnos Tantum ergo (Hi33) y Sacris solemnis (Hi30)3¢ (Tabla 2). La parte
de las dos antifonas, escrita en lo que debid ser la primera hoja de la realizacion
parael juego completo (ver nota 36), estd especificamente asignada al érgano;
como la mayoria de las partes de continuo de la misa son asimismo para
organo, debemos suponer que la realizacion lo es también, suposicién que
puede hacerse extensiva a las hojas que contienen los dos himnos (reservo
la discusién de las caracteristicas técnicas de estas realizaciones para la
secuela de este trabajo).

Tabla 2 - Particelas de bajo continuo realizado en el mismo archivo

Titulo Sigla Ubicacién Folio
Misa San Ignacio Mil3 RO6 24-27v
Tantum ergo Hi33 RSO NO1-01v
Sacris solemnis Hi30 R50 N02-02v
Domine quinque talenta An0O4a R50 No consta.
Euge serve bone An0O5a R50 No consta.

Desde un punto de vista més general, es perceptible una tendencia a asociar
el bajo continuo con el érgano en obras de Zipoli, consecuente con el origen
italiano del compositor -es conocida la preferencia del 6rgano para acompanar
muisica religiosa en Italia; un espafiol probablemente hubiera preferido el
arpa-, su cardcter de organista y su actuacioén como tal en la iglesia jesuitica
de Cérdoba.

Finalmente, los cuadermnos 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 parael arpa o clave,
evidentemente eran de uso primordial de los organistas a cuyo repertorio
estd dedicado el resto de los manuscritos. Los trataré en detalle en la
prometida secuela a este texto. Laevidencia disponible es, pues, abrumadora:
indica con total certeza el uso del 6rgano como instrumento para realizar las
armonias del bajo continuo, acompafnando tanto voces como instrumentos
entoda época de la historia de la musica misional en Chiquitos y practicamente
en todos los géneros.

3. Comentarios finales

Recapitulemos: los 6rganos de las misiones de Chiquitos deben haber
mantenido las caracteristicas sonoras brillantes de sus modelos, los 6rganos
hispano-coloniales de Charcas. Su sonido debe haber sido de mucha més
riqueza y volumen que el de los pequeios positivos utilizados hoy para tocar
bajo continuo. Es de suponer que los instrumentos mayores también tenian
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36. Las antifonas, que
integran un juego de cinco
piezas semejantes para
visperas de Confessore, y el
Sacris solemnis son
andnimos. El estilo de toda
esta miisica, sin embar go,
delata la autoria del maestro
italiano. Espero poder
probarlo en un préximo
trabajo.

37. Uno de ellos fue editado
por Broggini, "Los
manuscritos para teclado”
[nota 30], 148, omitiendo la
octava grave del primer bajo
y €l tupido cifrado que
acompaiia a todos los bajetes.
Los bajetes son objeto de
estudio en p. 134.
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caracteristicas 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 habia dos 6rganos puede haber existido la posibilidad
de cambiar registros. Donde habia solamente uno, de tamafio pequefio, 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 pequefias como San Ignacio de Loyola, la
cual, en Santa Ana, se acompaiiaba con el tnico instrumento disponible,
que puede identificarse con aquél cuyos restos tenemos todavia 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 practica musical de
Chiquitos constituyen la excepcién, y no la regla -eran pocos y llegaron
tarde-. A la hora de pensar en un ideal sonoro para la regién que nos sirve
de base para negociar nuestras interpretaciones, es hacia el érgano pequeiio,
y no al grande, donde debemos mirar, con sus miultiples 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
acompaiiaban era considerable. Dado el tamafio de los coros y orquestas
misioneros, esto no ha de haber sido un problema en las obras de conjunto.
Las obras solisticas, como la "6pera misional”, sin embargo, deben haber
requerido de un esfuerzo especial de los cantantes. Entodo caso, es plausible
suponer que la técnica de emisidn vocal utilizada tenia que ver con la que
se utiliza hoy en Chiquitos y Moxos, y que ha sido apropiadamente descripta
por Leonardo Waisman en el articulo que aparece en este mismo nimero
(seria absurdo, sin embargo, pensar que no cambié desde el siglo XVIII
hasta ahora, por lo cual reconstruirla con precisién puede ser un problema
de solucién entre dificil e imposible):

Inmdviles y solemnes, fija la vista en el infinito, sin alterar
la inmutable expresion de sus rostros y sin la menor afectacion,
tensos los misculos 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 sitira de Antonio Eximeno alos cantantes eclesidsticos espaiioles
de su época3® hace sospechar que este manejo del timbre y la dindmica
puede no haber sido privativo de los cantantes misionales. Insiste Eximeno
a lo largo de su texto en que el canto eclesidstico mds parecia ruido muy
poco delicado que ejecucién musical de buen gusto. Aunque en parte lo
atribuye al indiscriminado empleo del contrapunto por parte de los maestros
de la nuisica de fondo, no cabe duda que también se refiere al tipo de emisién
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empleado. La situacion ha de haber variado considerablemente de acuerdo
a épocas y regiones, pero parece posible suponer que el tipo de canto de
capilla del Barroco tenfa bastante poco que ver con la emision suave, flexible
y transparente de los cantantes de musica 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 ricay
compleja, y por otra, relativamente uniforme en tanto dure la obra (o por lo
menos, la participacién del instrumento en ella). Ambos pueden haber sido
caracteristicos también de la sonoridad orquestal chiquitana. Las orquestas
misioneras chiquitanas eran numerosas, € incluian no sélo violines, violones
e instrumentos de continuo, sino también vientos -flautas, clarines, chirimias-
y trompas marinas. El uso de los clarines y chirimias ha de haber sido
principalmente militar y ceremonial. Los primeros, por otra parte, cuentan
con particelas escritas especificamente 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
podrian haber sido dos) que puede atribuirsele. No tenemos evidencia alguna
sobre el tratamiento de las chirimias, si es que alguna vez tocaban musica
religiosa o instrumental, o las trompas marinas3®. Con las excepciones
indicadas, las particelas estdn asignadas a violin, violén, érgano o arpa.
Tampoco contienen referencia alguna a cambios de instrumentacién durante
el transcurso de la obra. Aplicar lo que sabemos del sonido del érgano
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
hipétesis, resulta totalmente consistente con la evidenciadisponible. 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.

Porotra 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 préctica de investigacién poco sensible, pero no un dato histérico.
Aun limitandonos, como he hecho a lo largo de este articulo, al lado jesuitico
de la cultura misional, hemos podido apreciar considerables diferencias entre
pueblos de la misma zona que compartian maestros de musica vy,
presuntamente, tipologia organoldgica, las cuales deben haberse traducido
en resultados sonoros inevitablemente distintos, de acuerdo a poblado y
época histdrica. Esto permite cuestionar desde la raiz el uso de categorias
colectivas tales como "musica colonial”, "musica misional”, "misiones
jesuiticas" e inclusive "misiones de Chiquitos" en estudios de practica de
ejecucion. Construir unaimagen sonora general y tnica a nivel de cualquiera
de estas categorias es por supuesto posible, y hasta deseable si queremos
utilizarla como punto de partida para nuestra propia préctica de ejecucion;
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39. V. mi trabajo "Chiquitos:

una pequeria historia de las

actividades musicales
europeas en la region”,
inédito.
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pero resulta asimismo problematico. No puede asegurarse que tomar un
cimulo de datos y rdpidamente inducir pautas generales a partir de ellos
produzca resultados vélidos de por si: es preciso discutir explicitamente el
alcance y caracteristicas de las construcciones y los medios utilizados para
compaginarlas.

Los problemas derivados de la generalizacion se hacen todavia mas delicados
en un contexto multiétnico como el de las misiones. No podemos suponer
que los Itatines de Santa Maria de Fe, pertenecientes a la familia Guarani,
cantaran como los Pifioca de San Javier o los Morotoca de Santiago de
Chiquitos. Tampoco podemos generalizar elementos tales como la apropiacién
de instrumentos o practicas occidentales por parte de indigenas en contextos
culturales nuevos. En otro sitio he sefialado cémo la incorporacion de flauta
y tambor a ciertos contextos especificos es caracteristico de los Guarani“?,
pero no aparece documentado entre otros grupos étnicos durante el periodo
jesuitico. Transponer informacién de una etnia a otra sin discutir las
implicancias del proceso es ciertamente un error en que nadie con conciencia
antropolégica puede permitirse.

En todo caso, el andlisis pormenorizado de casos particulares puede
proporcionar un contrapeso bienvenido a las generalizaciones a veces
apresuradas que efectuamos en nuestro afan 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
etnografia histdrica nos equiparia con un nimero de opciones y alternativas
dentro de lo que era basicamente una misma practica musical que sélo puede
redundar en beneficio nuestro, si es que nos decidimos a aplicarlo en
versiones modernas. El trabajo seria mucho. Las fuentes histdricas se
hallan inéditas y requieren de extensas visitas a varios archivos. Su
interpretacion es imposible sin el sustento del contacto personal con la gente
de Chiquitos y sus culturas actuales: a la recoleccion de datos documentales
deberia sumarse el trabajo de campo. Los resultados, sin embargo, justificarian
con creces semejante proyecto.

Este articulo confirma una vez més la discrepancia, ya indicada por Leonardo,
entre lo que sabemos de la practica de época y las grabaciones actuales. El
sonido del 6rgano y sus implicancias no han sido todavia acogidos por los
conjuntos especializados, los cuales trabajan sobre ideales sonoros a todas
luces ajenos a la region. La relacion entre lo que efectivamente sabemos
de la préctica de época y el resultado sonoro de la miisica antigua, colonial
0 no, es tan problemdtica como uno podria esperar de cualquier discurso
desarrollado estratégicamente con fines de legitimacion. La nuisica antigua
se rige por leyes estéticas y de mercado que tienen relacion sélo colateral
con su capacidad por reflejar los avances de la investigacion. Queda como
desafio planteado a todos los que estamos involucrados en la prictica de
musica colonial el decidirnos algiin dia a imaginarnos las sonoridades
distintas que representen a los pueblos de Chiquitos de manera mads justa.

<=
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Mauricio Valdebenito:
Mdusica Chilena
para Guitarra

Horacio Salinas: Suite “Del tiempo ausente”
(Pequerio vals de invierno, La lluvia en la
ventana, Ronda y tambora, Cristalino, Danza
en tres tiempos) / Violeta Parra: Anticuecas
(N°. I a 5)/ Gustavo Becerra-Schmidt: de
la Sonata 111 para guitarra (Allegro giusto-
Batucada) / Gabriel Matthey: Preludios para
guitarra (N° 1, 4, 3,6,5y 2).

CD (DDD). Grabado durante los meses de
abril y mayo de 1998 en Estudios Coldn.
Ingeniero de sonido, Jenaro Ortiz. Auspicio
de FONDART.

El destacado guitarrista chileno Mauricio
Valdebenito nacié en Concepcién en 1967.
Luego de obtener su titulo de Intérprete
Superior en la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, bajo la guia del profesor
Luis Lépez, ha seguido estudios de
perfeccionamiento en el extranjero,
fundamentalmente en Espaiia, con el maestro
José Luis Rodrigo y en Uruguay, con el
concertista de fama mundial Eduardo
Ferndndez.

Yaestablecido en nuestro pais con una carrera
s6lida, y después de haber aparecido
brevemente en anteriores grabaciones, éste
es el primer fonograma de su total
responsabilidad como solista.
Encomiablemente, eligié6 musica de
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,
ademas, dos de los tres movimientos de la
Sonata 11l de Gustavo Becerra.

COMENTARIOS / GRABACIONES

De la Suite “Del tiempo ausente” de Horacio
Salinas, un miusico talentoso y sumamente
prolifico, lider del conjunto Inti-illimani, se
conocia s6lo una de sus cinco piezas, su muy
popular Cristalino. Es interesante escuchar la
Suite completa. Salinas presenta una escritura
sumamente idiomadtica, grata al oido y de un
profundo sentido nostalgico. La obrafue escrita
en Italia, después de largos afos de exilio. Es,
en esencia, musica romantica, con toques
impresionistas, a veces juguetona, pero con
una fuerte carga emotiva del hombre que lleva
mucho tiempo le jos de la patria. Valdebenito
logra una versién de lectura impecable. Sin
embargo, nos queda la sensacion de que el
intérprete pudo haberse internado maés
profundamente en el terreno del sentimiento.
Salinas propone algo mds que una ejecucion
técnicamente perfecta, como lo es esta version.

Mauricio Valdebenito
Musica Chilena para Guitarra

Salinas V. Pama Becema Matthey

Las cinco Anticuecas de Violeta Parra
demuestran que nuestra insigne folklorista
manejaba la guitarra admirablemente, y hacia
lo que la mayoria de los guitarristas “clasicos”
no pueden hacer: improvisaba.Violeta no
escribia musica, por lo tanto estas piezas se
mantuvieron con vida gracias a una grabacion
no comercial, tan improvisada como
improvisadas eran las piezas que tocaba. Fue,
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justamente, Mauricio Valdebenito junto a
Olivia Concha, Rodolfo Norambuena y
Rodrigo Torres quienes transcribieron éstas
y muchas otras piezas para la antologia de
composiciones para guitarra de Violeta Parra,
publicada por la Fundacién que lleva su nombre
(1993). Este grupo de piezas explora,
basicamente, elementos ritmicos presentados
a través de simples acordes rasgueados o
arpegiados y un cierto perfil melddico, que se
deriva naturalmente de los elementos ya
sefialados. Las Anticuecas pueden ser
atractivas si se tocan con mucha imaginacién
y sobrepasan el nivel de una interpretacién
textual de la sranscripcién de la fuente original,
sobre todo si se pretende entregar el ciclo
completo, que abarca 18 minutos.

Luego de una posible Sonata I, absolutamente
desconocida, en 1956 Gustavo Becerra
escribi6 su Sonata 11 para guitarra, obra que
caus6 mucho impacto y que fue tocada
profusamente durante la década de los 60. Esta
obra es perfecta en su forma, pero pobre en
elementos guitarristicos, aun asi era una buena
composicion para la guitarra. La Sonatalll de
Becerra (1979) supera largamente a la anterior
y es rica en posibilidades instrumentales.
Parece coincidir con ciertas caracteristicas de
las obras de Leo Brouwer y, en particular, de
la Sonata Op.47 de Alberto Ginastera. La
version de Mauricio Valdebenito es limpia
pero extremadamente cautelosa, especialmente
en la Batucada, tercer movimiento. Si bien
es cierto que el propio compositor sefiala que
“la musica va y viene, envuelve por ratos al
oyente, para finalmente desaparecer en la
lejania”, aqui decae prematuramente,
impidiendo percibir el clima de carnaval,
intencién fundamental del autor.

Los Seis Preludios de Gabriel Matthey fueron
compuestos entre 1986-88. Vinculado, desde
temprano a la guitarra, Matthey dejé pasar
algin tiempo hasta reencontrarse con ella, y
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lo hace luego de estudiar la carrera de
composiciéon. Cada uno de estos Preludios
lleva una dedicatoria a guitarristas de ese
momento, incluyendo a algunos destacados
alumnos de la época. {Qué mejor motivacion
para los jovenes talentos?. El compositor
elabora piezas de enorme awractivo, abundantes
en pasajes monddicos, octavas y efectos
percusivos. Su musica es refrescante y con
estilo propio. Valdebenito logra los mejores
momentos de su CD con estas piezas. Elige,
sabiamente, el Preludio N° 2 de Matthey para
concluir su grabacion. Es la pieza mds potente
de todo el registro y estd tocada magistralmente.

Mauricio Valdebenito decidi6 grabar este disco
sin mds ayuda que su propio sonido natural.
El intérprete asumié un riesgo enorme, que
puede ser considerado como un experimento
oun acto de valentia. Sin embargo, no se puede
soslayar un aspecto extremadamente
importante en la ejecucion de musica para
guitarra, tratese o no de acisticas favorables
o desfavorables. La guitarra, dentro de un
volumen pequefio de sonoridad, permite una
enorme variedad de timbres y dindmicas. Diria
que el empleo de estos elementos es
fundamental, practicamente una condicion
sine qua non para lograr una ejecucién
verdaderamente expresiva. En este disco hemos
notado no sélo la renuncia a la ayuda del
espacio sonoro, sino también, a esos elementos
inarinsecos de la guitarra, tal vez por la excesiva
cautela del intérprete en gran parte de esta
grabacion.

Valdebenito tiene condiciones excepcionales
como ejecutante de la guitarra y estamos
seguros de que las aprovechard mejor en un
proximo 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 estd acompaiiado por una escueta
informacion, 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: reproduccién de un
trabajo de papeles vegetales hechos a mano
por Dora Matta, de colores suaves, le otorga
un toque de elegancia a su presentacion.

Oscar Ohlsen

Musica en las
Misiones Jesuitas de
la Araucania

en el Siglo XVIII

El presente CD contiene una recreacidn
musical, como una muestra de la investigacion
que estd realizando Victor Rondén S. sobre el
"Cancionero Chilidigu" (1777) del misionero
jesuita, padre Bernardo de Havestadt (1714-
81). El soporte esta delicadamente elaborado,
con una cardtula que simula un estuche de
cuero desgastado por el tiempo, junto a un
librillo bien diagramado, con texto y grabados
en paginas amarillas que hacen recordar el
papiro. Asi, en cuanto el auditor tenga frente
a sus ojos el disco, se sentird inmediatamente
trasladado a la época; no obstante, cuando lo
tenga frente a sus oidos, es probable que - mds
alld del interés y placer que le cause la musica-
le surjan muchas interrogantes y confusiones,
toda vez que la época de la coloniaestuvo llena
de conflictos y contradicciones y poco se sabe
de su realidad musical. Por ello, uno de los
méritos de esta publicacion es que reivindica
problemas de nuestro pasado atin latentes, sin
una solucién e interpretacién clara. Se abre
asi, 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 musica colonial y, especificamente,
la musica misional.

COMENTARIOS / GRABACIONES

El disco fue grabado en Chiloé, en la Capilla
de Yaldad, Quelldn, entre los dias 17 y 19 de
enero de 1998. En la ejecucidn participaron
el conjunto Syntagma Musicum de la
Universidad de Santiago de Chile, el Coro de
Nifios de la Comunidad Huilliche de Chiloé,
cuyo director es Gabriel Coddou, y los musicos
invitados Franco Bonino (fagot barroco y
flauta dulce), Gonzalo Cuadra (tenor) y Pablo
Ulloa (violone). Los arreglos y direccion
musical fueron realizados por Alejandro Reyes
v.E., y lainvestigacion, produccién y direccién
general del proyecto, por el propio Victor
Rondén. El CD estd bien documentado, en
edicion trilingiie (espaiol, inglés y alemdn),
aunque se echa de menos el mapudingiin,
como se lo merece el pueblo mapuche, que
es también protagonista en esta investigacion.

Muisica en las misiones
jesuitas de la araucania
en el siglo XVIII

En relacion a la musica, Rondén se refiere a
la versién como una "hipotética recreacién”,
asumiendo que "dificilmente en la mision
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 la realidad
organoldgica de la misién establecida en
residencias y colegios de la orden jesuita del
Chile de mediados del siglo XVIII". Y como
patrén de referencia, se usé "aquellas
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prescripciones musicales para el
acompanamiento del canto congregacional de
la iglesia alemana durante el periodo barroco
en las que Havestadt se formd, agregando
breves preludios e interludios instrumentales
que, ademds de dar el tono del canto a la
feligresia, pretenden constituir verdaderos
comentarios teoldgicos puestos en musica".

Ahora bien, con el Chilidigi el padre
Havestadt tenia el propdsito de ensenar el
mapudungin (lengua mapuche) y facilitar el
adoctrinamiento en las misiones de Arauco,
acorde a la practica de la época, donde los
contenidos catequéticos se adaptaban a la
cultura indigena y se transmitian a través de
canciones. También tenia el propésito de darlo
a conocer en Europa, donde ciertamente habia
interés. Pero la obra la concluyé en Santiago,el
afio 1765,producto de una enfermedad que
oblig6 al padre a dejar la misién araucana de
Santa Fe. En seguida vino la expulsién de los
jesuitas, razén por la cual Havestadt sélo pudo
publicar su trabajo el afio 1777 en Westfalia,
Alemania. De esta manera, las 19 canciones
contenidas en el Chilidigi al parecer no
alcanzaron a ser conocidas ni practicadas por
las comunidades mapuches de la época (tema
pendiente en la investigacion); sin embargo,
lo que si parece claro, es que -como un todo-
ellas fueron estrenadas en Chile recién en
1998, con mds de 220 afios de desfase.

Las canciones estan escritas en mapudiingin
y la musica es de origen aleméan de la primera
mitad del siglo XVIII. El propio Havestadt
declara que corresponden a las mejores
melodias que se cantaban en las iglesias de la
zona del Rhin inferior y de Colonia, dondela
préctica del catolicismo era muy importante.
Y €l las planteé como simples melodias para
ser cantadas con acompafiamiento arménico
(6rgano o clavecin), lo cual, naturalmente, era
mds propicio para las misiones. No obstante,
la propuesta de Rondén va mucho mas lejos,
por cuanto la hace en base a una polifonia y
estructura formal e instrumental bastante
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elaborada, que mas se asocia con el espacio
ciudadano (salones, salas de concierto) o ¢l
catedralicio. Claro estd que con el nivel de
penetracion que alcanzd la colonia, los patrones
de la musica europea (creacién e
interpretacion) lograron una fuerte presencia
hasta hoy dia, y es muy posible que la versién
presentada en el CD haya sido mdsica 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, asi como también el
trabajo interpretativo vocal e instrumental.

En la edicién musical de las "19 canciones
misionales en mapudiingin..." publicada por
la Revista Musical Chilena (Rondén, Victor.
1997), el autor se refiere al enfoque sonoro
de las canciones, recalcando que el "proyecto
surgié de un prop6sito eminentemente practico
desde el campo de la interpretacidn, cual fue
la necesidad de encontrar fuentes de nuestro
pasado musical y convertirlas en sonidos" (p.
37). Por cierto que la propuesta de Rondén es
legitima, pues se trata de parte de su
investigacién aplicada a una recreacién
musical. Sin embargo, el problema es que el
titulo del CD no refleja su contenido, por
cuanto anuncia "Musica en las misiones
jesuitas de la araucania..”, creando falsas
expectativas en aquellos auditores deseosos
de escuchar un sonido mds cercano a las
misiones mismas, en el seno de las
comunidades indigenas.

Por ello, es importante dejar en claro que la
musica del CD no presenta las melodias
simples y directas del Chilidigi, sino una
recreacion 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 investigacion de nuestro pasado no es fécil,
pues por siglos la colonizacién traté de
convertir al nuevo mundo en la "nueva
Europa". Y esa fuerza sigue vigente,
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manifestdndose incluso en el campo de la
musica chilena contemporédnea, que suele sonar
mds europea que la propiamente europea. De
esta manera, se hace muy necesario replantear
posiciones frente a nuestra realidad musical
no sélo del pasado, por cuanto nuestras
academias y salas de concierto de misica docta
continian ensefiando y promoviendo repertorio
principalmente europeo, razén por la cual
vivimos sumergidos en un ambiente
neocolonizante que impide "abrir los ofdos"
ala América y al Chile més profundo. Y esto
se debe a que en el pais no hemos querido
asumir nuestro dobie origen indigena-europeo,
cuyo encuentro natural estd en la raza y cultura
mestiza, que es, propiamente, el fundamento
y sentido de la América postcolombina. Tanto
la visién 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 atin existe entre nosotros, pero facilmente
pueden causar més confusiones - nuevas
colonizaciones-, que contindan tergiversando
ala América y al Chile realen que hoy vivimos.
Estando proximos a iniciar el siglo XXI, no
tiene sentido negar ni el origen europeo ni el
indigena. La cultura chilena tiene un doble
origen; nuestras raices estdn en ambas partes.
Nuestra vida presente y futura estd en la raza
y cultura mestiza; en unadialéctica permanente
que incluye el encuentro y desencuentro entre
lo europeo y lo indoamericano, junto a otras
culturas que se han ido incorporando a esta
dinamica. Por ello, esta primera muestra de
Rondén es valiosa en cuanto da cuenta de la
perspectiva europea-colonial, pero queda
pendiente la perspectiva indigena-colonial,
que también es muy necesaria para completar
un "cuadro de verdad", basado en el didlogo
y resonancia interna que reclama nuestra
cultura mestiza. Ademads, una versién mas
simple permitird escuchar el sonido propio del
mapudiingiin, que en la versiéon del CD no se
alcanza a distinguir con claridad (por ej. los
sonidos nasales e interdentales).

COMENTARIOS / GRABACIONES

Reconstituir el siglo XVIII desde el lado
indigena implica trabajo en terreno, con las
propias comunidades mapuches y chilenas de
la zona, que Rondén actualmente estd
realizando. Reconstituir la misica de las
misiones jesuitas en Chile también reclama
una comparacion con el trabajo realizado en
Paraguay. Y favorablemente hay muchas otras
pistas y claves disponibles. Por ejemplo, el
hecho que la guitarra espafiola haya derivado
en mas de 50 afinaciones diferentes, demuestra
la facilidad de transformaciones y
diversificacion que inwroduce el Chile mestizo.
Asimismo, el canto a lo divino y a lo humano,
acompaifiado del guitarrén, son muestras
concretas de la evolucion de nuestra musica,
tanto en el terreno religiosocomo en el laico.Y
en los planos colectivos, fiestas como La
Tirana, Andacollo y tantas otras, donde las
melodias se superponen en complejos sonoros
que muestran interesantes propuestas
polifénicas, son valiosas manifestaciones que
forman parte de nuestros referentes mestizos.

En el caso de los indigenas, hay que considerar
que su templo es la propia naturaleza y su
musica canta unida al pulso de la madre tierra.
Ellos tocaron los instrumentos y entonaron de
otra forma. América tenia otro ritmo de vida
y otro mundo sonoro. El concepto de melodia
y polifonia era completamente diferente, por
cuanto su cosmovision, su concepto del espacio
y del tiempo lo eran. Y lo increible es que
parte importante de esto ain estd vigente: sus
raices profundas les ha permitido sobrevivir
hasta hoy dia.

Parafraseando a Mariano Latorre, Chile
también es un pafs de rincones musicales.
Efectivamente, en cada quebrada.entre los
cerros, valles, pampas, cordilleras o litorales,se
encuentran microculturas donde la musica
aflora con su propia afinacién y toquido. En
este sentido, la propuesta que hoy nos comparte
Victor Rondén en el presente CD, es un rincén
mads de nuestro rico universo musical. Pero
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es s6lo el comienzo de una exploracién 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 la América profunda que vive
cotidianamente entre nosotros.

Gabriel Matthey

La Guitarra
de Carlos Pimentel
por Oscar Ohlsen

Preludio en tres cuerdas/ Dichas amorosas:
Mazurca / Matilde: Habanera, Corazones y
flores (Czibulka)/ El Talismdn Encantado:
Tanda de Vals/ Zapateado y Jotal El Lloron:
Vals/ Arnia de Carmen (Bizet)/ Lamentacion
en el Bosque: 1dilio/ 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/ Correspondeme:
Schottisch/ Yo te correspondo: Schottisch/
Nocturnol Paruelito: Tango (Juan de Dios
Filiberto)/ Angelina: Vals, Suenos: Polka/ Ojos
limerios: Vals/ La Superticiosa: Gavota/ El
Ahuacate: Tango.

Interpretes: Oscar Ohlsen y Diego Castro
CD (DDD) Fondo de Desarrollo de las Artes
y la Cultura, FONDART (1998)

El disco nos presenta una seleccién efectuada
por Oscar Ohlsen, de la prolifica produccién
de Carlos Pimentel Barrera (Santiago 1887 -
Valparaiso 1958) producto de un proyecto en
que particip6 también el bisnieto del autor,
C. Roberto Fuertes G.. Cada cual nos presenta
un pequeflo escrito introductorio en el que
Fuertes hace alusiones histéricas al desarrollo
de la guitarra en Chile.
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Resulta paradojal el escuchar este repertorio
y sentir que se esta escuchando masica chilena,
ya que casi todo su repertorio, a excepcion
de la tonada, es evidentemente de procedencia
extranjera. Esto nos lleva a reflexionar sobre
la construccién de lo que resulta,
posteriormente, llamarse chileno.

Nos comenta Ohlsen, en su escrito, que
Pimentel dedicé una importante parte de su

repertorio a las danzas de sal6n de su tiempo,
la polka, la mazurca, el vals, la gavota, la jota,
el schottisch, el bolero, la habanera, el tango,
etc. repertorio que, evidentemente, estd
presente en el disco. Varios ritmos de estas
danzas se encuentran actualmente integradas
al acervo musical denominado como chileno:
la mazurca, el vals, la jota y la habanera.
Asimismo, se ha demostrado que muchas de
esas musicas 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/t), fenémeno de principios de siglo
contemporaneo con el repertorio de ritmos
usados por Pimentel. Margot nos dice cémo
se produce este fenémeno: "De los escenarios
los acoge el salén y las casas de canto. Se
editan partituras musicales en Santiago,
Valparaiso y Concepcién, simultaneamente
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recibimos grabaciones fonograficas. Luego
‘por via oral’ se desplazan por ciudades ¥
campos, adquiriendo de este modo una
fisonomia nacional.” Este proceso es comun
para toda esa época de la cual es parte Pimentel.
Es poresto que, cuando escuchamos su miisica,
nos parece estar escuchando musica que
consideramos como chilena.

Parece ser que lo que consideramos como la
cultura de un pueblo, se va construyendo como
las capas geoldgicas de la tierra, una sobre la
otra; la de més arriba apoydndose y tomando
como base la anterior sin la cual no podria
sostenerse. De esta manera se ha formado "lo
chileno”, cadaépoca deja sus propios estratos
residuales que forman una cdscara sobre el
suelo firme anterior, a su vez esta cdscara pasa
a ser parte del suelo firme donde sigue el
proceso con otros estratos nuevos. Ahora, estos
estratos no tan sélo se forman con lo producido
en la propia tierra sino que reciben el aporte
de otras culturas. En este sentido, la
globalizacién no es un fenémeno tan sélo de
los ultimos afos, para nosotros comienza con
la llegada de los conquistadores que integran
el mundo americano al resto del mundo.
Seguramente, hay una mayor aceleracion hoy
en la velocidad de difusion de los fenémenos
por la actual tecnologia comunicacional, pero,
en esencia, el proceso es el mismo.

El primer aporte de este disco es mostrarnos
uno de los estratos de nuestra capa geoldgica
musical a través de este bellisimo repertorio
para guitarra.

Me parece importante despe jar una confusién
en que cae el escrito de Fuertes. El se refiere
a la guitarra en términos genéricos,
involucrando en una misma voz a la guitarra
popular, del 4mbito de la tradicién oral, con
la guitarra de concierto, de la tradicién escrita.
Esto lo hace sacar conclusiones erréneas 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
tradicién europea, concepto que no es aplicable
al mundo de la guitarra popular, por lo menos
en esta acepcion, ya que se mueve por otros
carriles y pardmetros diferentes. Ohlsen, al
referirse a ésta, lo hace inequivocamente 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.

Si bien no hay constancia escrita de la
existencia de la guitarra en los afios iniciales
del dominio espaiiol en estos territorios, es
posible suponer su uso dado la gran
popularidad de que gozaba. Desde su llegada,
y durante todo el resto del siglo, los espafoles
se mantuvieron en estado de beligerancia con
los duenos de casa. lo que no permitié el
desarrollo de las costumbres cortesanas, y por
ende, el desarrollo de la musica vihuelistica,
situacioén que contrasta con los antecedentes
de México y Peri. Lo que queda y prospera
en Chile es la guitarra popular renacentista de
tradicién oral.

Es muy posible que la base del prejuicio de
considerar la guitarra como "un instrumento
menor dentro de los cdnones del quehacer del
periodo” que nos plantea correctamente
Roberto Fuertes, sea justamente el hecho de
que ésta predominara sin contrapeso en los
4ambitos populares de la cultura oral y la nula,
o casi nula, influencia de una cultura
vihuelistica en el pafs.

Encontramos en este compacto un repertorio
ambivalente, por un lado musica cuya funcién
es incitar al baile y sostenerlo ritmicamente,
y por el otro, musica con pretensiones de ser
escuchada, perteneciente a la institucionalidad
del concierto. Esta ambivalencia es propia de
esta etapa del desarrollo de la guitarra de
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concierto en Chile, que se ampara en los
salones para enfrentar posteriormente al
publico.

Como mutisica para escuchar podemos citar al
Preludio en tres cuerdas, Zapateado y Jota,
Lamentacion en el Bosque, Negrita te estoy
queriendo 'y Nocturno, ademés de los arreglos
Corazones y flores de Czibulka y el Aria de
Carmen de Bizet. De las otras, las misicas
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 melédico y modulaciones
armonicas simples; y otras que encarnan la
ambivalencia del periodo puesto que si bien
provienen de danzas estdn hechas con una
intencionalidad para ser escuchadas solamente,
como el bolero Recuerdos de Cuenca y la
gavota La Superticiosa.

Diego Castro encuentra su me jor interpretacion
precisamente en esta gavota. Resulta curioso,
puesto que por su juventud todo parecia indicar
que podria encontrar su punto mds 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 asi. Donde
mas se entrega es en esta pieza, reflejando
madurez y soltura en su expresion, encontrando
el tempo y caracter justo para darle brillantez
y elegancia a la pieza.

De los dios, el mejor logrado es la Gran Polka
Vivan las Muchachas, donde al brillo propio
de la pieza le agregan cierto espiritu lidico,
que les permite entregarse gozosos al juego
que les va imprimiendo la musica. 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 dollar de Leo Fall se destaca la
melodia magistralmente llevada con el fondo
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simple del acompafiamiento. Lo mismo sucede
en la tonada arreglada para dos guitarra por
Ohlsen, cuya primera parte estd en tonalidad
menor para terminar en tonalidad mayor. En
esta ultima parte se usa por tnica vez en todo
el disco un acompafiamiento rasgueado en un
gesto que nos lleva a los 4mbitos de la guitarra
popular. Es dificil para los musicos formados
en un estilo determinado, en este caso de la
guitarra de concierto europea, incursionar en
otras técnicas de ejecucién, como las del
rasgueo popular, puesto que no hay una
preparacién sistemética en la formacién
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 siempre al movimiento y la
sensualidad, y por otro, a los melémanos que
exigen calidad interpretativa, buena
articulacion y brillantez.

De los valses interpretados me parece magistral
E! Lloron, donde se logra justamente satisfacer
a toda la gama del auditorio con un gran
lirismo y emocién en el canto sin olvidarse
que estd hecho para incitar al baile. A pesar
de estar subtitulada como "fasil" (sic) -en
realidad técnicamente no tiene grandes
dificultades- no es nada de fécil lograr una
buena interpretacion en una misica que esté
pensada casi exclusivamente para el baile: es
muy tentador destacar sélo lo ritmico en
desmedro de la fineza de una buena comunién
con la musica. Asimismo, logra algo similar
en la mazurka Dichas amorosas y en la
habanera Matilde donde se puede respirar el
aire del salén a través de su tempo justo y
tranquilo que incita al baile elegante y sensual.
También logra brillantez, caracter y fuerza de
la simplisima polka Suefios, que con los
minimos y mas simples elementos logra
levantar animos y corazones. De los schottisch,
es en el primero de ellos: Correspondeme,
donde logra un excelente sentido ritmico
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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 atencion, tanto como arreglo como
en la parte intrepretativa: El Conde de
Luxemburgo, que cumple con las condiciones
de llenar las expectativas de este auditorio
asimétrico: un buen y sélido desarrollo
melédico, de tempo y caracter para el baile y
fineza en la entrega.

En el Preludio en tres cuerdas de Pimentel,
asi como en Corazones y Flores de Czibulka,
piezas hechas para el auditor de concierto, el
intérprete se encuentra en su propio territorio
pues es el tipo de repertorio que mads domina
y acostumbra asumir, se compenetra de la
musica y la entrega en forma creativa. En el
Preludio articula libremente figuraciones
ritmicas en aras de una mayor fluidez de la
obra, en Corazones y Flores, organiza
adecuadamente la formade la pieza y arpegia
algunos acordes que permiten mayor variedad
€n su transcurso.

Llama la atencién el bolero Recuerdos de
Cuenca por su escritura simple pero sélida, se
nota conocimiento del buen uso de la guitarra,
a lo que se le suma una interpretacién con
mucha fuerza. En Lamentacion en el bosque
Pimentel utiliza mayores recursos tanto en el
juego de lamelodia, 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 sélo 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 musicas
vigentes. No hace museologia. Este es el
segundo gran logro del presente trabajo.

Sergio Sauvalle E.
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Margot Loyola:
dos libros

Milosevic, Ximena y Guillermo Zerda.
Margot llustrada, FONDART, Santiago de
Chile, 1998

Arenas, Desiderio. Margot Loyola,
Coleccién Nuestros Misicos, SCD, Santiago
de Chile, 1998

1998 fue un afioque destacé por la produccién
en torno a la figura y obra de Margot Loyola.
Junto a la inauguracién del Fondo
universitario! que lleva su nombre, destacé la
edicién de tres libros que desde diversos
angulos, apuntan a resaltar variados aspectos
de la vida de esta sobresaliente intérprete de
la danza y la musica tradicional chilena. El
conjunto de estas publicaciones amplia el
horizonte biografico de esta excepcional mujer;
asi también, la apreciacion de su obra artistica.
Sin embargo, pese al inter€s que presentan
estas publicaciones, en esta oportunidad me
limitaré a comentar sélo dos que son
precisamente las que presentan un caracter
mds biografico.

En primer lugar, quisiera comentar Margot
Ilustrada. En 97 péaginas financiadas por
FONDART, Ximena 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 formacién
personal y el nivel de los logros de su vida
artistica. También aparecen retratados algunos
amigos, y la familia, fuente inagotable de

1.Fondo de Investigacion y Documentacion de la Misica
Tradicional Chilena Margot Loyola Palacios, Universidad
Catdlica de Valparaiso.
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nostalgias y un sentido de pérdida presente en
toda la historia personal de nuestra artista.

Junto a la narracidn, los editores presentan un
interesante material ilustrativo consistente en
casi medio centenar de fotografias en blanco
y negro. Este material, tomado del archivo
fotografico de la artista, constituye un particular
aporte al iconograma nacional: cultores,
intelectuales, politicos, 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 titulo de esta obra,
exige de los editores un trabajo mds cuidadoso
en este particular punto, que en la presente
edicién denotadescuido y falta de calidad. En
efecto, todo el trabajo de acopio, que por lo
demds identifica con fidelidad a la Margot
Loyola coloquial, se ve desdibujado por la
mala calidad de la impresién del material
fotografico, y en definitiva, por una carencia
conceptual en el diseiio. De modo que Ximena
Milosevic y Guillermo Zerda estan en deuda
con sus lectores.
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En 120 péginas y 23 fotografias ordenadas en
22 capitulos, 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 dificil percatarse que “este
chascén colérico™ poco o nada sabia de la
vidade la artista. Es mds, ni siquiera la conocfa
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
consigui6 de Margot. De su desventaja el autor
hace una virtud y lleva una exhaustiva revisién
de documentos, tanto bibliograficos como de
archivos. Sin embargo, esta misma
desprovision inicial deja traslucir cierta
dependencia de la bibliografia precedente,

2.Como carifiosa y piiblicamente llamé Margot a su
bidgrafo ocasional la noche del lanzamiento.
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principalmente de la entrevista “Conversando
conMargot Loyola™ y “Memorias de Viaje”*.

El lector documentado podra 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 esta escrito a “dos
plumas”: por una parte, habla Margot Loyola
en su estilo ameno, diddctico 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, quizds habria
resultado méds provechoso dejar que
definitivamente la Loyola hubiese contado su
historia, sin mds, y disponerse a la humildad
del editor. Porque a decir verdad y con todo
el oficio que ella tiene, es muy dificil
contrapuntearle y salir “bien parado”.

Agustin Ruiz

3.“Conversando con Margot Loyola”, en Revista Musical
Chilena, N° 183, enero-junio de 1995.

4. Memorias de viaje, documento anexo del LP Margot
Loyola por el Mundo, sello RAICES, RAC 24-9. 1989.

Fabio Salas Zuniga
El grito del amor

Salas Zuiiiga, Fabio. 1998. El grito del amor:
Una actualizada historia temdtica del Rock.
Santiago: LOM Ediciones, 270 pp.

El rock debe ser el género musical sobre el
que mds se ha escrito en el mundo. Las
muiltiples miradas que admiten sus practicas
performativas, su texto literario y musical, sus
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formas de produccién y de consumo, su
articulacion social, y su relacion 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 bibliografia de indole
periodistico y musical, y México contribuye
con aportes realizados desde el dmbito
académico. Situviéramos que elegir un cuarto
pais latinoamericano que se destaque en este
aspecto, llegariamos a Chile, donde podriamos
nombrar a algunos periodistas especializados
que realizan continuos aportes desde la critica,
la entrevista y la crénica; varias tesis
universitarias escritas en la presente década;
y a un autor que sobresale por su agudeza, su
amplio conocimiento, su originalidad, y su
postura inmisericorde: Fabio Salas.

Como todo buen estudioso del fenémeno rock,
Fabio integra su doble condicion de académico
y de fanético, es decir, de scholar-fan. De este
modo, el compromiso del autor con la materia
tratada es total. A pesar que no necesitaba mas
que el propio goce de su vasta discoteca
personal para haber escrito este libro, Fabio
Salas extiende su mano a la enorme
bibliografia existente, seleccionando algunos
libros de cabecera, los que trata siempre desde
su inquebrantable espiritu critico.

El autor sitia adecuadamente el rock dentro
de la llamada cultura underground, penetrando
con profundidad en los rasgos de una
contracultura de sorprendentes raices
milenarias, que es percibida, vivida y narrada
en el libro desde la doble marginalidad
latinoamericana.

El grito del amorincluye un completo recuento
del desarrollo del rock anglosajén mediante
un detallado andlisis de las letras de canciones
sefieras de las principales estrellas de rock de
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los ultimos cuarenta afios. Las letras de estas
canciones son analizadas a la luz de la postura
de sus autores, y de los procesos sociales e
individuales que las sustentan, develando la
rica relacidn tripartita entre hombre, arte y
sociedad.

FABIO SALAS

El grito del amor

Una actualizada historia temdtica 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
fendmeno musical. Es asi como destaca
principalmente aspectos performativos, desde
los cuales los textos adquieren toda su fuerza
liberadora. Es finalmente en el recital rock,
ritual dionisiaco de liberacion colectiva, donde
se construye el sentido y significado del rock.

Como al propioautor le sucede, a veces resulta
imposible aproximarse a la letra cantada sélo
desde los paradigmas analiticos de la letra
leida. El torrente semi-inconsciente que Fabio
reconoce en “The end” de Los Doors, por
ejemplo, lo lleva a acercarse a otros modos de

93

conocimiento, que finalmente son los
musicales. Esa licida enajenacion del que
explora los limites de la condicién humana,
que el autor percibe en esta cancion, se expresa
mds que en la letra, en una sutil combinacién
de pedales armonicos, pulsaciones ritmicas,
articulacion vocal, mezcla sonora/espacial, y
estrategias performativas del cantante y el
grupo.

Es que el miisico rock tiene la letra de la
cancién clavada en la piel. Esto lo tiene muy
claro Fabio Salas, presentando a este
movimiento como un humanismo postulado
desde el cuerpo, mdximo exponente de lo que
llama el “energismo” del siglo veinte. A través
del libro, el autor realiza una constante
referencia a la fuerza erética del rock, una
energia que se abre paso entre las fuertes
amarras de nuestra sociedad post-victoriana.
La energia vital o Ergon, es portadora de una
verdad irrebatible, surgida desde las “pulsiones
orgidsticas” del ser humano. Factores
somadticos, seiiala 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
margenes de la percepcién y disolverse en el
todo, apoyada por la practica de la meditacién
y la masificacién del consumo de LSD
fomentada por la propia CIA -segin lo
denunciara Frank Zappa-, para desviar la
rebeldia de la juventud norteamericana de los
afios sesenta. De este modo, el humanismo
rockero adquiere una nueva herramienta de
conocimiento, desde la cual se acuiia el
descubrimiento de que nada es real.

Al comenzar la década de 1970 nuestros
sentidos se habian ampliado infinitamente,
pero no sabiamos qué hacer con ellos. A la
desilusion post-sicodélica se sumo un horizonte
represivo que intentaba parar la fiesta. La
comuna se dispersa, y las futuras generaciones
ya nacerdn dispersadas.
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Mientras tanto, el musico rock continuaba su
camino hacia el estrellato, adquiriendo aires
de grandeza. La escena rockera se infla, el
rock se intelectualiza, se requiere mds espacio,
mads sonido, mds tiempo, mds musicos. Esto
marcard, como sefala Fabio Salas, el
alejamiento del rock de la comunidad, la 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, transformdndose en leyenda, en una
mitica conjuncién de un pasado milenario y
de un futuro incierto.

De aqui en adelante, el tono del libro no sera
de celebracién. El iluminismo de los sesenta
se tornard en angustia; las flores se han
cambiado por chatarra. La historia del rock se
convierte, entonces, en sucesivos intentos de
reciclaje, peroal leer a Fabio Salas, quedamos
con la sensacion de que al muerto no se le ha
podido resucitar.

Desde el punk, definido por el autor como un
estado sicosomadtico autodestructivo donde se
fragua una respuesta limite, pasando por el
discurso del contrapoder de la 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 engafiemos, pues todo
estd 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 entretencién en discurso critico, que
subvertieron el orden establecido usando su
propio cuerpo, que inocularon un virus
liberador en Occidente. Pero eso ha terminado
y ahora enfrentamos el préximo siglo
aprisionados entre un fundamentalismo
creativo y un autismo receptivo.
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Cuando la historia parecia terminar, Fabio
Salas nos sorprende retomando su narracion
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
la 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 periodo imitativo, no
logramos cubrir la brecha tecnoldgica,
llegamos tarde al festin contracultural, nuestra
izquierda anti-imperialista nos boicotea el
camino, nuestra derecha dictatorial nos lo
cierra. La espontaneidad, la celebracion y la
inocencia de la propuesta rockera original, es
vivida en América Latina desde una alteridad
en pugna, cuya espontaneidad es cultivada,
su celebracion es reprimida, y su inocencia
ha sido mancillada.

Salas cruza con rapidez por los afos sesenta
en Latinoamérica, “donde la felicidad estuvo
al alcance de la mano”, deteniéndose en la
ctspide del rock progresivo de comienzos de
los setenta, saltdndose el periodo oscurantista,
y retomando la historia con el Rock Nacional
post Malvinas (finalmente tenfamos una guerra
en casa contra la cual protestar).

Si hay algo que destaca Fabio Salas del rock
latino es su texto, que define como “lirica
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.
Aqui 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
transicion a la transicion, Fabio Salas siempre
puso su o0jo critico y su oreja escéptica,
ganandose las odiosidades de los fabricantes
y distribuidores de alegria. Habia que ser
positivo, toda critica era de mal gusto.

El autor se dedica entonces a desenmascarar
poses, disefios 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
mds amplia los fendmenos locales con los que
tanto nos hemos engolosinado. Transformando
templos en burdas escenografias, Fabio Salas
penetra comorayo en la autenticidad del artista
y de su propuesta. Caen cabezas y guitarras.

Si hay algtin rockero chileno que rescatar, a
la luz de la critica 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 murié (como el
rock), el que sabe esperar su turno, el que se
fue y volvid, el que no es hibrido 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 esta
diciendo. Podremos discrepar de la perspectiva
desde la que evalia 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 critico
podra haberle causado muchas privaciones,
pero lo ha hecho fuerte, pues ha tenido que
abrir su propio espacio en la adversidad. Desde
su atalaya, Fabio seguird cumpliendo su mision
en esta vida, y todos nos beneficiaremos de
ella. Rockeros, periodistas, investigadores y
transetntes interesado en el rock deben leer
este libro. Después de hacerlo, no seguirdn
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siendo los mismos, no escucharan con los
mismos oidos, no comulgaran tan facilmente
con ruedas de carreta.

El grito del amor es un libro sobre la vida,
pasion y muerte de un proyecto musical y
vital que no pudo evitar ser corroido por los
propios males que denunciaba. S6lo una
pregunta entonces, ;Hasido el rock conducido
a su propio suicidio?

El rock ha muerto.
Viva el rock.

Juan Pablo Gonzilez

La Trova de la Rosa
una propuesta de
integracion

Como una propuesta musico-teatral se presenta
"LaTrovade la Rosa"(Proyecto DIPUC 1998),
una escenificacion de las Cantigas de Santa
Maria recopiladas por Alfonso X El Sabio.
En esta oportunidad se han unido el Instituto
de Misica y la Escuela de Teatro de la
Universidad Catdlica, para hacer un
experimento que intenta potenciar el espiritu
y dramatizar algunos de los motivos de esta
forma musical.

Mais que el teatro, en esta representacion
domina la musica. Las voces, los instrumentos,
los ritmos y las letras, nos remiten a una época
inundada de religiosidad y compromiso con
la virgen Maria, especialmente. De esta
manera, los elementos de teatro que se han
agregado, sonuna forma de ilustrar el ambiente
y ofrecer un marco estético a la Cantigas.
En el plano visual, diseiio de Alejandra Serey,
lo primero que sobresale es un recuadro, a
modo de gran libro antiguo con bordes
dibujados, en el cual se proyectan algunas
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letras y se disponen los musicos en un
comienzo. Este mismo recurso servird para
varios propdsitos, entre otros, el de la divisién
entre los espacios, ya que en varios momentos
algunos actores pasan por detrds, viéndose
como figuras esfumadas, que ayudan a crear
una ambientacién misteriosa estimulando la
imaginacion.

En una primera parte, con la puesta en escena
de las canciones a cargo de Macarena Baeza,
se consigue un objetivo adecuado, como es el
de impregnar la atmdsfera de un espiritu
medieval, a través de elementos que nos
remiten a una austeridad y una reflexiéon como
guia central de la musica. 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 imagenes
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 Maria Magdalena (Rocio Mendoza) o la
aparicién de la figura de la Virgen por el fondo
del teatro, no constituyen momentos de
especial significacién. El incorporar otros
textos de autores contemporaneos (Huidobro
y Kazantzakis) que intentan establecer un
didlogo con el mundo actual, se vuelve confuso
y excesivamente teatral, lo que no es coherente
con el estilo global de la propuesta.

En el plano musical, la cadencia de las
Cantigas se deja caer con belleza y regocijo
en las voces de MagdalenaAmendbar y Nelson
Contreras. Asimismo, el acompafiamiento
instrumental de las dos vielas (Gina Allende
y Nelson Contreras), arpa medieval (Maria
Eugenia Villegas) y flauta (Sergio Candia),
constituye un verdadero balsamo animico.
Es visible que el conjunto dirigido por Gina
Allende ha tenido una larga investigacion para
llegar al sentido profundo de este tipo de
musica.

"LaTrova de laRosa" es una fina presentacion
de doce de las Cantigas, una experiencia de
recogimiento y exaltacidn religiosa, cuyos
logros mas claros estdn en la muisica, bien
interpretada por los cantantes y musicos; nos
invita a un acercamiento acompafado de
elementos visuales que nos compenetran mas
del mundo medieval y es una linda preparacién
espiritual ante la fiesta navidefia préxima.

Carola Oyarzin L.*

<=

* Profesora del Instituto de Letras de la Pontificia Universidad
Catdlica de Chile,articulo aparecido en el diario El Mercurio,
Seccion Cultura, 21 de diciembre, 1998.
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Bitacora de Actividades IMUC

septiembre 98 / marzo 99

i Continuacion de la
"El len.guaje pianistico de Olivier Te rcera E S C ue I a
(l\j/l;ssiaen“/; gpnf‘?renclia. Camp(ljls | nt ernaciona |
riente. Auditorium Instituto de . .o
Misica.7 de septiembre, 98. del InStltUto de MUS|Ca

1998

Jack Edwards (Inglaterra).

Director de Opera Barroca.

"La Gestualidad en la Corte del Barroco Francés". Clase magistral. Campus Oriente. Auditorium
Instituto de Muisica. 24 de noviembre, 98.

Marcio Carneiro (Brasil). Violoncello.
"Taller de Miisica de Camara". Campus Oriente. Auditorium Instituto de Misica. 21 al 25 de
septiembre, 98.

Néstor Andrenacci (Argentina). Direccion Coral.
"Interpretacion y Direccién Coral de Repertorio Latinoamericano”. Taller.
Campus Oriente. Auditorium Instituto de Muiisica. 4 al 14 de enero, 99.

Profesor Alejandro Guarello. Otros Talleres . Seminarios

"Instrumentos”. Entrevista. Rock & L .
Pop TV. A & R. 6 de septiembre, 98. Conferencias, Clases
Profesor Sergio Candia. Magistrales, Entrevistas,

"Las Artes Musicales en 1a Reforma EncuentrOS
Educacional”. Conferencia . Seminario

Innovacion en la Educacion Artistica.

Experiencias Actuales y Reforma Educacional. Amigos del Arte. Centro Cultural Montecarmelo. 24
y 25 de septiembre, 98.

"El Nuevo Curriculum de Artes Musicales. Innovaciones y Desafios para la Educacién Musical
Chilena". Conferencia. Encuentro Nacional de Escuelas Artisticas. Division de Cultura del Ministerio
de Educacién. Iquique. 7 al 9 de octubre, 98.

"Las Artes Musicales en la 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 Educacién Musical en Chile". Conferencia. Sala Emesto Martin, Universidad
de Los Andes. Bogotd, Colombia. 1 de diciembre, 98.
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"Criterios de Construccién Curricular en el Sub-sector de Artes Musicales". Curso. Programa de
Actualizacion de Conocimientos en las Disciplinas PUC. Profesores de 1° Medio. Campus Oriente.
4y 15 de enero, 99.

Profesora Gina Allende.

"Introduccién a la Audicién Musical”. Conferencia. Seminario /nnovacion en la Educacion Artistica.
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° Bdsico y 1° Medio.
Ministerio de Educacién. CPEIP. Santiago. 27 y 28 de octubre, 98. Antofagasta. | y 2 de noviembre,
98. Concepcidn. 10y 11 de noviembre, 98.

Profesor Juan Pablo Gonzélez.

"Musica Popular Urbana como Vehiculo de la Memoria". Ponencia. Seminario Memoria para un
Nuevo Siglo. Santiago. Universidad de Santiago. ECO. Fundacién Ford. 4 de noviembre, 98.
"La Ciudad que se fue: Memoria y Espacio Urbano en la Misica Popular Chilena de los Afios Cuarenta”.
Ponencia. V Congreso de la Sociedad Ibérica de Etnomusicologia. Errenteria. San Sebastidn. Espaiia.
4 al 7 de marzo de 1999.

"El Estudio de la Misica Popular Urbana: Teoria y Método". Seminario. Programa de Musicologia.
Universidad de Oviedo. Espafia. Red Contrapunto. 2 al S de marzo, 1999.

"Hitos de la Musica Popular Chilenadel Siglo XX". Seminario. Programa de Musicologia. Universidad
de Valladolid. Espafia. Red Contrapunto. 8 al 10 de marzo, 1999.

Profesor Octavio Hasbun.

"El Arte, Espejo del Alma". Conferencia. /I Encuentro de Innovaciones Artisticas. Escuela Especial
"Open Door". Santiago. 9 de noviembre, 98.

"Instrumentos Musicales: Sistemas de Clasificacién, Contexto cultural y Cotidiéfonos". Curso. Programa
de Actualizacion de Conocimientos en las Disciplinas PUC. Profesores de 1° Medio. Campus Oriente.
13 de enero, 99.

"¢ Es la musica un lenguaje?" Coloquio II.

Participantes: Alejandro Guarello, profesor Instituto de Musica PUC, Jorge Martinez, musicélogo
Universidad de Chile. Coloquio organizado por alumnos del Instituto de Misica (Daniela Banderas,
Daniel Party y Christian Spencer). Auditorium Campus Oriente. 28 de octubre,98.

Profesora Frida Conn.
"Repertorio Pianistico". Clase magistral. Instituto de Arte.Concepcién. 27 de noviembre, 98.

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 Fernando Ansaldi.
"Repertorio Violinistico". Clases magistrales. Universidad de Magallanes. Punta Arenas. 20 y 21 de
diciembre, 98.

Profesor Mauricio Cortés.

"Expresion Artistica por Medio del Canto". Curso. Jornadas de Perfeccionamiento Docente. Profesores
de 5° ano Basico. MINEDUC, Facultad de Educacién y Programa de Actualizacién de Conocimientos
en las Disciplinas PUC. Campus Oriente. 4 y S enero, 99.

"Canto como Forma Bésica de Encuentro con la Misica: Fisiologia Vocal". Curso. Programa de
Actualizacion de Conocimientos en las Disciplinas PUC. Profesores de 1° Medio. Campus Oriente.
8y 11 de enero, 99.
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Profesores Carmen Pefia y Pablo Aranda.
"Musica y Sonidos. El Medio Ambiente Sonoro". Curso. Programa de Actualizacion de Conocimientos
en las Disciplinas PUC. Profesores de 1° Medio. Campus Oriente. 5 al 7 de enero, 99.

Profesor Victor Saavedra.

"Canto como Forma Bésica de Encuentro con la Misica: Canto Colectivo y Direccion Coral". Curso.
Programa de Actualizacion de Conocimientos enlas Disciplinas PUC. Profesores de 1° Medio. Campus
Oriente. 11 y 12 de enero, 99.

"Expresion Artistica porMedio del Canto". Curso. Jornadas de Perfeccionamiento Docente. Profesores
de 5° afio Basico. MINEDUC, Facultad de Educacién y Programa de Actualizacion de Conocimientos
en las Disciplinas PUC. Campus Oriente. 4 y S enero, 99.

Profesor Carlos Vera.
"Instrumentos Musicales: Instrumentos de Percusion y Percusiéon Latina". Curso. Programa de

Actualizacion de Conocimientos en las Disciplinas PUC. Profesores de 1° Medio. Campus Oriente.
14 de enero, 99.

Profesora Euridice Losada Ambrosio. (Cuba). Musicélogay Pedagoga. "Educacién Musical
Infantil en Cuba". Encuentro. Campus Oriente. Auditorium Instituto de Musica. 21 de enero, 99.

CiClO de COnCiertOS 8° Festival de Misica Chilena

Contempordnea. Goethe
Institut. Las obras indicadas con
asterisco (*) corresponden a primeras
audiciones en Chile.

Primer Concierto. 9 de noviembre, 98.

Crisol* (1998), de Cecilia Plaza (Celso Lépez- violoncello); Anagogistica (1986), de Santiago Vera
(Oscar Ohlsen- guitarra); Elipse* (1997), de Paola Lazo (Juan Carlos Soto- violin, Cristidn Gutiérrez-
violoncello y Maria Paz Santibafez- piano); Carta Familiar, (una ensalada a la chilena)* (1995), de
Alejandro Pino, texto de Floridor Pérez (Concerto Vocale. Director: Victor Alarcén); Veré* (1998),
de Rodrigo Cédiz (Coro Centro Artistico Quilapi. Director: José Quilapi); Ausencia de Dios* (1997),
de Federico Schumacher (Pablo Oyanedel- baritono, Jorge Espinoza- fagot, Enrique Lépez- viola,
Miguel Angel Jiménez- piano. Director: Victor Alarcén); Ldrica* (1997), de Rafael Diaz (Soledad
Diaz- mezzo, Mauricio Cortés- tenor, Francisco Gouet- clarinete, Juan Carlos Soto- violin, Virna Osses
y Constanza Rosas- piano. Director: Victor Alarcén); Triptico* (1998), de Fernando Garcia (Ensamble
XXI: Alejandro Lavanderos- flauta, Jorge Postel- oboe, Francisco Gouet- clarinete, Jorge Espinoza-
fagot, Edward Brown-corno, Javier Contreras-trompeta y Kevin Roberts-trombén).

Segundo Concierto. 10 de noviembre, 98.

Mobili (1967), de Juan Orrego Salas (Enrique Lopez- viola y Ximena Ugalde- piano); Al Goliardo
le Cosieron la Boca* (1996), de Gabriel Gélvez (Francisco Gouet- clarinete, Celso Lopez- violoncello
y Miguel Zérate- marimba); Quinteto N°1* (1995), de Carlos Zamora (Ensamble XXI: Alejandro
Lavanderos- flauta, Jorge Postel- oboe, Francisco Gouet- clarinete, Jorge Espinoza- fagot, Edward
Brown- corno, Javier Contreras- trompeta y Kevin Roberts- trombén); Base Esad (1990), de Alejandro
Guarello (Oscar Ohlsen- guitarra); Cuarteto (1926), de Pedro Humberto Allende (Cuarteto SUR: Juan
Sebastian Leiva y Marisol Infante- violines, Aliocha Gutiérrez- viola y Alejandro Tagle- violoncello);
Divertimento (1997), de Herndn Ramirez (Cuarteto Villafruela : Miguel Villafruela- saxo soprano,
Cristidn Mendoza- saxo alto, Rodrigo Santic- saxo tenor y Alejandro Rivas- saxo baritono).
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Tercer Concierto. Concierto Electroacuistico. 11 de noviembre, 98.
Los Peces (1957), de Juan Amendbar; Resonancias de CSound* (1998), de José Miguel Fernandez;
Cygnus (1994), de Cristidn Morales; Jojo el Payaso: "El suefio de Jojo"* (1998), de Felipe Otondo;
Guararia Repano, de José Vicente Asuar y Chile Fértil Provincia (1979-83), de Gabriel Brncic.

Cuarto Concierto. Concierto de Referencia. 12 de noviembre, 98.
Epigrams* (1985), de John Heiss (Alejandro Lavanderos- flauta y Carlos Vera- percusion); Bendita
Sabedoria (1952), de Heitor Villa-Lobos (Coro Bellas Artes. Director: Victor Alarcén); Magnificat
(1989), de Arvo Pirt (Coro Bellas Artes. Director: Victor Alarcon); Charisma (1971), de Iannis Xenakis
(Francisco Gouet- clarinete y Celso Lépez- violoncello); Cuarteto op.22* (1930), de Anton Webern
(Francisco Gouet- clarinete, Miguel Villafruela- saxo tenor, Isidro Rodriguez- violin y Gastén
Etchegoyen- piano); Piece pour Ivry* (1971), de Bruno Madema (David Niifiez- violin); O Sacrum
Convivium (1937), de Olivier Messiaen (Coro Centro Artistico Quilapi. Director José Quilapi); Agnus
Dei (1981), de Krysztof Penderecki (Coro Centro Artistico Quilapi. Director José Quilapi).

Quinto concierto. 13 de noviembre, 98.

Contraluz* (1998), de Aliocha Solovera (Miguel Villafruela- saxo, Carlos Vera y José Diaz- percusidon);
Zuytt* (1998), de Andrés Ferrari (Cuarteto Villafruela: Miguel Villafruela- saxo soprano, Cristidn
Mendoza- saxo alto, Rodrigo Santic- saxo tenor y Alejandro Rivas- saxo baritono); Cuartero* (1957),
de Gustavo Becerra (Cuarteto Villafruela); Cuarteto de cuerdas (1957), de Roberto Falabella (Cuarteto
Sur: Juan Sebastidn Leiva y Marisol Infante- violin, Aliocha Gutiérrez- viola y Alejandro Tagle-
violoncello; El Arpa y la Sombra* (1980), de Edmundo Visquez (Cuarteto Sur).

Primera Temporada de Conciertos "Musica en el Circulo Espafiol”.(continuacion)

Segundo concierto. "Canciones de la Espafia Milenaria". Cantigas, romances y
villancicos. Estudio MusicAntigua. 8 de septiembre, 98.

Cantigas de Santa Maria de Alfonso X "El Sabio": "Vella et minynna", "Non conven aa omagen da
Madre do Grorioso Rey", "Ben per esta aos reis d ‘amoren Santa Maria", "A Virgen, cuja mergee é
pelo mundo sabuda", "Sempre faz o mellor a madre do Sennor", "Entre Av’e Eva gran departiment'd"
y "A Madre do que livrou"; Cancionero de Palacio: "Ay, Santa Maria", anénimo; Cancionero de
Upsala: "Ay luna que reluces"; Cancionero de Palacio: "Triste Espafia sin ventura" de Juan del Encina;
"Morena me llaman" y "La Rosa enflorece", romances sefaradies de la tradicién oral , c.siglo XIV y

Libro de Musica de Vihuela: "La mafiana de San Juan" de Diego Pisador.

Tercer concierto. "Piano solo y a cuatro manos". 22 de septiembre, 98.
Sonata op.27 N°1 en Mi bemol Mayor "Quasi una fantasia", de Ludwig van Beethoven (Cristoph
Scheffelt); Papillons, de Robert Schumann (Camilo Salinas); Tres Danzas Hiingaras 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. "Musica de Camara". 6 de octubre, 98.

Pieza de Fantasia op.73 para clarinete y piano, de Robert Schumann (Andrea Mourgues- clarinete,
Pablo Morales- piano); Rapsodia para clarinete, de Wilson Osborne (Andrea Mourgues); Capricho
sobre aires daneses y rusos op.79, de Camille Saint-Séens (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 Raiil 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. "Guitarras y flauta traversa". 20 de octubre, 98.
Sonata I1I: "Allegro Moderato", de Manuel Ponce; Invocacion y Danza, de Joaquin Rodrigo y Sonata,
de Leo Brouwer (Diego Castro- guitarra); Fuga Elegiaca, de Mario Castelnuovo Tedesco y Tres Breves,
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de Rail Céspedes (Raul 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: Victor Alarcén y Coro Sodra Vitterbygdens
Folkhogskolas de Suecia, Director: Ove Gotting. 3 de noviembre, 98.
Cantate 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 Schiitz. (Coro de Estudiantes PUC).
Skogsssdng y I furuskogen, de W. Peterson-Berger; Lustwijns wisa, de K. Hakansson; Stamning, de
H. Alfvén; Och jungfrun hon gar i ringen, Tjuv och tjuv det skall du heta, Uti var hage y Om alla berg
ochdalar, canciones tradicionales, arr. H. Alfvén; Leksands brudmarsch, arr. M. Lissdaniels; Y denna
ljuva sommartid, arr. A. Nyberg; Lova Herren sol och mdne, arr.L.E.Lauenstein, canciones tradicionales;
Sommarpsalm, de W. Ahlén. (Coro Sodra Vitterbygdens Folkhogskolas).

Séptimo concierto. "Misica de Cdmara". 17 de noviembre, 98.
Cuarteto para violin, viola, violoncello y piano N°3 en Do mayor Wo O 36, de Ludwig van Beethoven;
Sonata para violin 'y piano N°1 op.51, de Joaquin 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- violin, Enrique Lépez- viola y Patricio Barria- violoncello).

Octavo Concierto. "Canto y piano". 1 de diciembre, 98.
Canciones Espariolas Antiguas: "Sevillanas del siglo XVIII", "Las morillas de Jaén" y " El Café de
Chinitas", de Federico Garcia Lorca (Sebastidan Covarrubias- baritono); El Mirar de la Maja, La Maja
Dolorosa y Amor y Odio, de Enrique Granados (Pilar Aguilera- soprano); Amor Brujo: "Cancién del
Amor Dolido", "Cancién del Fuego Fatuo" y Tres Ojillos Negros, de Manuel de Falla (Claudia Yafiez-
mezzo); Coplas del Pastor Enamorado, Cango del Teuladi y Romancillo: Por mayo era, por mayo,
de Joaquin Rodrigo (Leonardo Pohl- tenor); La Revoltosa: ";Por qué de mis ojos los tuyos retiras?",
dio de Felipe y Maripepa, de Ruperto Chapi (Claudia Yéiiez y Leonardo Pohl); La Rosa del Azafrdn:
"Ama, lo que usted me pide es muy ficil de sentir y dificil de explicar”, diio de Sagrario y Pedro, de
Jacinto Guerrero (Pilar Aguilera y Sebastidn Covarrubias); El Barberillo de Lavapiés: " Lamparilla,
servidor...", trio de Marquesita, Paloma y Lamparilla, de Francisco Asenjo Barbieri; La Rosa del
Azafrdn: "Aunque soy de La Mancha, No Mancho a Nadie", de Jacinto Guerrero (Cuarteto Vocal.
Piano: Marta Montes).

Las obras indicadas con asterisco (*)
corresponden a primeras audiciones

Otros conciertos en Chile.

Estudio MusicAntigua.

Salén de Honor. Casa Central PUC.

1 de septiembre, 98.
Quando el bien que adoro, dio para la Ascension del Seiior, de Tomds de Torrejon 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 Muiisica 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- clavecin; Eduardo Figueroa- teorba;
Magdalena Amendbar- soprano y Gonzalo Cuadra- tenor). Ceremonia de Premiacion I Concurso de
Musicologia "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,
anoénimo 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 la chanson "Une jeune fillette", tradicional
francés del s. XVI. (Invitados: Manfredo Zimmermann- flauta dulce; Jenny Muiioz- soprano; Nicolds
Opyarzin- baritono; Eduardo Figueroa- laiid y teorba; Ariadna Stambuck- viola da gamba y Rodrigo
Garcia- violoncello).

Estudio MusicAntigua. "Arie e Canzoni de Girolamo Frescobaldi". Hall Central
INACAP. 27 de septiembre, 98.

Secondo Libro di Toccate: "Canzone terza" (clavecin solo); Eri gia tutta mia (soprano, tenor, dos
flautas, viola y clavecin); Canzona detta la Diodata (dos violas y clavecin); Se [ ‘onde, ohimeé (tenor,
dos violas y clavecin); Gioite, o selve (soprano, tenor y clavecin); Canzona detta la Lamberta (dos
flautas, viola y clavecin); Se m ‘amate, io v ‘adoro (soprano, tenor, viola y clavecin); Fiori Musicale:
"Ricercar cromaticho” (clavecin solo); Maddalena alla Croce (tenor, viola y clavecin); Dunque dovro
del puro servir mio (soprano y clavecin); Canzona detta la Moricona (flauta, dos violas y clavecin);
Canzona detta la Nobile (flauta, dos violas y clavecin); Se [ ‘aura spira (soprano, dos violas y clavecin);
Cosi mi disprezzate (tenor, viola y clavecin); Canzona detta la Cittadellia (dos flautas, dos violas y
clavecin); Di Licori un guardo altero (soprano, flauta y clavecin); Voi partite, mio Sole (tenor, viola
y clavecin); Canzona detta la Superba (viola y clavecin); Canzona detta la Boccellina (dos flautas,
viola y clavecin) y Begli occhi. io non provo para dos tenores, viola y clavecin. (Silvia Urtubia-
soprano, Gonzalo Cuadra- tenor, Nelson Contreras- tenor y viola da gamba, Gina Allende- viola da
gamba, Sergio Candia- flauta dulce y Direccidn artistica, Ale jandro Reyes- clavecin. Octavio Hasbun-
flauta dulce, artista invitado).

Estudio MusicAntigua. Festival Musica 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...Poesia y musica del Siglo de
Oro espafol"”. Centro Cultural Montecarmelo. Sala La Capilla. 5 de noviembre, 98.
Triste Esparia sin ventura, de Juan del Encina; Calabaga, no sé, buen amor, anénimo; Aqui lloro
sentado, anénimo; Agora que mi muerte, de Juan Pujol; De los ojos de mi morena, de Machado;
Recercada, de Diego Ortiz; Romerico, tii que vienes, de Jo. dell Ensina; Cancionero de Upsala: "No
me las amuestres mds" y "Dime, robadora"; Sospiros no me dexéis, de Badajés; Cantus del Cuarto
Tono, de Juan Bermudo: Si dixeren, digan, de Carceres; Saltan risuefias las aguas, de Juan Pujol; Ojos
morenicos, de Escobar; Cancionero de Upsala: "Sin”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 Direccién
artistica; Magdalena Amendbar- soprano y castafiuelas; Silvia Urtubia- soprano; Nelson Contreras-
tenor, vihuelas de arco; Gonzalo Cuadra- tenor; Maria Eugenia Villegas- arpa goética; Sergio Candia-
flautas dulces; Alejandro Reyes- clavecin. Invitados: Macarena Baeza- actriz y Nicolds Oyarziin-
baritono). Fuentes: Cancionero de Palacio s.XV1; Cancionero de Upsala, Venecia 1556; Cancionero
de la Casanatense s.XVI; Tratado de Glosas. Diego Ortiz, Roma 1553; Madrigales del siglo X VIL.
Textos: Lope de Vega, Maria de Zayas y Sotomayor, Andénimos, César Pavese.
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Estudio MusicAntigua. Canciones de la Espana Milenaria."Cantigas, romances
y villancicos". Centro Cultural Montecarmelo. Sala La Capilla. 7 de noviembre, 98.
Alfonso X "El Sabio" Cantigas de Santa Maria: "Vella et minynna”, N°180; "Non conven aa omagen
da Madre do Glorioso Rey", N°219; "Ben per esta aos reis d“amaren Santa Maria", N°221; "A Virgen,
cuja mergee € pelo mundo sabuda", N° 376; "Sempre faz o mellor a madre do Sennor", N°390; "Enwre
Av’e Eva gran departiment” 4", N°60 y "A Madre do que livrou", Cancionero de Palacio; N°4. " Ay,
Santa Maria", anénimo ; Cancionero de Upsala: " Ay luna que reluzes"; Pues que ti, Reyna del ¢ielo,
atribuido a Juan del Encina; Libro de Musica de Vihuela: "La manana de San Juan" de D. Pisador;
Cancionero de Palacio: "Donsella, Madre de Dios" de J. Anchieta; Morena me llaman 'y La rosa
enflorece, romances sefaradies (tradicién oral, ca. siglo XIV). (Gina Allende- viela, vihuela de arco
y Direccién artistica; Magdalena Amendbar- soprano y castaiiuelas; Nelson Contreras- tenor, viela,
vihuela de arco y percusion; Gonzalo Cuadra- tenor; Maria Eugenia Villegas- arpa gética y Sergio
Candia- flautas dulces y percusion).

Estudio MusicAntigua y Taller de Danzas Antiguas. “"Le Parnasse de la Danse.
Concert instrumental en forme d ’Apothéose dansé”. Musica y Danzas de Versalles.
Instituto Cultural de Providencia. 17 de noviembre, 98.

Mpr. 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 La Maillebois" y "Gigue pour une femme"; L ‘Apotheosis de Mr. Philidor: "Trés lentement-
Allemande", "Sarabande pour une femme" y "Passacaille de 1’Armide"; Le Concert de Mr: Montéclair
dans le goit italien: "Prelude- Allemande”, "Loure de Mlle. Guiot", "Courante a |“italiene”, "Entrée
Espagnolle de 1"Europe galante”, "Plainte”, "Rondeau tendrement", "Sarabande de Tancrede", "Le
Remouleur" y "Rondeau un peu légerement". (Gina Allende, viola da gamba, Alejandro Reyes- clavecin
continuo, Sergio Candia- flauta dulce y Direccién Artistica, Sonia Araus, Daniela Marini y Anita Vela-
danza. Anita Vela: Direccion Artistica). Fuentes: Premiere Suite op.35 de Joseph Bodin de Boismortier;
Seconde Suite op.2 de Jacques Hotteterre le Romain; Cinquiéme Suite op.1 de Pierre Danican Philidor;
Seconde Concert de Michel Pignolet de Montéclair; Anénimo; L Europe galante y Tancréde, Air de

Plaisirs de André Campra. Textos: pardfrasis basadas en Les Apothéoses de Francois Couperin.

Concierto de Navidad. Orquesta de Cdmara de Chile. Direccién General: Jaime
Donoso. Parroquia San Francisco de Sales. 10 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 Cdmara PUC.
Director: Jaime Donoso y Coro de Estudiantes PUC. Director: Victor Alarcodn).

Estudio MusicAntigua. Canciones de la Espaia Milenaria.
Programa: "Cantigas, romances y villancicos". Biblioteca Municipal de Huechuraba. 12 de
diciembre, 98.

Concierto de Navidad. Facultad de Arquitectura y Bellas Artes PUC. Direccion
General: Jaime Donoso. Centro de Extensién PUC. Salén Fresno. 23 de diciembre, 98.
Programa: Misa en Do menor K.V. 427 para solistas, coro y orquesta de Wolf gang Amadeus Mozart.

Concierto Homenaje a Juan Orrego Salas. Campus Lo Contador. Auditorio Sergio Larrain.
18 de enero, 99. .

Esquinas op.64 (Oscar Ohlsen- guitarra); Glosas op.91 (Oscar Ohlsen- guitarra y Fernando Ansaldi-
violin); Sonata para violin y piano (Fernando Ansaldi- violin y Frida Conn- piano); Variaciones Serenas
(Orquesta de Camara de Chile. Director Fernando Rosas). Divisién de Cultura Ministerio de Educacidn,
Facultad de Arquitectura y Bellas Artes PUC, Fundacién Beethoven, Instituto de Misica PUC. Pontificia
Universidad Catdlica de Chile.
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Las obras indicada's con asteri§go (*) ClCIOS de COI‘]CIeI’tOS
corresponden a primeras audiciones
en Chile. de alumnos

"Intérpretes del siglo XXI".
Ciclo de conciertos de alumnos del Instituto de Musica en el Goethe Institut.

Primer concierto. 6 de octubre, 98.

Polonesa péstuma en Si bemol mayor, de F. Chopin y Cancion sin palabras N°14,de F. Mendelssohn
(Rosita Vergara- piano); Chansons Madecasses: "Oh, Nahandove", de M. Ravel (Claudia Yaiiez-
canto, Paulina Hayden- flauta, Claudia Gutiérrez- violoncello y Leonardo Gonzélez- piano); Aprés
un réve, de G. Fauré y El cisne de C. Saint Sdens (Cristidn Peralta- violoncello, Adriana Balter- piano);
Sonata op.27 N°1 en Mi bemol mayor, de L. van Beethoven (Cristoph Sheffelt- piano); Letra de amor
y La cigarra y la hormiga, de A. Dorati (Victor Astorga- oboe); Singet nicht in trauertinen, Nur wer
die Sehnsucht kennt y Kennst du das Land..., de R. Schumann (Jenny Muiioz- 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. 13 de octubre, 98.

Pequeria Romanza op.68, de R. Schumann; Microkosmos: "Sonidos arménicos" y En ritmo bilgaro,
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 Images: "Mouvement", de C.
Debussy (Andrés Silva- piano); Rapsodia para clarinete, de W. Osborne (Andrea Mourgues); Im
wunderschénen Monat Mai, Du bist wie eine Blume, de R. Schumann, O wiisst ich doch den Weg
zuriick, de J. Brahms, Allerseelen de R. Strauss, Du denkst, mit einem Fdchen... y Wer riefdich denn?
de H. Wolf (Claudia Yarez- canto y Edith Tagle- piano); Sonatina de H. Genzmer (Barbara Undurraga-
viola, Ximena Ugalde- piano) y Scherzo N°2 op.31 de F. Chopin (Edith Tagle- piano).

Tercer Concierto. 20 de octubre, 98.

Nocturno op.72 N°1,de F. Chopin y Golliwogg s cake walk, de C. Debussy (Gonzalo Farias- piano);
Romanza en Sol mayor op.40, de L. van Beethoven (Cristidn Gonzélez- violin, Virna Osses- piano);
Auf fliigeln des Gesanges, Suleika, Reiselied de F. Mendelssohn y Der Doppelgdinger 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 (Nicolds 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- violin, Virna Osses-
piano); Heart, we will forget him, de A. Copland; Julio César: "Piangero"”, de G. F. Haendel; La
sondmbula: "Ah, non credea mirati", de V. Bellini y Turandor: Tu, che di gel sei cinta..." de G. Puccini
(Pilar Aguilera- canto y Constanza Rosas- piano); Sonata en La menor op.105: "Mit leidenschaftlichem
Ausdriick", de R. Schumann (Ximena Aguila- violin, Virna Osses- piano); Sonata para trombon y
piano de S. Sulek (Gerardo Toro- trombén, 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 N°4, 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 Garcia y Cristidn Peralta- violoncello, Adriana Balter- piano); Concierto
en La menor N°9 op.104: "Allegro maestoso", de Ch. de Beriot (Felipe Salinas- violin, Virna 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).

"Musica en la Arena". Ciclo de Conciertos de Alumnos. Multisala Arena.

Primer concierto. Grupo de Percusién Novus. 5 de octubre, 98.
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 II de Astor
Piazzolla; Arraydn de Guillermo Rifo; Run-Run se fue pa’l Norte de Violeta Parra'y Carousel de D.
Friedman y D. Samuels. (José Diaz, Marcelo Espindola, Gonzalo Muga, Sergio Menares- percusion
y Daniel Navarrete- contrabajo. Director: Carlos Vera).

Segundo concierto. Do Divertimento. 19 de octubre, 98.

Sonata en Re mayor, de Georg F. Haendel; Sonata en Re menor, de Johann Ch. Pepusch; Fantasia &
Echo'y Le Rossignol Anglais, de Jacob van Eyck; Cockoo de Robert Beaser; Atracciones 1* (1998),
de Rodrigo Céadiz; Sonatina Francesa, de Eduardo Alemann; Minueto a Dos*, anénimo del s. XX
(Chile); English Suite N°4 op.82, de John Duarte. (Carmen Troncoso- flauta dulce y Luis Castro-
guitarra).

Tercer concierto. Trio del Sur. 26 de octubre, 98.

Trio Concertant, de Antine L Hoyer; Asturias, de Isaac Albéniz, arr. Diego Castro; Bajo la Palmera
y Zapateando Caribe, de Agustin Barrios; Fin de siglo, de Maximo Pujol; El Cigarrito, de Victor
Jara, arr. Luis Castro; Gracias a la vida, de Violeta Parra, arr. Luis Castro; Four Moods. de Stépan
Rak; Lullaby of Birdland, de B. Foster y George Shearing, arr. Luis Castro y ['ve got you under my
skin, de Cole Porter, arr. Luis Castro. (Margarita Zegers, Luis Castro y Diego Castro- guitarras).

Cuarto concierto. DGo Antico. 3 de noviembre, 98.

Petit Jaquet, de Girolamo Dalla Casa; Fantasia & Echo, Bataliy 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 Carl Ph.E.Bach y Sonata en Fa mayor, de Johann S. Bach. (Carmen
Troncoso- flauta dulce, Gaston Etchegoyen- clavecin).

"La Musica en la Mano". Ciclo de Conciertos de alumnos.Teatro Aulas Lassen,
Campus San Joaquin PUC.

Auspician: Instituto de Misica y Federacion 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 Pdjaro Azil, de C.
Mezzano (R. Orellana- violin, H. Caceres- clarinete, C. Cavero- flauta, G. Torp- trombén y C. Rios-
tuba); Un petit Jazz, de J. Duarte (R. Simian- flauta dulce, D. Buchuck- guitarra y D. Hurtado- bajo);
Le Merle Noir, de O. Messiaen (P. Sanhueza- flauta y G. Etchegoyen- piano); Chanson Madecasse
N¢ I, de M. Ravel ( P. Hayden- flauta traversa, C. Yafiez- mezzo, C. Gutiérrez- violoncello y L.
Gonzdlez- piano); Romance, de C. Debussy (D. Garcia-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. Gémez- soprano, N. Oyarziin- baritono y L. Gonzélez- 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. Ferndndez- flauta dulce, D. Garcia-Meza- violoncello y G. Jecquier- guitarra).

Segundo concierto. 5 de noviembre, 98.
Diio para flauta y piano, de R. Simian (R. Simian- flauta y F. Gili- piano); Elegia para un Hombre
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Alro, de C. Espiiieira (L. Carcamo- violin, M. Torres- viola, J. Ryo- violoncello, F. Contreras- contrabajo,
G. Hevia- flauta, C. Valdebenito- clarinete, C. Mezzano- trombdn y G. Reyes- percusion); Vocalise,
de S. Rachmaninoff (C. Sepilveda+ contrabajo); L ‘Altra Notte in Fondo al Mare, de A. Boito (N.
Gomez- soprano y L. Gonzélez- piano); Hojas Muertas, de A. Peralta y Sir John Smith his Almaine,
de J. Dowland (L. Muiioz- guitarra); Estudio N° 10 - Inti-Rayri, de F. Rabbath (M. Escobar- contrabajo);
Sonata para trombon y piano, de E. Ewazen (G. Toro- wombén y P. Morales- piano); Cing Incantations:
N°4 y N°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.

Introduccion y Cueca N°l y N°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. Aguilera- soprano,
N. Oyarzin- baritono y F. Hidalgo- clavecin); Carnaval de Venecia, de J. Demersemann (F. Figueroa-
flauta y P. Morales- piano); En los Trigales, de J. Rodrigo y Preludio N°2, de H. Villa-Lobos (R.
Gonzdlez- guitarra); A Paite Presto Aprite 'y Via resti Servita,de W. A. Mozart (N. Gémez y Y. Mufioz-
sopranos y L. Gonzdlez- piano); Elegia en Re, de G. Botesini (S. Espinoza- contrabajo y L. Gonzélez-
piano); Core 'n grato, de S. Cardilloy Torna a Surriento, de E. Di Curtis (G. Diaz- tenor y L. Gonzélez-
piano); La Notte,de A. Vivaldi (C. Ferndndez- violin y P. Morales- piano); Cossi fan Tutte: "Sexteto",
de W. A. Mozart (P. Martinez y Y. Mufoz- sopranos, C. Yafez- mezzo, J. Caicompai- tenor y S.
Covarrubias y N. Durdn- baritonos) y Las Bodas de Figaro: "Sexteto", de W. A. Mozart (M.I.De
Ferari- soprano, C. Yafiez- mezzo, O. Lavadie- tenor y S. Covarrubias, N. Durdn y N. Oyarzin-
baritonos).

XII Ciclo de Pianistas Jovenes. Instituto Chileno Norteamericano.
Colaboran: Teatro Municipal, Departamento de Musica de 1a Universidad de Chile e Instituto de Muiisica
de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile.

Recital Edith Tagle. 10 de septiembre,98.

Sonata op.57 "Apassionata”, de Ludwig van Beethoven; Rapsodia Chilensis, de Cirilo Vila; Preludio
N°3, de George Gershwin; Momento Musical N°4, de Sergei Rachmaninov; Goyesca N°4: "La maja
y el Ruisefior", de Enrique Granados y Scherzo N°2 en Si bemol menor op.31, de Frederic Chopin.

Recital Christoph Scheffelt. 12 de septiembre, 98.

Preludio y fuga en Fa mayor, vol.], de Johann Sebastian Bach; Sonata op.27 N°I en Mi bemol mayor
"Quasi una fantasia", de Ludwig van Beethoven; Nocturno op.27 N°1'y Estudio op.10 N°5, de Frederic
Chopin; Estudio N°6, de Franz Liszt; Preludio N°9, de Carlos Botto y Preludio N°1 "They can 't take
that away from me", de George Gershwin.

Recital Carla Sandoval. 17 de septiembre, 98.

Preludio y Fuga en Fa mayor, vol.ll, de Johann Sebastian Bach; Sonata en Fa Mayor op.10 N°2, de
Ludwig van Beethoven; Tonada N°7, de Pedro Humberto Allende; For you, For me, Forevermore y
Slap that bass, de George Gershwin; Estudio op.10 N°3, Nocturno op.15 N°l 'y Estudio op.10 N° 12,
de Frederic Chopin y Rondo Caprichoso op.14, de Felix Mendelssohn.

II1 Ciclo de Jévenes Intérpretes 1998. Instituto Chileno Norteamericano.
Sala SCD.

Auspician: Instituto Chileno Norteamericano, Departamento de Misica de la Universidad de Chile,
Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, Sociedad Chilena del Derecho de
Autor.
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Diego Castro. 18 de agosto, 98.

Sonata 111, de Manuel M. Ponce; Quatre Pieces Breves, de Frank Martin; Three Blues, de Charlie
Byrd; Fuga Elegiaca, de Mario Castelnuovo Tedesco; Tres Breves, de Rail Céspedes e Histoire du
Tango, de Astor Piazzolla. (Invitado: José Ignacio Lagos- flauta traversa y Raul Céspedes- guitarra).

Pilar Aguilera y Claudia Yanez. 3 de septiembre, 98.

Porgy and Bess: "Summertime"; Going to Heaven y Heart, we will forget him, de Aaron Copland;
selecciones de Show Boat, Bill y Can’t help loving that man, de Jerome Kern; Die Junge Nonne y
Gretchen am Spinnrade, de Franz Schubert; Morgen op. 27 N°4, Stédndchen op.17 N°2 'y Zueignung
op.10 N°1, de Richard Strauss; Chansons Madecasses: "Nahandove, o belle Nahandove", de Maurice
Ravel; Der Hirt auf dem Felsen D965, de Franz Schubert; selecciones de la 6pera Cosi fan Tutte, de
Wolfang A. Mozart y de la dpera La Italiana en Argel de Gioacchino Rossini. (Invitados: Sebastian
Covarrubias- baritono, Leonardo Pohl- tenor, Marcelo San Martin- bajo, Leonardo Gonzélez- piano,
Andrea Mourgues- clarinete, Paulina Hayden- flauta traversa y Claudia Gutierrez- violoncello).

"Jévenes Intérpretes de Musica Chilena". Primer Ciclo de Conciertos de la
Agrupacion de Estudiantes de Musica de Santiago.Sala La Capilla. Centro Cultural
Montecarmelo.

Auspician: Centro Cultural Montecarmelo, Sociedad Chilena del Derecho de Autor, Radio Beethoven,
Instituto de Misica de | Pontificia Universidad Catdlica de Chile y Fundacién Beethoven.

Primer concierto. 7 de octubre, 98.

Estampa Surefia,de C. Botto (Daniela Costa- piano); Tres Breves, de R. Céspedes (Diego Castro, Ratil
Céspedes- guitarra); Variaciones 1956, de G. Becerra (Juan Pablo Aguayo- flauta, Cristidn Peralta-
violoncello , Edith Tagle- piano); Cuatro Miniaturas, de L. Schidlowsky (Carolina Cavero- flauta,
Victor Astorga- oboe, Pedro Guridi- clarinete, Mini Rodriguez- fagot); Canciones del Capitdn, (primer
ciclo) de S. Ortega (Carolina Robleros- canto, David Insunza- piano); Preludios para quinteto de
bronces y percusion, de E. Brown (Mauricio Castillo- trompeta, Claudio Anais- trompeta, Alejandro
Meléndez- corno, Cristidn Mezzano- tuba, Cristidn Rios- tuba, Gipson Reyes y Joaquin Etchegoyen-
percusion); Divertimento, de C. Garrido Lecca (Paula Barrientos- flauta, Verénica Alliende- oboe,
Henry Caéceres- clarinete, Patricia Iribarren- fagot, Mauricio Ibacache- corno).

Segundo concierto. 8 de octubre, 98.

Caminando a Salzburg, de J. Amendabar (Edith Tagle, Boris Orlowsky- piano); Suite Transitorial, de
E. Vasquez (Diego Castro- guitarra); Suite, de F. Heinlein (Juan Pablo Aguayo- flauta, Milén Godoy-
flauta, Edith Tagle- piano); Trio, de G. Becerra (Fernanda Ortega- piano, Liliana Carcamo- violin,
Marcelo Lopez- 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, Victor Astorga- oboe, Patricio Zelaya- clarinete, Javier Aguilar- corno, Mini
Rodriguez- fagot, Dante Sasmay- piano).

. Las obras indicadas con asterisco (*)
Otros ConCIertOS corresponden a primeras audiciones
de alumnos en Chile.

"Tu-i. Musica del siglo XX
para conjunto de Flautas
Dulces." Concierto final Taller de Musica del Siglo XX del profesor visitante
Manfredo Zimmermannn. Auditorium Campus Oriente PUC. 4 de septiembre, 98.
A get together* (1996), de Pete Rose (Andrés Bralic, Camila Bralic, Roberto Lamura, Juan Pablo
Marzolo y Ricardo Simidn; East- Green- Spring* (1991), de Maki Ishii (Elke Zeiner); The Entertainer
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(c.1990), de Scott Joplin (Andrés Bralic, Camila Bralic, Felipe Cussen y Pablo Morales- piano);
Song of a Hunchbacked Piper* (1998), de Tomoyuki Hisatome (Ricardo Simidn); Chacénnchen*
(1997), de Isa Riihling (Felipe Cussen); Engels Nachtegaeltje, (1646) de Jacob van Eyck; Tu - I*
(1990), de Winfried Michel (Carmen Troncoso y Gastén Etchegoyen- clavecin); Optometrist (1994),
de Pete Rose (Ricardo Simidn); Périgée* (1998), de Kydko Soejima (Andrés Bralic, Felipe Cussen,
Ricardo Simidn y Pablo Morales- piano); Curtain Raiser* (1994), de J. Bradford Robinson (Sergio
Candia, Carmen Troncoso, Carolina Arancibia y Ricardo Simian); Varianti : Thesis* (1976), de Konrad
Lechner (Andrés Bralic); A Kid from Venezuela (1991), de Pete Rose (Ricardo Simidn y Pablo Morales;
Triptychon* (1983), de Gerhard Braun (Carmen Troncoso y Sergio Menares- percusion) y A new Braun
Bag* (1994), de Pete Rose (Andrés Bralic, Felipe Cussen y Ricardo Simidn).

"Musica para flauta del Siglo XX". Cédtedra profesor Alejandro Lavanderos.
Auditorium Instituto de Musica. 27 de noviembre, 98.

Densidad 21.5 para flauta sola, de Edgard Varese (Nicolds Faunes); Le Bal des Etrilles para flauta y
banda magnética, de Alain Savouret (Carolina Apablaza); Chant de L Innocent para flauta sola, de
Claude Ballif (Cristidn Gonzalez); Caligraphies para cuarteto de flautas, de Alain Beney (Carolina
La Rivera, Nicolds Faunes, Fernando Figueroa y Cristidn Gonzalez); Que Devenu Ce Bel Oeil para
flauta y banda magnética, de Alain Louvier (Ignacio Adriazola); Arsis et Thesis para flauta sola, de
Michel Levinas (Fernando Figueroa) y Ulisses para flauta y percusion, de Andre Boucourechliev
(Carolina La Rivera y Gonzalo Muga).

Alumnos de Guitarra. Cétedra profesor Alejandro Peralta. Sala América. Direccién
Bibliotecas, Archivos y Museos.

Primer Concierto. 6 de enero, 98.

Preludio y Giga, de Ernst Gottlieb Baron; Fantasia, de Sylvius Leopold Weiss, trans. O. Ohlsen; Julia
Florida, de Agustin Barrios Mangoré y Tristango, de Mdximo Pujol (Marcelo Troncoso); Chacona,
de Sylvius Leopold Weiss; El Decameron Negro, de Leo Brower e Invocacion y Danza, de Joaquin
Rodrigo (Mauricio Opazo); Ricercare "La Compagne”, de Francesco da Milano; Preludio N°I', de
Heitor Villa-Lobos; Preludio, de Manuel M. Ponce y Danza Caracteristica, de Leo Brower (Andrés
Contreras); Vals op.8 N°4, Danza Paraguaya, de Agustin 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 N°2, de F. Tarrega; Julia Florida, de Agustin Barrios Mangoré; Berceuse, de Leo Brower y
Preludio Triston, de Maximo Diego Pujol (Enrique Sandoval); La Cueca Triste, de Alejandro Peralta;
Tristango y Candombe, de Maximo Diego Pujol y Serenata Espariola, de Joaquin Malats, trans. F.
Tarrega (Enrique Sandoval); Una limosna por el Amor de Dios 'y Choro da Saudade, de Claudio
Ramirez; Vals N°3, de Antonio Lauro; Tango en Skai' , de Roland Dyens (Claudio Ramirez); Suite N°2
BWYV 997 para laud: "Preludio”, de Juan Sebastian Bach; Invocacion y Danza, de Joaquin Rodrigo y
El Decameron Negro, de Leo Brower (Sergio Valderrama).

Tercer Concierto. 8 de enero, 98.

Fantasia, de Sylvius Leopold Weiss, trans. O. Ohlsen; Vals N°3, de Agustin Barrios Mangoré; Capricho
Arabe, de Francisco Tarrega; Preludio N°2, de Heitor Villa-Lobos y Tango en Skar, de Roland Dyens
(Renato Serrano); Otofio, de Alejandro Peralta; Sir John Smith His Almaine, de John Dowland; Sonata
op.22: "Minuetto y Rondé", de Fernando Sor y La Catedral, de Agustin Barrios Mangoré (Leonardo
Muiioz); Estudio N°25, de Fernando Sor; Estudio N°20, de Leo Brower; Granada, de Isaac Albéniz,
trans. F. Tarrega; Choro da Saudade, de Agustin Barrios Mangoré y Saudade N°3, de Roland Dyens
(René Bert).
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Néstor Andrenacci y Alumnos Escuela Internacional. Auditorium Instituto de Misica
PUC. 14 de enero, 99.

Psalmus XLVI op.24*, de Roberto Caamafo; Three Nocturnes*, de Carlos Chavez, textos de John
Keats, Percy Bysche Shelley y Lord Byron; Cancioneiro de Lampido: "Trés corais folcldricos op.52"*,
version coral de Marcos Nobre; No Cordao da Saideira*, misica y texto de Edu Lobo, version coral
de Marcos Leite; Lata d Agua*, musica y texto de Luiz Antonio e Jota Junior, version coral de Marcos
Leite; De Estar Estando* (bailecito), musica y texto de Gustavo Leguizamdn, version coral de Hugo
C. de la Vega; Balada para mi Muerte* misica y texto de Astor Piazzolla, version coral de Néstor
Zadoff.

Mary Ann Fones.
Profesores en el Extranjero Asistencia al Congreso Internacional

Universa Laus. Birmingham.

Inglaterra. 24 al 29 de agosto, 98.

Jorge Postel.

Recital de Oboe y Piano (Valentina Diaz-Frénot). Instituto Cultural Paraguayo- Aleman. Asuncién.
Paraguay. 11 de septiembre, 98.

Concierto en Do Mayor para Oboe y Orquesta, de Joseph Haydn. Orquesta Sinfénica de la ciudad
de Asuncién (OSCA). Director Dominique Fanal. Asuncién. Paraguay. 3 de septiembre, 98.
Taller de Oboe y Clase magistral. Escuela de Musica "Diapason”. Asuncién. Paraguay. 11 al 22 de
septiembre, 98.

Jaime Donoso.
Visita oficial a la Escuela Superior de Misica de Detmold. Repiblica Federal de Alemania. 1° al 6
de octubre, 98.

Luis Orlandin.
Gira de Conciertos: Freiburg, Miinchen y Viena. 21 de octubre al 2 de noviembre.

Alejandro Lavanderos.

Recital de FlautaTraversa y Piano (Valentina Diaz-Frénot). Residencia de la Familia Talavera Agiiero
(18 de octubre) y Centro Cultural de Espaiia "Juan de Salazar". Auditorio "Manuel de Falla". Asuncidn.
Paraguay. Auspicia Embajada de Chile. 20 de octubre, 98.

Taller de Flauta Traversa. Escuela de Misica "Diapasén”. Asuncién. Paraguay. 12 al 16 de
octubre, 98.

Invitacién: Ministerio de Relaciones Exteriores de Francia : proyecto intercambio académico, estudiantil
y tecnoldgico. Conservatorios Nacionales Superiores de Miisica de Paris, Lyon y Boulogne-Billancourt.
Agrupaciones y asociaciones musicales: Phillipe Hurel (Ensamble Court-Circuit), Rosalia Martinez
(ANTARA), Gilles Leothaud (Universidad de la Sorbona), Benoit Fabre (Universidad de Paris VI).
16 de enero al 1° de febrero, 99.

Estudio MusicAntigua.

Conciertos: "Maisica Eclesidstica del Barroco Latinoamericano Europeo”. Ciclo Misica en los Templos.
Iglesia Barrio Bonanza (28 de noviembre), Iglesia San Ignacio de Antioquia e Iglesia Nuestra Sefiora
del Cedro (29 de noviembre), Iglesia San Cristébal (30 de noviembre). Bogotd. Colombia.

Victor Alarcon.
Asistencia a Encuentro de Directores de Coros. Buenos Aires, Rosario (Universidad Nacional) y
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Montevideo. Argentina. 15 al 20 de septiembre,98.

Asistencia. Convencién Bianual de la Asociation of Choral Directors of America (ACDA). Chicago.
USA. 25 de febrero al 1° de marzo, 99.

Miguel Villafruela.

Taller de Saxofén. Instituto Superior de Arte. Facultad de Misica. La Habana. Cuba. 8 al 10 de febrero
de 1999.

Acto de Premiacion I Premio

de Musicologia "Samuel Claro
i Concursos, Jurados
Palabras iniciales: Director del Instituto y C on g resos

de Misica Sr. Octavio Hasbun.

Exposicién de los profesores Carmen

Peifia: "Samuel Claro Valdés y la Musicologia"; Juan Pablo Gonzidlez, integrante del jurado: "E1 Premio
de Musicologia Samuel Claro Valdés"; Maria Ester Grebe, presidente del jurado "Fundamentacion del
Premio"y Leonardo Waismann, integrante del jurado: ponencia "La Ejecucién de la Musica Misional".
E1Premio fue declarado desierto y se otorgé Mencién Honrosa a don Miguel Angel Garcia (Argentina)
por su trabajo "Mundos imaginarios y experiencias perceptivas. La Misica ritual de los wichi". Hizo
entrega del diploma la Sra. Patricia Swinburn de Claro. Actuacién Estudio MusicAntigua PUC y
profesor visitante Manfredo Zimmermann. 1 de septiembre, 98.

Profesor Jaime Donoso.
Jurado Concurso Internacional de Canto "Julidn Gayarre" (Presidente: José Carreras). Pamplona,
Espana. 10 al 20 de septiembre, 98.

Diego Castro.
III Concurso - Seminario "Liliana Pérez Corey". Primer Lugar: Diego Castro, alumno de la citedra
del profesor Oscar Ohlsen. Escuela Moderna de Miusica. 11 al 20 de octubre, 98.

Profesores Oscar Ohlsen y Luis Orlandini.
Jurado III Concurso- Seminario "Liliana Pérez Corey". Escuela Moderna de Misica.

Profesora Frida Conn.
Presidente del Jurado del Concurso Nacional de Piano "Claudio Arrau" de Quilpué. 26 al 31 de
octubre, 98.

XIV Concurso Nacional de Piano para estudiantes "Claudio Arrau". Quilpué.
Segundo Lugar, Primer Nivel : Constanza Urrejola, alumna del profesor Miguel Angel Jiménez;
Mencién Honrosa, Primer Nivel : Carolina Alzérreca, alumna de la profesora Ximena Ugalde. 26 de
octubre al 1° de noviembre, 98.

Concurso Interno de la cdtedra de Piano del Instituto de Musica.
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.15 de octubre, 98.

Concurso Nacional de Canto Lirico. Corporacién Teatro Pencopolitano. Concepcion.
Distinciones otorgadas a los alumnos del Instituto de Misica : Segundo Lugar: Claudia Pereira;
Mencién Honrosa: Pablo Oyanedel y Claudia Yafnez. Concepcién. 10 al 12 de diciembre, 98.
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Profesor Patricio Méndez.
Miembro del Jurado de Preseleccidn del "Concurso Internacional Luis Sigall", mencién Canto, 1998.
Viiia del Mar.

Profesores Pablo Aranda, Jaime Donoso y Alejandro Lavanderos.
Jurados de la Comision de Becas D.A.A.D. 1998.

FUNDACION ANDES
Proyecto. "Manual de Canciones y

P royeCtOS Percusiones para la Enseflanza

Creativa del Solfeo Elemental”.
Produccién y ediciéon del material diddctico. Fundacién Andes. Profesora Gina Allende.

Proyecto: "Academia de Temporada y Festival de Musica: Coyhaique, La Serena y Santiago". Profesor
Alejandro Lavanderos.Ensamble XXI

Proyecto: "Clases magistrales profesor visitante Hopkinson Smith". Profesor Coordinador
Oscar Ohlsen.

Gonzalez, Juan Pablo:

P u b| |CaC|OneS "Evoking, Modernizing and Claiming

. ’ Folklore in Chilean Popular Music".
GrabaC|OneS Music on Show: Issues of
y CreaC|OneS Performance. Tampere. Finland:

Tampere University. Department of
Folk Tradition. 1998: 120-123.
Rapa Nui" en The Garland Encyclopedia of World Music. Australia and the Pacific Islands.vol.9.
Adrienne L. Kaepler y J.W.Love eds. New York: Garland Publishing. 1998: 951-952.
"Modos Piiblicos de Valoracion de 1a Misica Chilena Contempordnea”. Revista Resonancias 3. Instituto
de Misica Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Noviembre 1998: 36-48.
"Sobre la Miisica de Nuestro Tiempo". Diario El Mercurio. Santiago de Chile. 8 de noviembre.
1998: E 13.
"Chile", The Garland Encyclopedia of World Music. Dale A. Olsen y Daniel E. Sheehy Eds. Vol 2:
356-375. 1998.
"La Musica Inteligente de Hanns Eisler". Diario EI Mercurio. Santiago de Chile. 3 de enero.
1999: E 3.
"Cristalizacion Genérica en la Musica Popular Chilena de los Afios Sesenta", Miisica Popular en
América Latina. Actas del Il Congreso Latinoamericano IASPM, Rodrigo Torres, ed. Santiago: Rama
Latinoamericana IASPM: 365-374.

Estudio MusicAntigua.

Estrenode "La Trova de la Rosa. Representacion de poesia y misica medieval a Santa Maria". Proyecto
DIPUC 1998.

Obra musico-teatral sobre las Cantigas Medievales de Santa Maria, con temdtica de milagros y
alabanza. (Gina Allende- viela, psalterio y Direccién musical; Sergio Candia- flautas y Direccion
artistica general, Macarena Baeza- actuacién y Direccion teatral; Magdalena Amendbar- canto; Nelson
Contreras- canto y cuerdas; Maria Eugenia Villegas- arpa medieval; Cecilia Miranda y Rocio Mendoza-
actuacion y Alejandra Serey- Disefio integral). Coproduccién Instituto de Misica y Escuela de Teatro
PUC. Teatro Universidad Catdlica. 18, 19, 20 y 22 de diciembre, 98.
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Aranda, Pablo:
Creacion de daDo para flauta y piano. FONDART 1998.
Creacién de daDo 2 para flauta y piano. DIPUC 1998.

Ohlsen, Oscar:
CD. La guitarra de Carlos Pimentel. Colabora Diego Castro. FONDART, 1998.
Revista Resonancias 3. Ed. Instituto de Musica, noviembre, 98.

Profesor Sergio Candia. Breves
Asume el cargo de Coordinador
Equipo Artes Musicales, Unidad de

Curriculum y Evaluacién. MECE. Ministerio de Educacién de Chile. Septiembre, 98.

Mary Ann Fones y Regina Valdés.
Nombradas Miembros de Universa Laus, entidad privada dedicada al estudio de la Musica en la
Liturgia. 26 de agosto, 98.

Diego Castro. Alumno profesor Oscar Ohlsen.
Participa en el concurso International Guitar Competition Karl Scheit, Hochschule fiir Musik und
Darstellende Kunst, Viena. 14 al 19 de septiembre, 98.

Profesora Gina Allende.
Asume el cargo de Profesor Especialista en el Programa de Perfeccionamiento Fundamental del
Ministerio de Educacién de Chile. Octubre a Diciembre, 98.

Profesor Alejandro Reyes y Andrés Bralic.
Ceremonia de Titulacién 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 Catdlica de Chile. Director:
Victor Alarcén.

Ceremonia de Entrega de Grado Honoris Causa a Monseifior Jorge Medina Estévez.Casa Central PUC.
Salén de Honor . 2 de septiembre, 98.

Concierto Inaguracién Edificio Facultad de Educacién. Campus San Joaquin. Campus San Joaquin
PUC. 25 de septiembre, 98.

"Encuentro Continental de Jévenes". Templo Votivo de Maipi. 3 de octubre, 98.
Ceremonia de Graduacién Facultad de Ciencias Biol6gicas. Salén de Honor Casa Central. 5 de
octubre, 98.

Ceremonia Homenaje a Monseiior Angelo Sodano. Salén 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 Inaguracién de la XXIX Jornada de Derecho Publico. Salén Fresno. Centro de Extension.
5 de noviembre, 98.

Ceremonia de Titulacién del Instituto de Economia. Aulas Lassen Campus San Joaquin. 19 de
noviembre, 98.

Ceremonia de Titulacién de la Escuela de Trabajo Social PUC. Salén Fresno. Centro de Extension
PUC. 26 de noviembre, 98.

Ceremonia de Titulacién Instituto de Letras PUC. Auditorium Campus Oriente. 11 de diciembre, 98.
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Ceremonia de Titulacion Escuela de Administraciéon PUC. Salén Fresno Centro de Extension. 16 de
diciembre, 98.
Ceremonia de Titulacién Escuelade Administraciéon PUC. Aula Magna. Centro de Extension. 16 de
diciembre, 98.

Alumnas de la cdtedra de canto del profesor Patricio Méndez: Jenny Mufioz,
Constanza Dominguez y Pilar Aguilera.
Aniversario Facultad de Ciencias Bioldgicas. Capilla Casa Central. 5 de octubre, 98.

Alumnos de la citedra de flauta dulce del profesor Sergio Candia y de flauta
traversa del profesor Alejandro Lavanderos. "Las Flautas de Versailles". Musica
instrumental del barroco francés.

Andrés Bralic, Ricardo Simidn (flauta dulce) y Nicolds Faunes, Carolina La Rivera (flauta traversa).
Pablo Morales- piano. Escuela Modema de Miisica. 28 de octubre, 98.

Dafna Barenboim. Intérprete Musical mencién piano. Instituto de Musica PUC.
Recitales en Auckland Art Gallery (Auckland, 21 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 Repuiblica de Chile.

Estudio MusicAntigua.

Ceremonia Programas de Doctorado de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Salén de Honor
Casa Central. 11 de noviembre, 98.

Ceremonia de Titulacién Escuela de Psicologia PUC. Aula Magna Campus San Joaquin. 10 de
diciembre, 98.

Participa en "Homenaje al Natalicio de Juan Sebastian Bach". Concierto.Santiago Community Church,
21 de marzo y Goethe Institut, 22 de marzo, 99.

Coro de Camara de la PUC. Director: Jaime Donoso.
Ceremonia de Celebracion de los 60 afios de la Sociedad Cultural Israelita B ‘ne Jisroel. 14 de
noviembre, 98.

Homenaje a los profesores Roberto Gonzédlez y Jorge Romén.

La Direccién del Instituto de Miisica, en el diade Santa Cecilia, ofrecié un homenaje a los profesores
Roman y Gonzélez debido a su alejamiento del Instituto por motivos de jubilacion. Auditorium Instituto
de Muiisica. 22 de noviembre, 98.

Concierto Homenaje a Elena Waiss (10 afios de su fallecimiento).

Obras de J. S. Bach : Concierto Brandenburgués N°4 en Sol mayor (Rada Hristova- violin, Carmen
Troncoso y Carolina Arancibia- flauta dulce. Director: Edgar Fischer); Concierto para clavecin y
orquesta en Re menor (Camerata Bach . Solista y Director: Lionel Party); Sonata en Sol mayor para
violoncello y clavecin (Edgar Fischer- violoncello, Lionel Party- clavecin; Concierto Brandenburgués
N°5 en Re mayor (Eduardo Pereda- flauta traversa, Rada Hristova- violin, Lionel Party- clavecin.
Director: Edgar Fischer).Metrépolis Intercom. Patrocinan: Ilustre Municipalidad de Viia del Mar y
Corporacién Cultural de Viia del Mar. Teatro Municipal de Viia del Mar. 24 de noviembre, 98.

Profesor Alejandro Guarello.

Concierto: Cantata de los Derechos Humanos. Miisica : Alejandro Guarello; Texto: P. Esteban Gumucio
SS.CC; Intérpretes José Secal- narrador, Grupo Ortiga, Orquesta Sinfdnica Nacional Juvenil.Coros:
Bellas Artes, Balmaceda 1215, Agua Viva, Cordillera. Director de los coros: Victor Alarcén. Direccién
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General: Alejandro Guarello. Division de Cultura Ministerio de Educacién. Salén Principal ex- Congreso
Nacional. 26 de noviembre, 98.

Dio Ohlsen- Orlandini.

Ceremonia de Titulacién de la Facultad de Filosofia. Campus Oriente. Auditorium de Filosofia. 2 de
diciembre, 98.

Profesor Juan Pablo Gonzdlez.

Lanzamiento del CD Chilenias de cielo y tierra en palabra y musica de Joaquin Alliende, Fidel
Sepulveda, Alejandro Guarello y Fernando Carrasco. FONDART, ANGARO. Centro Cultural
Montecarmelo. 10 de diciembre, 98.

Lanzamiento del libro E! grito del amor. Una actualizada historia temdtica del rock de Fabio Salas,
Ediciones LOM. Centro Cultural de Espana. 18 de diciembre.

Programa de Extension Docente No curricular.
"Concierto Final" . 13 de diciembre, 98.

Profesores Programa de Extensién Docente no Curricular del Instituto de
Musica PUC.

Concierto en la Catedral de Villarrica; Presentacion en la Parroquia San Francisco de Pucard; Cinco
Presentaciones en el Gimnasio de la-Universidad y una en el Centro de Capacitacién de Afunalhue;
Talleres de Guitarra, Flauta y Percusién; Concierto en la Capilla Sagrada Familia; Concierto en la
Capilla Virgen del Carmen y un encuentro con comunidades mapuches de Licanray. Pontificia
Universidad Catélica de Chile,Vicerrectoria Académica, sede Villarrica; 24 al 29 de enero, 99.

Profesor Fernando Ansaldi.

Asiste como profesor examinador de las catedras de violin en la Universidad de Magallanes. Punta
Arenas. 20 y 21 de diciembre, 98.

Profesor Octavio Hasbun. Director Instituto de Muisica.

Inaguracién afio académico Instituto de Musica. Campus Oriente. Auditorium Instituto de Musica. 24
de marzo, 99.

Junto al profesor Edgar Fischer, visita oficial a la Escuela Experimental Artistica de Antofagasta

Lanzamiento de CD. La Guitarra de Carlos Pimentel
De Oscar Ohlsen con la participacién de Diego Castro. Produccion Roberto Fuertes e Ignacio Ugarte.

Presentacion del CD: Roberto Fuentes. Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Cenwro de Extension.10
de diciembre, 98.

Becas "Instituto de Misica".
Alumnos distinguidos: Liliana Carcamo Ovando (violin), Rubén Andrés Gonzalez Victoriano (guitarra),
Romina Paz Castillo Rebolledo (violin).

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 Reptiblica". 1999.
Carmen Troncoso. Intérprete Musical mencién Flauta Dulce. Instituto de Musica. Ponuificia Universidad
Catdlica de Chile.
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Becas "Fundacién Beethoven".

Diez y ocho alumnos del Instituto de Miisica fueron beneficiados con la beca de la Orquesta Sinfénica
Juvenil. La comision del Concurso estuvo compuesta por 30 profesores representantes de la Pontificia
Universidad Catélica de Chile, Instituto Profesional Escuela Moderna de Miisica, Universidad de
Chile, Orquesta de Camara de Chile, Orquesta Sinfénica de Chile, Orquesta Filarmonica de Santiago,
instructores y directores de la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil. 15 de marzo,99.

Visitas al Instituto de Musica

Sra. Graciela Concha, profesora del Conservatorio de Népoles, Italia y la Sra. Olivia Concha profesora
de la Universidad de La Serena. 12 de marzo, 99.

Sr. Juan Rojas, Director de la Escuela Experimental Artistica de Antofagasta. 24 de septiembre, 99.
Héctor Campos. Director Conservatorio "Laurencia Contreras" de Bio Bio. 30 de octubre, 99.
Cristébal Giesen. Coordinador General. Teatro Municipal. Corporacion Cultural de la Ilustre Municipalidad
de Santiago.

Nuevos profesionales

Alumnos titulados entre septiembre de 1998 y marzo de 1999: Fedora Gonzdlez Acuiia y Cristidn
Ferndndez Canales (violin); Eduardo Manzi Astudillo (contrabajo); Sergio Menares Espinoza y Gonzalo
Muga Escobar (percusion); Edda Stambuk Ferrufino (violoncello); Gerardo Toro Arancibia (trombén);
Barbara Undurraga Machicao (viola) y Rodrigo Figueroa Guzmaén (Licenciatura en Miisica).

Juana Corbella R.

<=
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Cartas

Sefor
Alejandro Guarello F.
Director Revista Resonancias

Con mucho gusto le adjunto el testimonio que me solicité sobre Elena Waiss. No he llegado a las dos
paginas que establecid, pero creo que en las lineas que le envio expreso lo que fué més sobresaliente
de mi experiencia con este personaje a quien Chile mucho le debe.

Me satisface que Resonancias reconozca a quienes han contribuido a levantar la vida musical del pais.
No olviden a Domingo Santa Cruz, Armando Carvajal, Victor Tevah, Juan Matteuci, Alfonso Leng,
René Amengual, Alfonso Letelier, Mario Baeza, Jorge Peifia y algunos mds, e instituciones como la
Sociedad Bach, y conjuntos como Inti-Illimani, Quilapayin, Ortiga. He enumerado personas e
instituciones al correr de la maquina. Es posible que haya olvidado muchos o incluido mds de la cuenta.
Perdone la impertinencia.

Me ha interesado leer los Testimonios de Juanita Subercaseaux y Fernando Rosas sobre el Departamento
de Muisica -hoy Instituto- de la Universidad Catélica. Los de Juanita con cierta fantasia. 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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Sefior
Alejandro Guarello
Director Revista Resonancias

Le envio copia de mi respuesta a la carta de Victor Rondén que se publicara en el nimero anterior
de la revista y que alude a una resefia critica que publiqué en Resonancias 2: 122-124.

Sin otro particular, se despide atentamente,

Juan Pablo Gonzélez
Santiago, 13 de mayo de 1999

Estimado Victor:

El tono de la carta que enviaste a Resonancias 3, en relacién a la resefia que publiqué en ella sobre
tu trabajo del las 19 canciones misionales en mapundiingiin (1998, 2: 122-124), manifiesta resonancias
inesperadas para mi debido a la presencia de criticas que adquirieron mayor importancia que la que
quise darles. Mis disculpas entonces por tal falta de ecualizacién.

En ningiin caso quise poner en tela de juicio tu condicién de investigador ni la obra que has realizado
a la fecha. Una resefia bibliografica sélo pretende dar a conocer una publicacién reciente, destacando
sus posibles méritos y comentando también sus posibles defectos, con el dnimo de construir una
perspectiva critica tan importante y escasa en nuestwro medio. Procedo entonces, a responder nota por
nota los alcances de tu misiva.

1. Comienzas sefialando que tu texto no es un libro y que seria un error basico de mi parte haberlo
considerado como tal. Tienes razon, se trata de un trabajo demasiado preliminar como para constituirse
en libro. Sin embargo, la informacién que me proporcioné el subdirector de Revista Musical Chilena
(RMCh) y editor de tu publicacidn, fue que se trataba de un libro publicado por la revista. Esto coincide
con lo sefialado por el propio director de la revista en su invitacion formal a la “presentacién del libro
19 canciones misionales ...” en el Museo Chileno de Arte Precolombino. Parti de la base entonces
que la intencién de la RMCh era publicar un libro, contrariamente a lo que afirmas en tu carta.

1.1. Después de publicada mi reseiia, tu director de tesis resefié tu publicacién en el nimero de RMCh
en que debutas como miembro de su comité editorial (1998, 52/190: 104-105). Lo curioso es que €l
define tu texto como una separata de Revista Musical Chilena, es decir, una “impresion por separado
de un articulo o capitulo publicado en una revista o libro” (Diccionario de la Lengua Espafiola. Madrid:
Real Academia Espaiiola, 1992: 1324). ;Debe la RMCh entonces reseiiarse a si misma? ;Por qué
motivo? ;Qué debi reseiiar: un libro, una separata, o una edicién musical, como afirmas en tu carta?

2. Por favor, no me pidas leer la bibliografia de tu trabajo para saber cémo fue utilizada, ni tener que
descifrar tus facsimiles 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. Bastan un par de frases explicativas para orientar
al lector sobre el manejo e interpretacion de las fuentes, como las que acertadamente incluye tu profesor
en su reseiia, llenando el vacio de tu texto. Ademds, debes recordar mejor el nombre de los autores
que has utilizado, como el de Mauro Matthei, “que yo ni siquiera menciono en mi trabajo”, dices en
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tu carta, pero que aparece referido en nota 22 de tu texto, sefialando que ha realizado una muy buena
traduccion y version del viaje de Havestadt. ;Quién hizo entonces la version del via je que tii publicaste?
Sélo te pedia que se lo aclararas mejor al lector.

3. También te pediria que revisaras mds objetivamente mis opiniones. Sefialo que el repertorio se
“describe a si mismo, puesto que estd transcrito” y que el autor intenta avanzar mas alld de su mera
descripcion, “penetrando asi en sus aspectos idiomdticos”, lo que constituye un halago, no una critica.
Algo que también, por cierto, menciona tu profesor en su resefia de RMCh.

4. Nuevamente interpretas mal mis palabras cuando sefialo que “haber juntado los dos componentes
de las canciones, la letra y la misica” representan un aporte del autor, no el aporte de este autor, como
tu dices. Entodo caso, te recuerdo que eso fue lo que personalmente me sefialaste como lo més relevante
de tu trabajo.

5. Al comienzo de mi reseiia, sefialo que el texto “profundiza y expande a la vez nuestro conocimiento
sobre el aporte misional jesuitico a la practica musical en suelo americano” y contintio alabando tu
labor. Sin embargo, esta apreciacion te parecié 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 misica en Chile. Mds aiin, agregas explicaciones sobre tu labor presente y futura que
no son atingentes al problema suscitado por la reseiia. Lo que dices en tu carta sobre el cumplimiento
de las promesas incluidas en tu libro, separata o edicion musical, es sencillamente lo que se espera
de todo investigador.

5.1. Evidentemente podria haber incluido en mi resefa la fundamentacién de tu labor de investigacion,
como también otros aspectos metodoldgicos, heuristicos y epistemolégicos atingentes. Sin embargo,
como autor y editor tomé ciertas decisiones editoriales considerando el tiempo y el espacio disponibles,
y mi vinculacién con el tema, que reconozco le pueden haberrestado riqueza a la resefia. Me imagino,
en todo caso, que habrén aspectos de ella que te parecieron mds adecuados o que te podran ser itiles
en el futuro, pero de los que no haces mayor mencién en tu carta.

6. En mi resefia 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 music6logo y de miisico como contrapuestas, pues esto se contradice con
mi propia formacion y desempefio como muiisico en los dmbitos de la interpretacién y la composicién
en Chile y Estados Unidos, labor que ha sustentado mi acercamiento intelectual a la musica.

7. No me voy a referir a tu formacién como music6logo 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 formacién completa. Las preguntas que realizo al final de mi reseiia, y que contintian
abiertas, tienen que ver con un tema mas de fondo. Me imagino que tendrés claro que no es posible
formar a un musicélogo 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 musicélogos. De esta forma, y a modo de ver del propio comité del magister durante mi coordinacién
entre 1993 y 1996, este programa cumplia 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 auténoma y/o previa de investigacion realizada por personas como ti. 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 misica colonial. Tampoco necesitas recordarme la labor de Samuel Claro, de la que
demuestras cierto desconocimiento al afirmar que “las dltimas aportaciones relevantes de don Samuel
al tema de la miisica colonial de nuestro continente, datan de mediados de la década del setenta.” Te
puedo informar que en la misma bibliografia que consultaste para hacer tamaia aseveracion, se pueden
encontrar 24 entradas entre 1976 y 1994 referidas directa o indirectamente a la misica colonial. Se
trata de libros, articulos, ponencias y textos de referencia, entre los que, por ejemplo, se encuentran
las voces “Chile (Colonia)”, “Chilidiju”, y “Havestadt, Berardo S.1.”, directamente relacionadas con
tu texto en cuestion.

9. En ningiin momento he afirmado que la actividad de investigacion en muisica colonial esté actualmente
“inerme” en Chile. Sin embargo, lo que a cualquier observador le puede llamar la atencion, es su
aparente desconexion con toda actividad previa, como ti mismo sefalas. pEstamos frente a un caso
de “musicdlogos sin pasado”? De este modo, en mi reseiia destaco tu larga practica autébnomaen la
investigacién musical, la que recientemente insertas en un programa, que contribui a formar sin
docentes, bibliotecas, archivos ni proyectos especializados en miisica misional de la Colonia.

10. Durante mis 20 afios de labor musicoldgica, he recibido con gran interés las criticas de mis maestros
y colegas, he aprendido de ellas y aunque haya tenido que enfrentar situaciones mucho més duras por
cierto que las que tu crees enfrentar por mi modesta reseiia, 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 16gico que una simple reseiia critica, bastante positiva por lo demads, haya generado en ti
tal reaccién. La disposiciéon a aceptar sélo alabanzas y la falta de comprension de la utilidad de la
critica, 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 criticas
fundamentadas y de estar dispuesto a recibirlas.

Atentamente,
Juan Pablo Gonzilez R.

Instituto de Miisica, Pontificia Universidad Catélica de Chile
cc: Director y Comité Editorial Resonancias

<=



PROGRAMAS ACADEMICOS DEL INSTITUTO DE MUSICA
1999

Programa de Extension Docente No Curricular.

Los objetivos del programa son: incentivar, especialmente a ninos y
adolescentes, al estudio de la musica en general y del instrumento o

voz en particular e impartir docencia a todo interesado que tenga la

inquietud de iniciar o continuar estudios instrumentales o de voz sin
contenidos programaticos vinculados a planes de estudios regulares
de formacion instrumental o vocal. Funciona los dias sabados de 9.00

a 14.00 horas y cuenta con un promedio de 120 alumnos anuales.

Cursos: Kinder Musical, Cursos instrumentales o de voz
y Teoria (practica audio-perceptiva)

Ciclo Elemental o Programa de Extensién Docente Curricular
El Ciclo Elemental imparte cursos de extension
cuyos contenidos programaticos se reconocen
como requisitos de ingreso a la etapa universitaria, de preparacion
para el proceso de postulacion a la universidad
y de complemento minimo
a la formacion instrumental elemental.

Funciona de lunes a viernes y cuenta con un promedio de 150 alumnos.
Cursos: Violin, Viola, Violoncello, Contrabajo, Flauta Traversa, Oboe,
Clarinete, Fagot, Corno, Trompeta, Trombon, Flauta Dulce,
Guitarra, Piano, Percusion, Canto, Lectura Musical.

Programas Universitarios de Pregrado:
Grado de Bachillerato en Musica (2 anos)
Grado de Licenciatura en Musica (4 anos)

Titulo de Intérprete Musical con mencion en instrumento o canto.
Menciones: Violin, Viola , Violoncello, Contrabajo, Flauta Traversa,
Oboe, Clarinete, Fagot, Corno, Trompeta, Trombon, Flauta Dulce,

Guitarra, Piano, Percusion, Canto y Composicion.

Escuela Internacional 1999.
Profesor Hopkinson Smith (Suiza) Guitarra y laud
Profesor Denis Parker (USA) Violoncello
Profesor Bern Zack (Alemania) Piano
Profesor Carlos Miro (Hungria) Metodo Kodaly
Profesor Martin Redel (Alemania) Educacion Auditiva
Profesor Giorgio Battistelli (Italia) Composicion
Profesor Néstor Andrenacci (Argentina) Curso de Direccion e
Interpretacion Coral de Musica Latinoamericana
Profesora Celsa Alonso (Espana) Musicologia

Informaciones : Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Campus Oriente.
Instituto de Mdsica. Jaime Guzman Errazuriz 3300. Providencia.
Fono: 6865224 - 6865097. Fax: 6865250.





